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RESUMEN

El viaje de Mies a los emplazamientos historicos de Grecia
en 1959, y su posterior regreso a Berlin en 1961 para aceptar el
encargo de la Galeria del Siglo XX, coaligan una etapa final en la
trayectoria del arquitecto que culminaré con la construccion de un
templo moderno. El edificio responde al argumento de un pabellon
estructural sobre una base monolitica. Su solemne neutralidad
transluce el pensamiento de Mies en la busqueda por la esencia de
la forma y el espiritu del espacio.

El regreso de Mies a Berlin, en un momento de profundas tensiones
politicas entre dos bloques ideoldgicos enfrentados, desvela una
mirada del arquitecto reivindicativa de la latente realidad historica
de la ciudad, que se reflejara en la eleccion de un emplazamiento
enfrentado a las ruinas de la Cancilleria de Turismo de Albert Speer.
Si las primeras aproximaciones al proyecto se encontraban cargadas
de referencias de su etapa americana, la decision final de Mies de
trabajar el modelo helénico rescatara su vertiente europea.

Mies hara del proyecto la construccion de un lugar, extendiendo un
plinto de granito como articulacion topografica y levantando sobre su
explanada un monumental pabellon estructural. Si la base constituye
una terraza pétrea sobre la que parece detenerse el tiempo historico,
la cubierta del pabellon manifiesta la técnica de la época moderna
con un espacio flexible que se abre hacia la vida para la exaltacion
del acontecimiento creativo del arte.

La construccion del edificio contiene el binomio de lo ligero y lo
pesado, en un constante juego de oposiciones que intensifica las
emociones. La plataforma se introduce en el terreno creando un
bosque de pilares de hormigén que dan forma a una estructura
hiperestatica revestida de granito. El pabellon se levanta a través
de ocho columnas cruciformes de acero sobre las que descansa un
entramado metalico bidireccional, conformando un plano horizontal
de 4.200 m? que parece levitar sobre la membrana de vidrio de sus
lienzos.

En el interior de la plataforma Mies dispondra la exposicion
permanente del museo en una sucesion de espacios que trasladaran
la mirada introspectiva de los oOleos expresionistas de Grosz,
Beckmann, Ernst y Munch. Como contrapunto a la diseccion del
alma humana, tema central de la exposicion de la base, el pabellon
se transforma en un lugar para el arte, que se reinventa con cada
instalacion para mostrar el dindmico transcurrir de los tiempos.
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ABSTRACT

Mies approach to architecture, with a structural skeleton which
will be refined up to a universal prototype, adquires in his last
work, the Neue Nationalgalerie in Berlin, a poetic insight visible
through the temple inherent in its formalization. Mies trip to the
historical sites in Greece in 1959, and his return to Berlin in 1961
for the commission to design the 20th Century Gallery, shape a
last stage of his architectural work characterized by the search of
the essence of form and spiritualization of space.

His return to Berlin, at a moment of profound political
stress between two divergent ideological fronts, provoked a
reivindicative emergence of the vibrant reality of the city, reflected
on the selection of a building site nearby the remains of the House
of Turism by Albert Speer. If his first designs for the project were
under the influence of his american past, the final decision by
Mies rescuing the helenic model brings back his european origin.

Mies will understand the project as an opportunity to build a
place, spreading a granit plinth as a topographic articulation, and
rising a monumental structural pavilion on its surface. The base
becomes a stone terrace where the historical time seems to detain,
whereas the pavilion roof encapsulates a volume representative of
the technological era, with a flexible space opened to life for the
praise of art as a creative achievement.

The construction of the building contains the duality of lightness
and heavyness, in a constant game of oppositions capable to
intensify emotions. The platform anchors into the earth of Berlin
drilling ventilation air tunnels which coexist within a cast-in-
place concrete grid of columns elevating a monolithic structure
covered with ganite stones. The pavilion rises above eight steel
columns upon which rests a horizontal metal framework of 4.200
m? which seems to levitate over the glass membrane of its facades.

Inside the platform, Mies displays the permanent collection of
the museum through a sequence of self referenced walls, creating
a paralellism with the introspective nature of the expressionist
canvas by Grosz, Beckmann, Ernst and Munch. As a counterpoint
of'the human soul dissection, central theme for the base exhibit, the
pavilion transforms art into an exaltation of the artistic creativity
as a collective performance. A place for art, reinventing itself with
every installation to express the dynamic elapse of time.
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INTRODUCCION

Esta Tesis tiene por objeto analizar los contenidos del proyecto
de la Neue Nationalgalerie de Berlin, construida por el arquitecto
Mies van der Rohe entre 1965 y 1968, y establecer un conjuto de
relaciones con su filosofia del espacio, la vision de la técnica y
la utilizacion de los materiales. Esta obra muestra que, mas alla
de una serie de estrategias constructivas, subyace una voluntad
simbolica detras de cada decision proyectual que iluminara
un lugar especifico de Berlin con un edificio representativo
de la técnica de su tiempo. Mies explorara la capacidad de la
construccion para extraer de los materiales lo que éstos pueden
llegar a ser, reconociendo en la gravedad de la estructura la
condicion sustantiva que tiene en la manifestacion iconica de la
arquitectura.

En la primavera de 1961 Ludwig Mies van der Rohe regreso a
Berlin para aceptar el encargo del proyecto de la Galeria de Arte
del Siglo XX . Tenia setenta y cinco anos, y habian transcurrido
veintitrés desde su definitiva partida a los Estados Unidos
en 1938. El reencuentro con su ciudad, dividida en sectores
ideologicos enfrentados y con latentes cicatrices derivadas de la
Guerra, reformuld un Mies que rescatara su vertiente europea.
La condicion de patria subyacente en Alemania y la afinidad
de un emplazamiento proximo al lugar donde establecid su
primer estudio en Berlin le dirigen hacia un posicionamiento
arquitectonico donde se vislumbraban los cauces filosoficos de
Guardini y Schwarz en una sintaxis técnica aprendida en América.

Durante su etapa europea Mies habia explorado los territorios de
la experimentacion moderna, con la transparencia, los espacios
neoplasticistas y los patios como estrategias de una arquitectura
aderezada con la expresividad de las vibrantes vetas del marmol
de Tinos, la tactilidad del roble inglés, y los reflejos evanescentes
de los pilares cromados.

En América Mies alcanz6 el refinamiento tecnologico en la
expresion del acero que le llevd a una singular y elegante
produccién de edificios de incuestionable perfeccionamiento
técnico. Su arquitectura, concentrada en la resolucion de los
esqueletos estructurales y en los transparentes lienzos acortinados
de sus fachadas, evoluciond a partir de 1945 con las estructuras
clear span, que supusieron la apertura de una nueva via hacia el
espacio universal. La sintesis equilibrada y armoniosa entre el
espacio y la estructura culminaria con la construccion de la Neue
Nationalgalerie en Berlin, cuyo esqueleto de acero transmite la
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sublime serenidad del templo y donde sus elementos translucen
los valores de la técnica que Alemania puso a su servicio. A
modo de manifiesto, esta obra concluye su investigacion sobre
la técnica y el espacio. Resuelve el paralelismo sobre clasicismo
y modernidad en un templo que alcanza la evocacion helénica.
Avanza una moderna actitud sobre la manifestacion artistica del
momento y promueve una conciencia arquitectébnica que hace
de la razon el argumento fundamental para elevar un modelo de
sinceridad constructiva.

El nticleo de la investigacion se ha concentrado en la construccion
del edificio, tema central en la produccion arquitectonica de Mies,
que se ha abordado en esta Tesis estableciendo conexiones entre
el material, el detalle constructivo y las ideas. La manifestacion
topografica de la piedra, la esbeltez del acero y la transparencia
del vidrio constituyen una paleta de elementos y sistemas
constructivos a los que Mies asignara intenciones especificas
atendiendo a su escala, magnitud, masividad, posicion o fijacion.
El lugar que ocupa y el como esta sujeto constituyen las claves
con las que logra imprimir en el material su particular mundo de
significados.

Se parte de un conocimiento muy limitado de su ultima obra, la
Neue Nationalgalerie de Berlin, sobre la que todavia existe un
margen de estudio sobre la presencia de su vertiente europea, o
la original lectura en el edificio de la forma y el espacio como un
lugar abierto a la vida. Igualmente, se echa de menos un discurso
profundo sobre la construcciéon del edificio, su aproximacion
estructural, el detalle de sus fachadas, la resolucion de las
instalaciones o sus elaboradas carpinterias.

Resulta por tanto oportuna la investigacion de esta importante obra
de la modernidad para poder comprender, a la luz del momento
actual, los argumentos conceptuales y constructivos de la que
podriamos llamar la ultima obra de Mies, que por sus singulares
circunstancias envuelve en si misma una sintesis conclusiva de su
trayectoria arquitectonica. Para intentar llenar el vacio existente
en el conocimiento profundo de esta obra, la investigacion ha
analizado detalladamente el regreso de Mies a Berlin, la eleccion
de un emplazamiento para el edificio, las primeras versiones del
proyecto, la manipulacion topografica de la plataforma, el detalle
de sus sistemas constructivos y la funcién del edificio como
contenedor de obras de arte. Circunstancia, esta ultima, que ha
cobrado actualidad con la clausura del edificio en 2015 para su
rehabilitacion por el arquitecto inglés David Chipperfield, y el
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reciente concurso de ideas para la futura ampliacién del museo,
cuyo primer premio fue otorgado el 26 de octubre de 2016 a la
oficina de Herzog & de Meuron. Ambas actuaciones van destinadas
a situar la Neue Nationalgalerie en la cumbre de los museos de
arte moderno, reivindicando de este modo la capitalidad cultural
de Berlin dentro de la esfera europea.

Existen tres monografias sobre este tema: Mies van der Rohe.
Neue Nationalgalerie in Berlin, por Gabriela Wachter de 1995;
New National Gallery, Berlin. Ludwig Mies Van der Rohe, por
Maritz Vandenberg de 1998; y Ludwig Mies Van der Rohe.
Neue Nationalgalerie in Berlin 1962-1968, por Laura Pavia y
Mario Ferrari de 2013. Estos tres esforzados documentos, que
compilaron en su dia la informacion existente sobre el edificio a
través de las aportaciones previas de Peter Carter, Werner Blaser
y Franz Schulze, han servido para resaltar la notoriedad de la
Neue Nationalgalerie como un edificio emblematico dentro de la
produccion arquitectonica de Mies.

La publicacion por Garland en 1992, bajo la direccion de
Schulze, de los detalles constructivos mas relevantes del edificio
contenidos en el Archivo de Mies van der Rohe del MoMA, sacd
a la luz una valiosa informacion sobre el proyecto constructivo de
la Neue Nationalgalerie. Es de sobra conocido el férreo control
que ejercia Mies sobre todo el material que se cedia para publicar
o exponer. Segun Paul Galloway, responsable del Archivo MvdR
en el MoMA, todos los planos publicados por Garland de la Neue
Nationalgalerie fueron redibujados a limpio por la oficina de Mies
para que se ajustaran a la realidad ejecutada, como si se trataran
de planos fin de obra, manteniendo la fecha del plano original aun
cuando los contenidos habian sido modificados.

En el transcurso de la investigacion, este autor ha tenido acceso
al proyecto original custodiado en el Archivo MvdR en el MoMA,
gracias a la inestimable colaboracion de Paul Galloway, quien
ha facilitado a este investigador una copia digitalizada en alta
resolucion de los 545 planos que constituyen la totalidad de los
documentos existentes del proyecto ejecutivo del edificio. Estos
testimonios graficos nunca han sido publicados y han servido de
base para el cuerpo central de esta Tesis. A través de su estudio y
clasificacion, se ha podido comprobar que Mies modificaba con
frecuencia los planos del proyecto una vez iniciadas las obras,
con multiples anotaciones a mano en las soluciones constructivas
y dimensionado de los elementos. No existia para Mies un
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concepto de proyecto terminado hasta la finalizacion completa del
edificio. Incluso entonces, se continuaban dibujando soluciones
constructivas de posibles mejoras destinadas a una mejor
funcionalidad del edificio, como el sistema corredero de plexiglass
para las cortinas que envuelven el lienzo acristalado del pabellon,
disefiado un afio mas tarde de la inauguracion del Museo.

La investigacion ha sacado a la luz la existencia de dos versiones
del plano de emplazamiento con las trazas dibujadas de la
antigua Cancilleria de Turismo de Albert Speer, enfrentada al
acceso principal del edificio, mostrando que la tercera escalera
de la plataforma junto a la Iglesia de San Mateo aparecid con
posterioridad a la entrega del proyecto en la primavera de 1963.
La investigacion también ha desvelado una version previa del
mitico pilar de acero del edificio. Durante la ejecucion de las
obras, Mies decidi6 modificar la soluciéon proyectual con un
boceto inédito aportado en esta Tesis, que muestra la interrupcion
de la continuidad de la columna en el interior de la plataforma
para finalmente quedar apoyada sobre un caliz de hormigon.
Las multiples decisiones tardias de Mies, reconsiderando en
todo momento las soluciones constructivas proyectadas, sus
significados y su logica implantacion en la obra, nos muestra un
arquitecto atento, alerta, sincero y preocupado por alcanzar un
absoluto refinamiento y control de la ejecucion del edificio.

La investigacion ha ido creando relaciones entre la formalizacion
arquitectonica de la Neue Nationalgalerie y 1os conceptos teoricos
extraidos de las declaraciones escritas por Mies en sus distintas
etapas, a través de las compilaciones realizadas por Neumeyer en
1995, Jarauta, Lopez y Torres en 2005, y Moisés Puente en 2006.
En el desarrollo del trabajo, este método ha permitido iluminar
un Mies que se encuentra construyendo sus ideas, otorgando
significados en cada decision proyectual, maestro de una técnica
constructiva, y arquitecto de un templo moderno que abraza la
realidad como exaltacion de lo vital.

En el proceso, la Tesis traza una linea argumental que secciona el
edificio en dos planos: el mundo de los significados de Mies y la
poética de la construccion. Lo que piensa y como lo construye se
convierten en los pilares fundamentales de una investigacion que
se alimenta en paralelo de los textos publicados sobre el tema y los
dibujos constructivos elaborados por la oficina de Mies, inéditos
hasta la fecha como ya se ha comentado.
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La lectura de un amplio espectro de referencias ha resultado
determinante a la hora de adquirir un conocimiento global del
tema, sus antecedentes y circunstancias. Entre ellas, destacan la
biografia de Mies por Franz Schulze, el analisis de su pensamiento
por Fritz Neumeyer, su empatia constructiva por Werner Blaser
y Peter Carter y el magnifico monografico sobre Mies elaborado
por Detlef Mertins y publicado por Phaidon en 2014. Al final
del trabajo se aporta una relacidon bibliografica que detalla los
120 titulos de mayor relevancia utilizados por este autor para la
creacion del marco cultural que ha servido de soporte intelectual
de la investigacion.

Asi mismo, se ha consultado el Archivo de la Bauhaus en Berlin,
que bajo la direccion Wencke Clausnitzer, custodia una importante
documentacion relativa a la Neue Nationalgalerie. El acceso a los
recortes de perioddicos entre 1962 y 1968 ha permitido conocer
el pulso critico del momento, las expectativas de la ciudad al
inicio de las obras y la opinion social del edificio durante su
primer afio de vida. A este respecto, la investigacion ha sacado
a la luz que el encargo del proyecto a Mies tenia un trasfondo
politico destinado a impulsar un edificio moderno y técnicamente
avanzado, representativo de las nuevas libertades conquistadas
por el sector occidental, frente a los palacios obreros de corte
schinkeliano que se habian materializado en el bloque oriental de
la ciudad como modelo del sistema socialista. Se ha tenido acceso
al primer reportaje fotografico del edificio elaborado por Reinhard
Friedrich en 1968, asi como al monografico de la revista Bauwelt,
que ilustr6 con detalle la aparicion del nuevo museo el mismo afo
de su apertura. Esta documentacion ha posibilitado conocer las
peculiaridades del edificio tal y como lo entregd Mies en 1968,
observando la colocacion inicial del mobiliario, la disposicion en
los espacios de la primera instalacion expositiva, la presencia de
puertas (hoy inexistentes) en los recintos del interior de la base, o
las barandillas de las escaleras interiores exentas de vidrio (tal y
como fueron proyectadas).

Los contenidos y especificaciones del proyecto han sido
verificados in situ en las tres visitas de exploracion llevadas a
cabo en la Neue Nationalgalerie de Berlin. De este modo, se ha
podido comprobar la adaptacion del planteamiento proyectual a la
realidad construida, permitiendo alcanzar un analisis completo en
la relacion entre el concepto y la ejecucion de la obra edificada.
En el camino, se ha redibujado y modelado el edificio, verificando
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sus dimensiones y las soluciones constructivas, constatando en el
proceso el grado de coincidencia y exactitud en la adecuacion del
proyecto a la obra.

Para situar la investigacion en el mismo contexto que se encontraba
Mies al inicio del proyecto, se ha reproducido el viaje que realizo
a Grecia en 1959, recorriendo este autor los emplazamientos
historicos de Atenas, Delphi, Corinto y Epidauro. Este trayecto
tiene una especial relevancia si consideramos que ese mismo afio
Mies se encontraba proyectando el Edificio de Oficinas Bacardi
en Santiago de Cuba, precursor de la Neue Nationalgalerie junto
con el Museo Schdfer. Maritz Vandenberg subrayaria la influencia
de este viaje en el arquitecto, dada la insistencia de Mies sobre
el color blanco del hormigoén en el Edificio de Oficinas Bacardi,
al objeto de asimilarlo a los templos helénicos visitados en
Grecia. La investigacion pone en relacion el viaje con la Neue
Nationalgalerie en el intento de transformar el modelo helénico
en un templo moderno. Esta circunstancia se intensifica a través
de una serie de detalles que la investigacion ha sacado a la luz,
como la similitud dimensional de las gradas de piedra del 7eatro
de Epidauro visitado por Mies en 1959 y los sillares graniticos
del plinto de Berlin, o el abanico de proporciones que rigen la
construccion del edificio, que encuentran en el modulo de 120
cm la medida para establecer una serie de relaciones entre el
entablamento de acero de la cubierta, la columna, el modulo
estructural y la losa del pavimento.

El rescate de esta obra cumbre de la modernidad, a la luz del
momento actual, pretende abrir un espacio de reflexion sobre la
filosofia de sus argumentos y la técnica de su construccion. La
transparencia como dimension de la realidad, la técnica como
expresion de una época y el espacio como manifestacion del
espiritu moderno encuentran su materialidad en la construccion
de la Neue Nationalgalerie de Berlin, cuya presencia envuelve el
surgimiento de un lugar para el encuentro del hombre con el arte.
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Vista interior de la Neue Nationalgalerie. Fotografia de Iiiigo Manglano, 2001. Archivo de la Bauhaus en Berlin.
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Interior de la Neue Nationalgalerie. Fotografia del autor, 2014.
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1. Neumeyer aclara que «en la
busqueda de aquel orden absoluto que
se construia escalonadamente, segun
explicaba E. Zederbauer en su libro Die
Harmonie im Weltall, in der Natur und
Kunst (La armonia en el universo, en la
naturaleza y en el arte), de 1917, Mies
recurrio al paralelismo bioldgico. Los
conceptos anatomicos de “esqueleto”
y “construcciones de huesos y piel”
referidos a la “arquitectura” ponen
de manifiesto esta orientacion. La
analogia trasladaba el aura, que
poseia lo absoluto, de lo estético a lo
existente». Fritz Neumeyer, Mies van
der Rohe. La palabra sin artificio
(Madrid: El Croquis Ed. , 2000), 173.

2. Mies van der Rohe, “Burohaus”, G
n° 2 (Berlin, 1923). Texto compilado
por Francisco Marion, José Lopez y
Jos¢ M* Torres, Ludwig Mies van de
Rohe. Escritos, Didlogos y Discursos,
(Murcia: COAAT, 2005), 26.

3. Mies van der Rohe, “Baukunst
und Zeitwille”, Der Querschnitt n° 4
(Berlin, 1924). Ibid., 33.

1. PABELLON, MODELO Y TEMPLO

1.1. EL PABELLON ESTRUCTURAL Y LA CONCIENCIA
MODERNA

La Neue Nationalgalerie de Berlin, construida entre 1965 y
1968 por el arquitecto Mies van der Rohe al final de su vida, no
solo constituye un proyecto derivado de la vision critica de un
emplazamiento, también representa el resultado de su dilatada
investigacion sobre el espacio y la estructura. Es por ello, que
procede revisar a lo largo de este primer capitulo la procedencia
de los conceptos que iluminan esta obra, que en muchos aspectos
se erige como un manifiesto del pensamiento de su autor.

El origen de la singular concepcion de la arquitectura como
construccion en armonia de piel y huesos se remontaba al inicio
de la actividad profesional de Mies en los afios veinte. Fritz
Neumeyer vincula esta forma de pensamiento con la lectura de E.
Zederbauer en La armonia en el universo, en la naturaleza y en el
arte (1917), de donde Mies extrajo el paralelismo bioldgico y lo
aplico a la arquitectura'.

Su vision estructural se conjugaba dentro del contexto de lo
organico, que por aquella época habia levantado una cierta
inquietud taxondmica encabezada por Raoul Francé y sus tesis
botanicas sobre la creacion de vida. La permeabilidad de Mies
a los discursos sobre estructuras vitales modelaron un peculiar
lenguaje que se transluce en 1923 cuando Mies publica en la revista
G un articulo en defensa de la arquitectura como «la voluntad de
la época traducida a espacio (...) Columnas y jacenas eliminan
paredes de carga. Es construccion de piel y huesos»?.

Conforme su concepcion estructural iba evolucionando en
una gramatica cartesiana que hacia del acero la expresion de la
técnica, el espacio adquiria un sentido universal cuya libertad
anunciaba una nueva vision del mundo. El estricto funcionalismo
de Mies edificaba un codigo moral en el que los edificios «s6lo
pueden hacerse dignos del nombre de arquitectura si interpretan
fielmente su tiempo, con su perfecta expresion funcional»’. La
renuncia permanente al formalismo y la bisqueda obstinada de
un orden generador del suficiente espacio flexible a la vida iban
conduciendo a Mies hacia una libertad espacial reivindicativa de
una poética vitalista.

Este giro de la materia hacia el espiritu qued6 evidenciado de
forma taxativa en 1930 en la proclama que Mies realiz6 en el
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Congreso de la Werkbund al afirmar: «Debemos levantar nuevos
valores, fijarnos fines ultimos para asi establecer reglas de medida.
Porque lo correcto y significativo de cada tiempo -incluso de los
nuevos tiempos- es esto: dar al espiritu oportunidad de existir»?.

A través de la espiritualizacion de la estructura Mies ira
construyendo una nueva realidad arquitectonica con espacios
transparentes abiertos a la vida, intentando con ello dar una
respuesta a la crisis del espiritu de una época que buscaba en la
modernidad una redefinicion de sus valores tradicionales. Frente
al expresionismo del pasado Mies anunciaba un nuevo camino en
el que la industria y la tecnologia debian ir unidas al pensamiento
y la cultura para «abordar el problema central de nuestro tiempo:
intensificar nuestra vida»®.

El contexto norteamericano permitié a Mies refinar su «vocabulario
de angulares, perfiles acanalados, vigas I y columnas en H,
desarrollando un nuevo lenguaje arquitectonico a través de la
técnica que la sociedad habia puesto a su servicio»®. La reticula
de pilares se iba desvaneciendo a favor de la aparicion de un
espacio abierto cuya vocacion no era otra que recoger la plenitud
de manifestaciones funcionales del hombre.
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1/ Boceto de Mies de la Neue
Nationalgalerie. Planta y seccion,
1964. Archivo de MvdR en el
MoMA.© Scala.

2/ Maqueta elaborada por la oficina
de Mies del proyecto para el Drive-
in restaurant de Indianapolis, 1946.
Fuente: Detlef Mertins en Mies.

3/ Maqueta elaborada por la oficina
de Mies del proyecto para el Teatro
Nacional de Mannnheim, 1953.
Fuente: Detlef Mertins en Mies.

4/ Maqueta elaborada por la oficina de
Mies del proyecto para el Centro de
Congresos de Chicago, 1954. Fuente:
Detlef Mertins en Mies.

5/ Vista frontal del Crown Hall de
Chicago, 1956. Fuente: Detlef Mertins
en Mies.
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En la sublimacion de la estructura como esqueleto poético
optimizado de soportes y la universalidad de un espacio totalmente
abierto a la vida Mies encontraria los fundamentos de un pabellon
arquitectonico capaz de formalizar la conciencia moderna [Fig. 1].

Como subrayan en repetidas ocasiones Marston Fitch y Maritz
Vandenberg junto con investigadores a través de recientes tesis
doctorales’, a lo largo de la trayectoria profesional de Mies la
conciencia moderna se manifestaria en multiples variaciones
de dos tipologias edificatorias que iba adaptando a las diferentes
situaciones: el pabellon, también llamado clear-span pavilion, y
la cuadricula estructural, o cellular skeleton, esta ultima utilizada
fundamentalmente para resolver los programas funcionales
compartimentables de los edificios en altura.

En los espacios flexibles que requerian de amplias zonas diafanas,
Mies utilizé repetidamente entre 1946 y 1956 la solucion del
pabellon. El Cantor Drive-In Restaurant de Indianapolis en 1946
[Fig. 2], el Teatro Nacional de Mannheim en 1953 [Fig. 3], el
Centro de Congresos de Chicago en 1954 [Fig. 4], o el Crown Hall
en 1956 [Fig. 5], constituyen ejemplos del clear-span pavilion,
donde «el esqueleto de acero materializaba y simbolizaba aquel
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orden objetivo, a través del cual la arquitectura de la época se
encontraria asi misma y el orden técnico se transformaria en
cultura».®

En los cuatro proyectos, la estructura determina el caracter esencial
del edificio. Las columnas se manifiestan en el perimetro exterior
y el esqueleto de acero queda expuesto como una cultura estética
que provoca la identidad del edificio.

En el caso del Centro de Congresos de Chicago los soportes
troncopiramidales de hormigén conforman un perimetro sobre
el que se levanta una reticula de acero que sustenta una cubierta
estructural del tipo space frame de 220 m de luz.

En los proyectos del Cantor Drive-In, el Crown Hall y el Teatro
Nacional de Mannheim, la solucién estructural se resuelve a
través de una losa suspendida por un sistema unidireccional de
cerchas sobre pilares metalicos perimetrales. Las luces que salvan
las cerchas son de 37, 37 y 80 metros respectivamente. Entre la
losa horizontal de la cubierta y el plano del suelo se extiende un
espacio transparente y flexible a los requerimientos funcionales.

Con todo ello «Mies buscaba una estructura que, como constante de
orden, pudiera resistir un mundo cambiante. Debia ser portadora,
la propia portadora del contenido espiritual, y al mismo tiempo,
como guardian del espiritu de la época, debia estar en verdadero
contacto con la esencia de la épocay’.

Los tres proyectos anteriores comparten con la Neue
Natinalgalerie la condicion de pabellon y la presencia de un
espacio flexible multifuncional en su interior. No obstante, la
estructura exoesquelética en Indianapolis, Mannheim o Chicago
resulta dificilmente universalizable como prototipo esencial de
un espacio universal. El discurso de la técnica enmudecia en
cierto modo la retérica de un espacio cuya espiritualidad quedaba
soslayada por la heroicidad estructural. Mies ira refinando la
seccion del acero hasta eliminar el acento de la cercha trasladando
la dialéctica unidireccional hacia la cultura de una reticula
bidireccional. En esta evolucion, ejemplarizada en el trayecto
que supone el giro estructural de las cerchas del Cantor Drive-In
Restaurant a los casetones reticulares de la Neue Nationalgalerie,
subyace un afloramiento mistico del espacio y una reconversion
de la estructura como ingenieria a la técnica como monumento.
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10. Ibid, 193.

6/ Fotomontaje de Mies de 1942. Sala
de conciertos en el interior de una
nave aeronautica de la Glen L. Martin
Aircraft en Maryland, proyectada por
Albert Kahn. Fuente: Detlef Mertins
en Mies.

Esta idea de monumentalizacion de la técnica, muy presente en la
Neue Nationalgalerie, proviene de una profunda fascinacion de
Mies por la estética industrial como expresion sincera y objetiva
de la resolucion estructural. En la conferencia que impartié en
1923 para la Asociacion de Arquitectos Alemanes en Berlin, se
lamentaba «que no hubiera ninguna construccion comparable
de la propia época, -que responda con tanta naturalidad a las
necesidades del hombre actual-. En la altima diapositiva, Mies
finalmente mostraba el ejemplo de una construccion -que satisface
las necesidades que también deseo y aspiro que cumplan nuestros
edificios-. Se trataba del transatlantico botado en el puerto de Kiel,
en 1912, el Imperator, que Mies presentd como: -una construccion
flotante de vivienda masiva, concebida a partir de las necesidades
y medios de nuestra época... So6lo cuando seamos capaces de
percibir de manera tan elemental nuestras necesidades y los
medios de nuestra época, alcanzaremos una nueva concepcion de
la construccion-»'°.

La empatia hacia la técnica como la expresion de los medios de
la época, tornandose modélica en cuanto a su capacidad para
satisfacer las necesidades del hombre, y didactica a la hora de
emprender un nuevo camino hacia la construccion, veria una de
sus mds notorias manifestaciones en un collage que compuso
Mies en 1942, recreando una sala de conciertos en el interior de
una planta de montaje de la Glenn L. Martin Aircraft en Maryland,
de 135 por 90 metros, proyectada por Albert Kahn [Fig. 6].
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Este collage se convirtio en un manifiesto de su vision de la técnica
y el espacio. La técnica como expresion estética desvelaba las
aspiraciones de la época, y el espacio se convertia en un espiritu
universal capaz de alojar multiplicidad de programas funcionales
por su total grado de flexibilidad.

La gran forma a la que aspiraba Mies debia hacer presente la
naturaleza anonima de la esencia de la forma y en el vacio de su
interior el espacio se convertia en la imagen de la idea del espacio.
En este viaje hacia la verdad absoluta de la arquitectura Claire
Zimmerman subraya que «la pregunta sobre la esencia en Mies
estaba encardinada, necesariamente, en la naturaleza material de
la arquitectura, y acabaria centrandose, como expresion ejemplar
del nuevo paradigma de la gran tendencia anonima (...) El
problema de la forma para Mies es ajeno a la retorica; no se trata
de que ésta no esté predeterminada, sino de que cada objeto, o
elemento, se exprese por si mismo. Recuperar el sentido es, por
tanto, reencontrarse, ingenuamente, con el origen»!!.

La busqueda por el origen de las cosas que ve Zimmerman en
Mies se puede asociar a la vision que ilumina Neumeyer sobre
el arquitecto y su mirada hacia la esencia, tanto en el aspecto
espiritual de espacio, como en la materialidad de su construccion.
Ambos conceptos, asociados entre si, encuentran en la técnica
el vehiculo de expresion de la conciencia moderna, dirigiendo a
Mies hacia la bisqueda de un modelo universal que exprese con
claridad las aspiraciones de la civilizacion.
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1.2. EL MODELO UNIVERSAL

Neumeyer destaca la atencion de Mies sobre los descubrimientos
en las ciencias de la naturaleza, que habian alumbrado a principios
del siglo XX una nueva comprension de la forma de la materia, y
con ello una nueva percepcion del espacio: el tiempo.

El libro Evolution in Action (1953) de Julian Huxley, alineado a
las tesis darwinistas sobre la evolucion de las especies, formaba
parte de la biblioteca de Mies. La capacidad de transformacion
y evolucién de los organismos, en funcion a su adaptacion a los
diferentes medios y ambientes naturales, era una idea que Mies
habia interiorizado con un sentido arquitectonico. De hecho,
cuando Mies era interrogado sobre el caracter repetitivo de su obra,
respondia metaforicamente: «Nuestros edificios no se parecen.
Después de todo, hay 10.000 especies diferentes de conchas
marinas. No se parecen, pero comparten el mismo principio» 2.

Mies se sentia fascinado por la adaptabilidad y capacidad de
transformacion de un prototipo universal que, manteniendo
su esencia, facilitara a través de su flexibilidad los inmanentes
cambios que conllevaba el tiempo. A través de Goethe, Mies
habia alcanzado la conviccidon de que el principio de duracion
resultaba inseparable del de transformacion. De la obra de Goethe
Morphologische Schriften, habia subrayado: «la Naturaleza
siempre trac nuevas formas: las que vemos, nunca fueron; las que
fueron, nunca regresaran. Todo es nuevo, y al mismo tiempo, todo
es viejon'3.

La idea de una naturaleza dindmica y cambiante en relacion
con el contexto desarrollaria en Mies el concepto del modelo
arquitectonico abierto a la vida, con sus logicas transformaciones
derivadas del lugar y el programa.

Conforme construia intelectualmente su modelo universal, se
reafirmaba Mies en la espiritualizacion del mismo. Estos valores
no se podian alcanzar exclusivamente a través de las fronteras
objetivas de la técnica. Resultaba necesario «alcanzar una nueva
totalidad, a partir de la cual se afirmase el hombre en la creencia
en si mismo y en la creencia de un absoluto que se construia como
un todo comprometedor por encima suyo»'4.

La amplitud interior que promulgaba Guardini, y que Mies
llamaba el infinito que surge del espiritu, «debia extraer la
existencia de la estrecha subjetividad y de la arbitrariedad para
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7/ Planta de la Casa 50x50 de 1951.
Fuente: www.moma.org

8/ Version de 1951 de la Casa 50x50
con un exoesqueleto unidireccional

de dos cerchas sobre la que descuelga
una losa de cubierta. Maqueta de

Phil Hart y otros para el Advanced
Architecture I en el lllinois Institute of
Technology. Fuente: www.moma.org

9/ Version de 1951 de la Casa 50x50
fi-+ con un sistema reticular de vigas
' E i de acero formando un entramado
B! ! , - horizontal. Maqueta de Phil Hart y
b ey ! otros para el Advanced Architecture I
T ok S0 s U j i en el lllinois Institute of Technology.
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15. Ibid, 319.
16. Ejemplo analizado por Eduardo
Montovani Genari en su tesis doctoral

Mies Two Way Span, UPC, 2015.

17. Detlef Mertins, op. cit., 372.

conducirla a la perspectiva mas amplia de un orden objetivo: al
nuevo reencuentro de uno mismo en la gran amplitud que, tanto
para la filosofia de la religion de Guardini como para el arte del
espacio de Mies, constituian el objetivo espiritual»'>.

El modelo universal que culminaria en Berlin, surgiria
prematuramente en el verano de 1952 en dos versiones del
proyecto conocido como la Casa 50x50 '°. La vivienda suponia
una transformacion de la Casa Farnsworth, terminada en 1951,
en un prototipo residencial adaptable para cualquier familia.
Mies intentaba aunar el sistema tecnologico del clear span con
un espacio de flexibilidad absoluta que aspiraba hacia «una
neutralidad que situaba la vida en el centro de la escena, con un
espiritu tanto infraestructural como estructural, neutral y vacio; su
reduccionismo alentaba a vivir y a una integracion formal en una
nueva cosmologia»'’.

La planta cuadrada de 230 m? de la Casa 50x50 se encontraba
delimitada por un cerramiento perimetral de vidrio que permitia
una apertura total al exterior [Fig. 7]. El interior se articulaba
alrededor de un nucleo central revestido de madera y situado
asimétricamente en la planta. A modo de isla, alojaba la cocina,
dos bafios y un cuarto técnico.

En la primera version de la vivienda, la estructura se resolvia
con un sistema de 4 pilares metalicos y un exoesqueleto
unidireccional de 2 vigas que suspendian una losa horizontal
que actuaba de cubierta [Fig. 8]. Esta aproximacion rescataba el
sistema estructural de 1945 utilizado en el Drive-in Restaurant
de Indianapolis, cuyas cerchas salvaban una luz de 37 metros.
En la vivienda experimental las vigas exteriores reducian su luz
a 15,24 metros de longitud respondiendo de este modo a la escala
doméstica del proyecto.

La segunda version de la casa contiene los principios que se
desarrollarian nueve afios mas tarde en la Neue Nationalgalerie
de Berlin. La planta no varia, pero su aproximacion estructural
abandona el expresionismo del exoesqueleto para adquirir una
apariencia mas anénima. Los 4 pilares metalicos se sitian en el
centro de cada lado de la planta cuadrada, y las vigas desaparecen
para dar lugar a un entramado reticular de perfiles soldados en
continuidad [Fig. 9]. En esta segunda version, la cubierta sugiere
una bdoveda desplegada, cuyos casetones metalicos manifestaban
una silenciosa neutralidad, al mismo tiempo que el espacio flexible
se acomodaba a las necesidades cambientes del hombre.
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Segin Hilberseimer en Mies van der Rohe (1956), el cielo
cuadrado de acero que Mies proyecto en la Casa 50x50 recordaba
en cierto modo al dinamismo del Cuadrado negro sobre fondo
blanco de Malevich. Esta obra, expuesta en 1915 en la tltima
muestra futurista, afirmaba y negaba a la vez, encerraba lo finito
y lo infinito simultaneamente, y en su capacidad de representar
el universo suprematista se convertia en el icono del nuevo arte.
Sin embargo, Hilberseimer puntualizaria que el plano horizontal
de la cubierta creaba una situacion estatica en contraposicion con
los planos dinamicos y la disposicion flexible de los elementos
situados debajo. Esta composicion le enfrentaba a Malevich, en
cuanto el color constituia el elemento estatico y la geometria del
cuadrado aportaba el contraste dinamico. De hecho, la cubierta de
la Casa 50x50 encerraba una composicion neoplasticista, donde la
geometria establecia los limites del orden universal y los colores,
o elementos cotidianos de la casa, conformaban el movimiento
dinamico y cambiante de la vida. Esta idea quedaria reflejada en
la Neue Nationalgalerie donde las obras de arte desplegarian su
particular vision creativa de la vida bajo el solemne cuadrado
estructural de la cubierta.

De la Casa 50x50 de 1951 hasta la Galeria del Siglo XX de 1962,
Mies buscara en la técnica una forma de creacion artistica aplicada
a la construccion, que le permitira progresar en la busqueda por
la claridad. Una claridad que Mies la intuia en la capacidad de la
arquitectura para expresar la esencia de la época, que el arquitecto
la asociaba con el progreso técnico. Al inicio de la construccion
de la Neue Nationalgalerie en 1965, Mies afirmé que «el progreso
técnico nos ofrecia nuevos materiales y métodos de trabajo
mas practicos, a menudo en aguda contradiccion con nuestros
conceptos tradicionales en el arte de construir. Pese a todo, nunca
dudé de la posibilidad de desarrollar, con esos nuevos medios, un
arte de la construccion. Sentia que era posible llevar en armonia,
en nuestra civilizacion, las viejas y nuevas formas. Cada uno de
mis edificios era una demonstracion de ese pensamiento y un paso
mas en el proceso de mi propia busqueda hacia la claridad. Yo
estaba cada vez mas seguro de que los nuevos descubrimientos
cientificos y técnicos eran los auténticos anticipadores de un arte
de la construccion en nuestro tiempox'®.

La marcha de Mies a América supuso el despegue definitivo
hacia el desarollo de una conciencia estrictamente constructiva
encaminada a crear arquetipos abiertos al contexto. Si sus ultimos
proyectos en Alemania, antes de su marcha a los Estados Unidos,
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10/ Boceto de Mies del salon de la
Casa Hubbe en Magdeburgo, 1935.
El salon se abre lateralmente a un
patio cerrado en su perimetro por un
muro. La vivienda evoca el mundo
introspectivo del  hombre. Fuente:
WWW.moma.org

11/ Collage del salon de la Casa Resor
de 1939. La vivienda se abre al paisaje
con el cuadro Colourful Meal de Paul
Klee en primer plano. Fuente: www.
moma.org

se caracterizaron por la mirada introspectiva hacia una existencia
ideal representada en las casas patio, su primera obra en América,
la Casa Resor, «olvida las casas patio y el paisaje en el que se
inserta la vivienda es un horizonte inmenso y lejano, apenas
recortado por las verticales de los pilares y en el que los encuadres
son creados por los tabiques»!® [Fig. 10y 11].

La investigacion de Mies sobre la flexibilidad de un modelo
edificatorio le llevaria a experimentar singulares adaptaciones
arquitectonicas entre las que destacarian, como resalta Fernandez
Galiano, los casos de la caja como maquina en la Central Térmica
del IIT de Chicago en 1948 [Fig. 12] y la caja como templo en
la Capilla Memorial de San Salvador del IIT de Chicago en
1949 [Fig. 13]. Sobre una misma gramatica de ladrillo, acero y
vidrio, Mies perseguia el contenedor flexible que respondiera a
las diferentes necesidades de nuestro tiempo. Fernandez Galiano
ve en ello el refinamiento constructivo de un modelo en el que
«si lo utilitario merece la atencion rigurosa de lo simbdlico, lo
sagrado puede ocupar sin desdoro espacios comunes rescatados
por la elegancia de las proporciones, el refinamiento del detalle y
la exactitud de la ejecucion»®.

10

11
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12/ Central térmica del [llinois
Institute of Technology en Chicago,
1948. Fuente: www.ncmodernist.org

13/ Capilla memorial de San Salvador
del Illinois Institute of Technology
en Chicago, 1949. Fuente: www.
ncmodernist.org
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Frente al espacio disefiado Mies aspiraba alcanzar el espacio
surgido, cuya intensidad formal en la capilla del IIT iba
acompanada de una construccion artistica manifestada en el
correcto y sincero empleo de los materiales y en la armonia de las
proporciones. En el interior, el espacio acogia la funciéon como una
noble manifestacion de la actividad del hombre: «con esto quiero
decir que una iglesia, o una capilla, deberian identificarse por si
mismas mas que depender de las asociaciones espirituales con un
estilo tradicional en arquitectura, como por ejemplo, el Gotico.
Pero los mismos motivos de respeto y nobleza estan presentes en
ambos casos (...) Demasiado a menudo pensamos la arquitectura
en términos de espectacularidad. No hay nada espectacular en la
capilla; pretendia ser sencilla; y de hecho es sencilla. Pero, a pesar
de su sencillez no es primitiva, sino noble y en su pequefio tamafo
reside su grandeza, en realidad, monumental»?'.

La reivindicacion de una forma anénima para resolver la capilla
del IIT se manifestaria de nuevo entre 1957 y 1961 en los
proyectos para un edificio de oficinas en Santiago de Cuba y un
museo de arte en Schweinfurt. Un mismo tipo edificatorio, en
este caso el pabellon sobre una plataforma, sera utilizado como
modelo universal enfrentado a dos contextos culturales opuestos
y dos programas diferentes. En ambos casos se produce una
coalescencia del arquetipo estructural de la Casa 50x50 con la
monumentalidad surgida en la pequena capilla de Chicago. En un
ejercicio de amplificacion de escala Mies dara forma con hormigon
al edificio de oficinas cubano, y con acero al museo aleman.
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14/ Maqueta del proyecto para el
edificio de oficinas de la compania
Bacardi en Santiago de Cuba, 1957.
Archivo de la Bauhaus en Berlin.

15/ Dibujo a carboncillo por la oficina
de Mies del encuentro del soporte de
hormigoén con la cubierta del edificio
de oficinas para la compaiiia Barcardi.
El dibujo sombrea mas oscuro la rotula
de acero que celebra la entrega de la
estructura horizontal con la columna
cruciforme. Fuente: www.moma.org



22. Proyecto analizado por Carlos
José Lanuza en su tesis doctoral E/
Edificio Bacardi, UPC, 2010.

1. 3. LOS PRECURSORES DEL TEMPLO

El proyecto para el Edificio de Oficinas Bacardi® [Fig. 14] surgio
en 1957 a través de José Manuel Bosch, presidente de la compafiia
Bacardi Rum. Mies le habia conocido a raiz del articulo publicado
en marzo de ese afio en la revista Life, bajo el titulo Emergence
of a Master Architect. Segin sefiala Schulze en su biografia
critica, Bosch admiraba el Crown Hall de Chicago, y visionaba
un concepto parecido para la sede de su compaiiia en Santiago de
Cuba, un espacio abierto en el que administrativos y directivos
pudieran interactuar con libertad.

Mies proyect6 un pabellon cuadrangular con una gran cubierta de
hormigén post-tesado de 54 metros de lado, soportada inicamente
por 8 pilares cruciformes de hormigén armado. La gran cubierta
se elevaba siete metros sobre su base, extendiéndose otros seis
desde el cerramiento vertical de vidrio que confinaba el espacio
interior.

Los ocho soportes se encontraban situados en el perimetro de la
cubierta bidireccional, liberando las esquinas, y unidos a la gran
reticula de hormigoén por rétulas de cilindricas de acero [Fig. 15]. De
este modo, la cubierta quedaba simplemente apoyada, prevaleciendo
su identidad gracias a la unidn articulada con las columnas. El
espacio interior se configuraba como un gran volumen diafano de
42 m de lado y 6 m de altura, que ofrecia una flexibilidad total en
la organizacién de las oficinas.

El edificio aparecia levantado sobre un plinto de granito que
servia de contexto al pabellon de hormigon. En el interior de la
base se alojaban los cuartos técnicos, almacenes y los espacios
que requerian una compartimentacion programatica especifica.

Maritz Vandenberg reconoce tres principios miesianos en la
concepcion de este edificio: aloja en su interior un espacio
universal que se adapta a los tiempos por su flexibilidad, hace de
su estructura una manifestacion de sinceridad constructiva, y su
envolvente de vidrio expande el espacio hacia el exterior.

Esta primera version del templo moderno de Mies discurre en
paralelo con el viaje que realizé a Grecia en primavera de 1959.
Entre sus recorridos figuraban la Acropolis de Atenas, Corinto,
Delfosy Epidauro. Las imagenes de los templos griegos dominando
el paisaje mediterraneo, pudieron sugerirle a Mies la decision de
introducir cemento blanco en la dosificacion del hormigon dado
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16/ Imagen del Post Office Pavilion
del Federal Center en Chicago, 1959.
Fuente: www.moma.org
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que, segun Vandenberg, Mies habia concebido el edificio como
una gran estructura blanca sobre un plinto de granito, en sintonia
con el clima caribefio.

Mies se habia jubilado en 1958 del Illinois Institute of Technology
coincidiendo con la finalizacion de las obras del Seagram Building
de Nueva York y la primera fase de la urbanizacion Lafayette Park
en Detroit. La inesperada muerte en 1959 de su hija Waltraut y
la de su mejor cliente Herbert Greenwald, que obligd a Mies a
despedir a la mitad de su estudio, afectdé profundamente su vida
personal y profesional.

El viaje de Mies a Europa acompafiado por Lora Marx tenia como
excusa aceptar la Gold Medal of the Royal Institute of Architects
en Londres. No obstante, Mies lo convirtié en un emotivo trayecto
hacia sus propios origenes, que se inicidé con la visita al mundo
clasico de Grecia, y termind en un caluroso reencuentro familiar
en Aachen, su ciudad natal.

De su estancia en Atenas, Schulze resalta en su Biografia Critica
los largos periodos en silencio que Mies destinaba a observar el
Partenony los templos de la Acropolis. En la blanca formalizacion
del Edificio Bacardi se refleja la arcaica y primitiva esencia de
la arquitectura clasica que Mies habia abrazado en Grecia. La
construccion del edificio se paralizé en 1960 por la revolucion de
Fidel Castro, quedando el proyecto definitivamente abandonado al
término de la cimentacion.

Sin embargo, Mies ya habia reutilizado en 1959 la investigacion
alcanzada en el Edificio Bacardi para el Post Office Pavilion del
Federal Center en Chicago. El entramado reticular de hormigén
del pabellon cubano habia dado paso a una estructura bidireccional
de acero soportada por columnas perimetrales en el pabellon de
Chicago [Fig. 16]. En enero de 1961, Mies recibi6 el encargo de
proyectar un museo para la coleccion de arte aleman del siglo
X1X, propiedad del industrial George Schifer.

Un afio antes, su nieto Dirk Lohan que era estudiante de
arquitectura en la Technische Hochschule de Munich, se habia
casado con Heidemarie Schifer, hija de George Schéfer. Segin
Schulze, Lohan habia convencido a su suegro para contratar a su
abuelo como arquitecto del futuro museo privado que el industrial
deseaba construir en la ciudad de Schweinfurt.
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17 y 18/ Maqueta del Museo Schdfer
de 1961 en Schweinfurt. Fotografias
de Reinhard Friedrich. Archivo de la
Bauhaus en Berlin.



Mies vio la oportunidad de continuar con el proyecto del Edificio
Bacardi de Cuba, transformando en acero la estética monolitica
del hormigén, decision logica en un pais que habia desarrollado
una intensa actividad metaltrgica. El Museo Schdfer compartiria
con las Oficinas Bacardi 1os mismos conceptos compositivos, que
giraban alrededor de la idea de base y pabellon.

La base, menos pronunciada que la de Cuba, quedaba totalmente
integrada en el solar de Schweinfurt por el desnivel topografico
que presentaba el terreno [Fig. 17 y 18]. Al igual que en Bacardi,
el plinto alojaba una serie de piezas programaticas de exigente
compartimentacion, en esta ocasion ocupado por las oficinas y el
auditorio del museo. El recinto expositivo principal sucedia en el
pabellon, que a diferencia de Bacardi, se proyectd con estructura
metalica pintada en color gris ceniza. La cubierta cuadrangular
pas6 a medir 57,60 metros de lado frente a los 54 del Edificio
Bacardi, amplidandose sensiblemente la cuadricula estructural de
3 metros a 3,20.

La semejanza del Museo Schdfer con el Edificio Bacardi es notable.
En ambos casos, la base se convertia en una plataforma que
alojaba las funciones programaticas al resguardo de la luz solar, y
su superficie daba lugar a un pedestal sobre el que se levantaba un
solido ideal transparente al entorno. El pabellon habia evolucionado
desde una literalidad blanca y monolitica en Santiago de Cuba hacia
una elegante estructura metalica en Schweinfurt, representativa de la
técnica moderna.

Sin embargo, el prototipo de femplo moderno para el arte que Mies
habia proyectado no progresaria. Si en Santiago de Cuba la revolucion
interna del pais habia comprometido la evolucion de las obras, en
Schweinfurt la presentacion del proyecto no convenci6 al promotor,
quien segun las declaraciones de Dirk Lohan recogidas por Schulze,
no comprendi6 el caracter moderno de la propuesta excesivamente
abierta al entorno.

Se evidencia un argumento comun entre la Neue Nationalgalerie de
Berlin en 1962 y los proyectos para Bacardi en Santiago de Cuba de
1957, el Post Office Pavilion de Chicago en 1959 y el Museo Schdifer
de 1961. Entre medio, el viaje a Grecia en 1959 consolida la tesis de
que Mies se estaba aproximando a la arquitectura no sélo desde la
perspectiva técnica del clear span sino a través de una vision poética
que le permitiria alcanzar la espiritualizacion del espacio. Un lugar
flexible y abierto, transparente al exterior y a la vez introspectivo,
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19/ Maqueta del Museo Schdfer de
1961 en Schweinfurt. Fotografias de
Reinhard Friedrich. Archivo de la
Bauhaus en Berlin.

20/ Maqueta de la  Neue
Nationalgalerie de Berlin. Fotografias
de Reinhard Friedrich. Archivo de la
Bauhaus en Berlin.

donde se concentraba la carga universalista de una filosofia que
aspiraba hacia la esencia de una gran forma tecnoldgica y un espacio
transparente abierto a la vida.

Los pabellones desarrollados por Mies entre 1957 y 1962 se aferran
al simil del templo en cuanto a su esencia formal y apertura espacial.
Todos ellos se elevan sobre un plinto, que se adapta a las diferentes
condiciones de sus respectivos emplazamientos, para construir en
cada uno de ellos e/ lugar. La base acentua diferentes significados en
cada contexto: actia como podio en Santiago de Cuba, delimita un
espacio en Schweinfurt y construye el entorno en Berlin.

En el Edificio Bacardi la base constituia una prominente plataforma
elevada sobre la parcela, cuya voluntad era la de servir de pedestal para
el monumento blanco de hormigén depositado sobre su superficie.
La literalidad con el templo griego resulta manifiesta. La imagen
de un objeto sagrado sobre su pronunciado estilobato rescataba las
experiencias del viaje de Mies a Grecia. La plataforma aislaba al
pabellon del contexto convirtiéndolo en un obiectus sacratus que,
alejado y distante, parecia contemplar al mundo en su idealidad. La
composicion recordaba en algunos aspectos al Pabellon de Barcelona
de 1929. El recinto parecia encontrarse acotado por un muro, y
la relacion de la escalera lateral de la plataforma con la entrada al
pabellon establecia un angulo de 90 grados.

En el Museo Schdifer [Fig. 19] la base insinuaba un espacio donde el
pabelldn se percibia préximo y participativo al encontrarse al mismo
nivel con la avenida principal. La sutil plataforma se integraba con
la ciudad como una extension natural de la misma. Sin embargo, el
desnivel posterior de la parcela desvelaba progresivamente la base
hasta alcanzar en su alzado trasero una altura de 3 metros, acentuando
de este modo una doble condicidn: integradora en su situacion frontal
y separadora en su extremo opuesto.

En la Neue Nationalgalerie [Fig. 20] la base rescataba en tres de
sus lados el protagonismo que poseia en el Edificio Bacardi, para
disolverse parcialmente en la avenida principal a través de una
extensa escalera frontal. Esta articulacion de la plataforma, que la
aproximaba al contexto, contrastaba con el subito desvanecimiento
de la base en su extremo posterior que desvelaba la presencia de un
patio ajardinado [Fig. 21]. El latido vitalista presente en el jardin de
esculturas de la plataforma de Berlin se convierte en un elemento
intensificador de la experiencia de la vida, importando el recuerdo de
las Casas Patio que Mies proyectd en 1934,
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21/ Patio de esculturas ajardinado
en el interior del plinto de la Neue
Nationalgalerie. Fotografia del autor,
2014

En Santiago de Cuba, Schweinfurt y Berlin, la base actuaba como
una estrategia relacional y asimétrica, capaz de construir lugares
en el contexto. Integraba y al mismo tiempo resaltaba. Distanciaba
y simultaneamente celebraba el monumento sobre su superficie.
Peter Eisenman argumenta que el podio clasico de Mies era una
necesidad ideoldgica para eliminar el plano simbolico del hombre
respecto al sélido. En la supresion del suelo el pabellon adquiere una
condicion externa que lo convierte en un objeto simétrico, silencioso,
inmutable y monumental. Resulta evidente que cada uno de los tres
proyectos identifican al pabellon como un sélido ideal, compartiendo
el esquema de una gran losa horizontal apoyada sobre 8 columnas.
No obstante, el caracter monolitico que le otorga la cubierta de
hormigén al Edificio Bacardi, pierde masividad en el Museo Schdfer
y en la Neue Nationalgalerie a favor de una cierta ligereza derivada
de la utilizacion de la estructura metalica. Con ello, el concepto de
monumentalidad transita desde una reinterpretacion del templo
griego a una manifestacion moderna de la expresion de la técnica.

Esta evolucion va asociada a un incremento del modulo estructural
que nace con una cuadricula de 3 x 3 metros en Santiago de Cuba,
se amplia a 3,20 x 3,20 en Schweinfurt y termina con 3,60 x 3,60
en Berlin. La variacion del modulo genera una serie de cubiertas
cuadrangulares cuyas dimensiones van creciendo respectivamente
con valores de 54 x 54 - 57,60 x 57,60 - 64,80 x 64,80 metros
[Fig. 22].

En los tres proyectos la cubierta se resuelve con un sistema
bidireccional de vigas que conforman una reticula de casetones
que manifiestan el médulo estructural. A pesar del incremento de
superficie de la cubierta, de 2.916 m? en Cuba a 4.200 m? en Berlin,
se conservan los ocho soportes y su disposicion en la planta.

Asi mismo, el discurso estructural entre la columna y la cubierta no
varia en ninguno de los casos, manteniéndose la articulacion esférica
y el momento cero en la cabeza del soporte [Fig. 23 y 24]. Existe
desde el inicio una voluntad muy clara por diferenciar la estructura
horizontal con respecto a la vertical. La identidad de la gran cubierta
se evidencia a través de su autonomia estructural, en un idéntico acto
de reposo sobre las columnas.

Los soportes guardan una misma intencionalidad en los tres proyectos.
La seccion va disminuyendo de dimension en sentido ascendente, y
su planta cruciforme les quita masividad para acentuar una aparente
ingravidez estructural como manifestacion heroica de la técnica.
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22/ Estudio comparativo de las
dimensiones de las cubiertas en los
proyectos de Santiago de Cuba,
Schweinfurt y Berlin. Archivo de
MvdR en el MoMA.© Scala.

23/ Rotula esférica de acero en la union
del pilar cruciforme de hormigén con
la cubierta de hormigoén en el edificio
de Oficinas Barcardi en Santiago de
Cuba, 1957. Fuente: www.moma.org.

24/ Rotula esférica de acero en la
union del pilar cruciforme de acero
con la cubierta de acero en la Neue
Nationalgalerie de Berlin, 1962.
Archivo de MvdR en el MoMA.©
Scala.

23. Mies van der Rohe, “Discurso
de ingreso como director del
Departamento de Arquitectura del
Armour Institute of Technology”
(Chicago, 1938). Texto reproducido en
Ludwig Mies van der Rohe. Escritos,
dialogos y discursos, op, cit., 44.

24. Mies van der Rohe, “Christian
Norberg-Schulz: una conversacion
con Mies van der Rohe”, reproducida
en Mies van der Rohe. La palabra sin
artificio, por Neumeyer, op. cit., 514.

Los templos de Mies ponian de manifiesto dos ideas fundamentales
en el discurso de su arquitectura: la técnica como expresion artistica y
el espacio flexible y transparente. Mies legitimaba la forma util de la
estructura metalica del clear span como una nueva revelacion estética
de la verdad conciliadora del arte con la vida. A este respecto, Mies
subrayaria que «el arte de construir se arraiga por completo en sus
formalizaciones mas sencillas, en lo utilitario. Pero asciende toda la
escala de valores hasta el grado mas alto del sentido espiritual, en
el terreno de lo que tiene verdaderamente sentido, hasta la esfera
del arte puro»*. Mies habia transitado desde las construcciones de
piel y huesos que desvelaban ambos sistemas como acontecimientos
independientes, hasta la expresion de la estructura como la auténtica
forma verdadera de la arquitectura capaz de alcanzar el sentido
espiritual.

El interior de los templos miesianos define un espacio universal,
transparente y continuo, cuya flexibilidad posibilitaba la libre
expresion de funciones y acontecimientos programaticos en un fluido
contacto con el exterior. En la adaptabilidad del espacio a multiples
fines Mies encontraba la permanencia de la arquitectura a través del
tiempo: «todo el edificio es un unico gran espacio. Creemos que éste
es el camino mas econdmico y practico en la construccion actual. Los
fines para los que ha de servir el edificio varian constantemente y no
podemos permitirnos derribarlo cada vez. Por ello, hemos resucitado
la férmula de Sullivan: form follows function y construimos un espacio
practico y econdmico donde incorporamos las funciones»?. La
necesaria longevidad del edificio modelaba en Mies una concepcion
del espacio profundamente abierta a las necesidades cambiantes de
la civilizacion. El mundo para Mies resultaba lo bastante espacioso
como para limitarlo en recintos sujetos a una rapida obsolescencia.
En ello, subyace una herencia del pensamiento romantico aleman
que responde a la formula vital: el individuo ha de formarse hasta
constituir un todo. Mies buscaria representar la amplitud del hombre
en un espacio cuya universalidad quedaria poéticamente materializada
en el interior del pabellon de la Neue Nationalgalerie.
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25/ Inauguracion en Berlin de la Neue
Nationalgalerie. 15 de septiembre de
1968. Vista de la exposicion inaugural
de Piet Mondrian en el interior del
pabellén. ©Mondrian/Holtzman Trust.



25. Werner Haftmann fue nombrado
director de la Neue Nationalgalerie
en 1967 y ocup6 el cargo hasta 1974.
Su obra mas relevante es Painting in
the Twentieth Century, publicada en
inglés en 1960. Miembro del comité
Documenta en Kassel, coordind las
exposiciones retrospectivas sobre Arte
Moderno entre 1955y 1959.

26. Piet Mondrian, Realidad natural y
realidad abstracta (Barcelona: Barral
Editores, 1973), 27.

27. Werner Blaser, Mies van der Rohe,
el arte de la estructura (Basel: Verlag,
1965), 6.

28. Mies y Dirk Lohan disefiaron
el sistema de tabiques flotantes,
posiblemente inspirados en las
exposiciones dirigidas por James
Johnson Sweeney, director del
Cullinan  Hall, que Mies habia
proyectado como extension  del
Museum of Fine Arts en Houston entre
1954 y 1958.

29 . Detlef Mertins, Mies (Londres:
Phaidon, 2014), 454.

2. EL REGRESO DE MIES A BERLIN

2.1. UNA GALERIA Y UN TIEMPO

El 15 de septiembre de 1968 la Neue Nationalgalerie de Berlin
abrié sus puertas al publico. Werner Haftmann?, director del
museo y experto en arte moderno, organizdé la exposicion
inaugural con una muestra retrospectiva de la obra del pintor
holandés Piet Mondrian. La vinculacion del movimiento De Stijl
con Mies van der Rohe transformo el acto en un acontecimiento
sutilmente reivindicativo del espiritu moderno de las vanguardias
de comienzo del siglo XX.

Piet Mondrian habia definido su pintura como «la representacion
mas netamente definida de lo universal, desprendiéndose de
la aparicion natural, se debe ver en ello una manifestacion del
espiritu nuevo de este tiempo»*.

Por otra parte, Mies, al inicio de la construccion del museo
en Berlin, proyectaba su idea de la arquitectura a la luz de un
objetivismo transparente a las fuerzas de la época: «La verdadera
arquitectura siempre es objetiva y es la expresion de la estructura
interna de la época en la que ha surgido»?’.

En el acto de apertura de la Neue Nationalgalerie, Haftmann
habia unido con gran acierto al artifice de la pintura abstracta
universalista con el arquitecto del espacio universal. Los cuadros
de Mondrian se encontraban colgados en tabiques suspendidos
por cables que levitaban ingravidos en el recinto acristalado del
pabellon®® [Fig. 25]. La disposicion en la sala de las obras sobre
planos flotantes evocaba la ilusion de una época que rescataba
el optimismo por el arte y la tecnologia emergente. La fachada
transparente de la Nueva Galeria del Siglo XX hacia participe a la
ciudad del festival neoplasticista, cuya configuracion expositiva
en el abierto espacio miesiano sugeria nuevos caminos para la
creacion artistica. A este respecto, Detlef Mertins puntualizaria
que para Mies «la mision en Berlin no fue solo alojar el arte
del pasado -la gran coleccion de lienzos y esculturas figurativas
se acomodaron bastante bien en las salas permanentes y en el
patio ajardinado del nivel inferior- sino mas bien apoyar, incluso
provocar nuevas formas de exponer y experimentar el arte, quizas
hasta de crearlo»®.

La singular muestra inaugural y la solemne formalizacion del
edificio habian convertido al nuevo museo en el paradigma del
templo del arte y en la expresion de una época que buscaba nuevas
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26/ Inauguracion en Berlin de la Neue
Nationalgalerie. 15 de septiembre de
1968. Vista desde el patio de esculturas.
Fuente: Archivo de la Bauhaus en
Berlin.

27/ Inauguracion en Berlin de la Newe
Nationalgalerie. 15 de septiembre de
1968. Vista de la plataforma. Fuente:
Archivo de la Bauhaus en Berlin.



30. George Steiner, Heidegger
(México: Fondo de cultura econémica,
2013), 9.

31. fbid. La cita textual es como
sigue: «La situacion de 1918 fue
catastrofica, pero de un modo que
no solo conservo la estabilidad del
marco fisico e historico (Alemania
quedd, materialmente, casi intacta),
mas también impuso a la reflexion
y la sensibilidad los hechos de
autodestruccion y continuidad en la
cultura europea. La supervivencia del
marco nacional y de las convenciones
académicas y literarias, hizo factible
un discurso metafisico-poético sobre
el caos.»

32. Claire Zimmerman, Mies van der
Rohe (Madrid: Arlanza, 2007), 17.

referencias para una sociedad en pleno cuestionamiento de sus
sistemas [Fig. 26 y 27].

Durante su primera etapa en Berlin, Mies habia vivido «la crisis del
espiritu sufrida por Alemania en 1918». La catastrofica situacion
de la primera postguerra derivd en una reflexion «metafisico-
poética sobre el caos»?!, propiciando el ambiente subversivo de
los afios veinte que transformo la ciudad «en uno de los centros
de la vanguardia europea donde una escena artistica cada vez mas
internacional aspiraba a crear una nueva sociedad y un nuevo
hombre»*?. Al regresar Mies a Berlin en 1961, el circulo de la
historia le hizo revivir las aspiraciones de una ciudad por redefinir
su identidad, en esta ocasion dividida por dos sistemas ideologicos
antagonicos que intentaban reconstruir un pais desfigurado por la
Guerra.

En este contexto social, el relato arquitectonico de los afios sesenta
transitaba entre el dinamismo emanante del neoexpresionismo
aleman y un nuevo funcionalismo impulsado por Chrushchov
que se abria paso a través del clasicismo de la era estalinista.
Constituian fuerzas expresivas que intentaban conjugar la herencia
tecnologica del milagro econdmico de los afios cincuenta con las
nuevas estructuras politico-sociales que pugnaban por demostrar
su superioridad ideologica.

La inauguracion de la Filarmonica de Berlin en 1963, proyectada
por Hans Scharoun, junto con el Centro Parroquial de Hermann
Fehling y Daniel Gogel en 1966, crearon un eje expresionista que
encontraria en el Ayuntamiento de Bensberg de Gottfried Bohm
la culminacion de los nuevos iconos arquitectonicos de Alemania
Occidental. Al otro lado del Muro, en Alexanderplatz, Hermann
Henselmann habia construido en 1964 la Haus des Lehrers o Casa
del Maestro, un rascacielos funcionalista de hormigéon armado,
que servia de escaparate ideologico de la sociedad socialista.

Elviajede MiesaBerlinen primaverade 1961 supuso el reencuentro
con una ciudad muy diferente a la que habia dejado en 1938. La
destruccidon masiva ocasionada por la Guerra habia difuminado la
identidad de Berlin transformando la antigua capital de Alemania
en un incierto tejido urbano. Con las referencias historicas
reducidas a escombros y la presencia de extensos vacios sobre los
que en su dia florecieron los iconos mas relevantes de la ciudad,
Berlin aspiraba a una redefinicion urbana que vendria inicialmente
de la mano de Hans Scharoun. Su nombramiento en 1945 como
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Jefe de los Servicios Urbanisticos® pretendia establecer un tinico
criterio de reconstruccion de la ciudad que a modo de manifiesto
establecia lo siguiente: «Lo que ha quedado después de que los
bombardeos y la batalla final sacudiesen por completo hasta los
cimientos de la ciudad nos brinda la posibilidad de configurar un
paisaje urbano en el que la naturaleza y los edificios, las alturas
reducidas y los amplios espacios formen un nuevo orden vivo»*.

Sin embargo, las diferencias entre los bloques Oriental y
Occidental, acentuadas por la radicalidad de sus modelos
econdmicos y una creciente migracion de personal cualificado del
sector Este al Oeste, motivaron en 1961 la aparicion del historico
Muro de Berlin. Con la division de la ciudad en sectores que
aspiraban a modelos politico-sociales divergentes, la viabilidad
del Kollektivplan de Scharoun quedo6 seriamente comprometida.
Berlin Occidental se distancio de las tendencias historicistas como
reaccion frente a los postulados de la época nacionalsocialista,
inclindndose hacia una arquitectura deudora de la modernidad.
Berlin Oriental impulsé un urbanismo compacto iluminado por un
monumentalismo que intentaba aunar la tradicion con la doctrina
politico-cultural soviética.

Los dos modelos de ciudad se encontraban separados por la enorme
brecha que suponian los 200 km de longitud del Muro. Este limite
adquiria una mayor intensidad en el antiguo corazon metropolitano
de Berlin en Potsdamer Platz, junto al futuro Kulturforum, con
una franja indspita de 100 metros de anchura que daba lugar a una
nueva topografia representativa de la tragedia alemana.

El contacto de Mies con Berlin en 1961 supuso en muchos
aspectos el afloramiento de emociones enterradas por mas de dos
décadas de distancia. Las cicatrices de la vieja ciudad se reflejaban
paralelamente en un Mies de 75 afios que también habia cambiado.
En los 23 afios de residencia en Estados Unidos, el joven arquitecto
que aspiraba a liderar la vanguardia berlinesa de la Nueva
Obyjetividad, se habia consolidado como el artifice de la segunda
Escuela de Chicago. En su transito por la arquitectura habia
alcanzado el refinamiento del orden tecnologico en los edificios
del Campus del IIT, conquistando las alturas con sus mediaticos
rascacielos modernos. Con el Edificio Seagram de Nueva York
como pasaporte, el Mies que regresaba a Berlin aunaba la filosofia
del espiritu heredada de Guardini y Schwarz con el lenguaje de los
rascacielos norteamericanos y el mass production.
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33. El nombramiento de
Scharoun como responsable para
la reconstruccion de Berlin fue
consensuado tanto por el bloque
Occidental como por el Oriental. Su
propuesta urbanistica, recogida en el
Kollektivplan, fue presentada en 1946
en la exposicion Berlin Plant donde
mostré los distintos planteamientos
para el futuro de la ciudad.

34. Hans Scharoun, “Zur Ausstellung
Berlin Plant”, Neue Bauwelt n° 10
(Berlin, 2 de septiembre de 1946): 3.



35. Fritz Neumeyer, Mies van
der Rohe. La palabra sin artificio
(Madrid: El Croquis Ed. , 2000), 354.

Este ultimo Mies, enfrentado al proyecto de un nuevo museo
para Berlin, se posiciona sobre la realidad de la ciudad abriendo
una via diferente a las exploradas en su etapa anterior, tanto
por la condicidon de patria que subyacia en el lugar, como por el
manifiesto personal que Mies deseaba imprimir a esta obra.

Lainauguracion en Berlin de la Neue Nationalgalerie en septiembre
de 1968, mas alla del surgimiento de un nuevo museo en la ciudad,
generd un espacio de reflexion sobre el modelo universal que
traia consigo. En la exposicion de apertura, la indagacion sobre
lo absoluto reflejada en los lienzos de Mondrian se sincronizaba
al unisono con el espacio transparente del pabellon acristalado de
Mies. El Kulturforum, sobre el que se levantaba la nueva galeria a
modo de templo, se hacia participe de una poética alianza entre la
ciudad, la técnica y el arte.

De todo ello se hizo eco la prensa internacional del momento, con
titulares como: El monumento arquitectonico del siglo XX, por
el New York Times, o Un nuevo templo para el arte, por el Neue
Ziircher Zeitung. Los 100.000 visitantes que acudieron al museo a
lo largo del primer mes confirmaron el éxito de un edificio, que en
palabras de Fritz Neumeyer, «habia llegado para ofrecer al hombre
del mundo moderno un lugar para apartarse, para encontrarse a
uno mismo y a su tiempo»*.

Un tiempo que necesitaba de una serena reflexion capaz de
conciliar la vida de una ciudad dividida en una Europa conflictiva.
Mies representaba en cierto modo los dos mundos enfrentados.
Su regreso a Berlin supuso el rescate del idealismo social del
pasado con una formalizaciéon cuya gramatica, aprendida dentro
del sistema capitalista americano, hablaba a través de la técnica.
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2.2. CIRCUNSTANCIAS PARA UN PROYECTO MODERNO

Lareconstruccion de Berlin en la década de los 50 llevaba asociada
un incuestionable trasfondo ideologico. Los palacios para la
clase obrera levantados entre 1952 y 1960 a lo largo del bulevar
Stalinallee, en el lado oriental de la ciudad, fueron concebidos
como un lujoso modelo residencial destinado a elevar el status
social prometido a los trabajadores. El espiritu del nuevo estado
socialista se formaliz6 en un estilo monumental que utilizaba
el clasicismo schinkeliano para dignificar la clase proletaria
berlinesa.

El bulevar Stallinallee, de 89 metros de anchura y casi dos
kilémetros de longitud, fue disefiado por los arquitectos Hermann
Henselmann, Richard Paulick, Hans Hoop, Karl Souradny y Kurt
Leucht. Los edificios residenciales, de una sobriedad megaldmana,
se erigian como palacios decorados con relieves y mosaicos de
porcelana de Meissen, que alojaban espaciosos apartamentos
con vistas a los jardines y parterres del bulevar. Destinados a los
trabajadores modélicos del nuevo orden soviético, el conjunto
disfruté de un extenso impacto mediatico.

Como reaccion al paraiso residencial ofrecido por el sector
socialista de la ciudad, el Senado de Berlin Occidental convoco en
1957 Interbau, una exposicion internacional de arquitectura que
tenia por objetivo desenmascarar el falso escaparate pretencioso
del Stallinallee a través de una nueva declaracion de principios
arquitectonicos fundamentados en la claridad, la sencillez y la
funcionalidad. Interbau buscaba un nuevo modelo residencial que
conectara con las lineas depuradas desarrolladas por la Bauhaus en
la antigua Republica de Weimar. El lugar escogido fue el barrio de
Hansa en el extremo noroeste del Tiergarten, que habia quedado
totalmente devastado durante la Guerra. La invitacion a revisar
el prototipo tradicional residencial para imprimirle la expresion
de la técnica y la libertad que el nuevo Berlin aspiraba conquistar
atrajo la presencia de los arquitectos modernos mas relevantes
del momento. Algunos de los protagonistas que acudieron a la
convocatoria fueron Walter Gropius, Luciano Baldessari, Egon
Eiermann, Alvar Aalto, Oscar Niemeyer, Le Corbusier, Bakema,
Arne Jacobsen o Max Taut entre otros.

La planificacion de Hansaviertel fue llevada a cabo por Walter
Diitmann, dentro del Departamento de Planificacién Urbana del
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Ayuntamiento de Berlin-Kreuzberg, y supervisada por un comité
presidido por Otto Barning. Diitmann era un arquitecto educado
entre Berlin y el britanico Kings College de Durham. Discipulo
de Hans Scharoun, se inclinaba hacia una arquitectura moderna,
cuyos principios los buscaba en los contenidos de la extinta
escuela de la Bauhaus, que intentaba rescatar con el lanzamiento
del nuevo barrio moderno en Hansaviertel.

El éxito urbanistico que supuso la Internationale Bauausstellung
de 1957 y su intervencion en el proyecto de la Akademie
der Kiinste en el interior de Hansaviertel, promocionaron a
Diitmann en 1960 al Senatsbaudirektor de Berlin Occidental.
Ese mismo afo, y como director del urbanismo de la ciudad,
seria el responsable de dar el impulso definitivo al desarrollo del
Kulturforum como el nuevo centro de equipamientos culturales
de la ciudad al sureste del Tiergarten, recuperando de este modo
el tejido urbano de una zona reducida a escombros por los efectos
de la Guerra. Si Hansaviertel se estaba consolidando como el
modélico barrio residencial de Berlin al norte del 7iergaten, en su
extremo sureste el Kulturforum debia materializar las aspiraciones
de una arquitectura icdnica que ejemplarizara el discurso cultural
de la nueva Alemania Federal. Al mismo tiempo, debia servir de
contrapunto frente a la concentracion de los antiguos museos de
Berlin en el Museumsinsel que, al estar situado en el lado oriental,
habia dejado a la parte occidental de la ciudad vacia de contenidos
culturales.

Hans Scharoun habia obtenido en 1956 el primer premio en el
concurso de proyectos para la construccion de la Filarmonica
de Berlin en Bundesalle, en el distrito de Wilmesdorf al suroeste
del Tiergarten. En 1959 el Senado de Berlin, por consejo de
Diitmann, decidio trasladar el emplazamiento del edificio al futuro
epicentro cultural de la ciudad en el Kulturforum, donde también
se pretendia alojar la Galeria de Arte del Siglo XX.

El inicio de las obras de la filarmonica en 1960 abri6 la busqueda
de un arquitecto para el segundo de los edificios emblematicos del
Kulturforum: la Galeria de Arte del Siglo XX. El proyecto debia
garantizar un relevante impacto mediatico, que el Senado de Berlin
Occidental estratégicamente habia disefiado para adelantarse en la
pugna ideoldgica que le enfrentaba al bloque socialista del sector
oriental.
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Werner Diitman, director del Departamento de Planificacion del
Ayuntamiento de Berlin, junto con el Senador Rolf Schwedler,
propusieron a Mies van der Rohe para el ambicioso proyecto.
Segun Bruno Zevi, la eleccion de Mies como arquitecto respondia
a la deuda moral contraida por el gobierno hacia los artistas y
arquitectos que habian tenido que abandonar Alemania durante
la guerra. Lo cierto es que, el incuestionable reconocimiento
internacional de Mies, que en 1959 habia sido galardonado con
la Gold Medal del Royal Institute of British Architects, su origen
aleman, y su experiencia técnica norteamericana, lo convertian
en un candidato ideal para afrontar con éxito el proyecto de la
Galeria de Arte del Siglo XX.

Por otra parte, Diitmann veia en los postulados del Movimiento
Moderno una continuacion de la gramatica racionalista y
funcional de la Bauhaus, que en su dia constituy6 la expresion
artistica y tecnoldgica de la Republica de Weimar, y que bien
podria trasladarse a la nueva Alemania que resurgia de la Guerra.
Con el barrio moderno de Hansaviertel como paradigma de la
nueva forma de habitar en Berlin, un museo moderno como la
Galeria de Arte del Siglo XX, debia aspirar a convertirse en el
icono memorable de la nueva cultura emergente.

En marzo de 1961 Werner Diitman y el Senador Rolf Schwedler,
contactaron por teléfono con la oficina de Mies en Chicago para
proponerle la redaccion de un proyecto para la construccion del
ambicioso museo, destinado alojar la coleccion de arte prusiano
de los siglos XIX y XX. Con ello, Berlin pretendia reivindicar
la vertiente alemana de Mies apostando por una arquitectura
que, enraizada en el funcionalismo racionalista de la Bauhaus,
impulsaria la cultura artistica con una gramatica tecnologica.
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28/ Vista aérea de 1945 del
Kulturforum en el Kemperplatz, con
la presencia de la superestructura de
la Haus des Fremdenverkehrs (Casa
de Turismo) proyectada por Albert
Speer en 1938 como parte del gran
eje Norte-Sur de la nueva Germania.
Los bombardeos ocurridos entre
1943 y 1945 habian desfigurado el
tejido urbano de Berlin. © Berlin
State Archive. Fuente: https://www.
nationalgalerie20.de/en/kulturforum/
history-of-the-kulturforum/?cookie
notice=1.

2.3. EL REENCUENTRO DE MIES CON BERLIN Y LA
ELECCION DE UN EMPLAZAMIENTO

En primavera de 1961 Mies aceptd la invitacion de Diitman
y Schwedler para viajar a Berlin e iniciar las negociaciones
preliminares del proyecto. El reencuentro de Mies con la ciudad,
24 aios después de su exilio, coincidié con el clima de tension de
la Guerra Fria que desencadenaria, el 13 de agosto de ese afio, el
inicio de la construccion del historico Muro de Berlin.

Mies se encontrd con una ciudad que todavia mostraba en 1961
los efectos destructivos de la Guerra. El ayuntamiento habia
iniciado una serie de actuaciones urbanisticas destinadas a dotar a
Berlin de contenidos culturales, y cuyo proyecto principal era el
Kulturforum al sur del Tiergarten y proximo al Reichstag.

Esta zona se encontraba devastada por la Guerra [Fig. 28]. De los
549 edificios existentes en 1940 entre Klingelhéfer y Postdamer
Strasse, tan s6lo 49 sobrevivieron a los bombardeos, de entre los
cuales 22 se encontraban en ruinas. En 1959 el Senado de Berlin
habia decidido impulsar en este lugar un modélico proyecto
de regeneracion urbana, con la construccion inmediata de la
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29/ Imagen de 1920 del entorno
residencial del Tiergarten con la
Iglesia de San Mateo al fondo. Fuente:
https://www.nationalgalerie20.
de/en/kulturforum/history-of-the-
kulturforum/?cookie_notice=1.

30/ Imagen de la Neue Nationalgalerie
de Mies van der Rohe con la Iglesia
de San Mateo al fondo. Fotografia
del autor, Berlin 2014. La posicion
retranqueada del pabellon dentro de
la base recupera la perspectiva de la
iglesia rodeada de vegetacion, tal como
la percibio Mies en los afios veinte.
El proyecto introduce sutilmente un
intento de reconstruccion de la escena
urbana.

Filarmonica y la Galeria de Arte del siglo XX. Estos edificios
quedarian apoyados por diversos acontecimientos culturales
futuros como la Biblioteca del Estado, el Centro de Investigacion
Musical, el Museo de Instrumentos 'y el Museo de Artes Aplicadas.

Segtin afirma Dirk Lohan en la Biografia Critica de Schulze y
Windhorst, Mies, acompafiado por Diitman, examin6é en 1961 los
posibles emplazamientos para la Galeria en el entorno urbanistico
del Kulturforum. Si algo caracterizaba el lugar era el inmenso vacio
urbano que estimulaba el recuerdo de una identidad desvanecida
donde apenas dos afios antes, todavia mostraba las huellas de los
intensos bombardeos de la Batalla de Berlin.

Durante la primera década del siglo XX el entorno se habia
desarrollado como un barrio residencial de clase media donde se
concentraban los pioneros del avant-garde berlinés del momento.
De hecho, Mies se habia alojado en este guartier de acento bohemio,
concretamente en el nimero 24 de Am Karlsbad, cuando en 1921
abri6 su propio estudio en Berlin. Cuarenta afios mas tarde, Mies
se encontraba observando el mismo lugar, en esta ocasion como
un posible emplazamiento para la construccion de la Galeria del
Siglo XX. Sobre el lecho de recuerdos escondidos en los reducidos
vestigios remanentes del Kulturforum resulta razonable considerar
que Mies intuyera la oportunidad de una reconstruccion de la
memoria urbana [Fig. 29 y 30].

Salvo por la estructura emergente de la Filarmonica al norte del
sector, la recientemente rehabilitada /glesia de San Mateo al oeste
y el tranquilo murmullo del Landwehrkanal al sur, la explanada se
manifestaba como un gigantesco solar donde convivian la memoria
historica del lugar con la voluntad de un nuevo futuro [Fig. 31].
A escasamente 300 metros al este del Kulturforum se abria la
brecha que a modo de tierra de nadie separaba los dos sectores
de la ciudad, que en ese momento se encontraba sustituyendo las
alambradas de hilo de acero por un hermético muro de hormigon.

Diitmann tenia preparados otros dos escenarios alternativos para
la posible ubicacion de la Galeria, consciente de la dureza del
emplazamiento y las posibles reticencias del arquitecto a levantar
un edificio en un enclave tan descriptivo de la conflictiva realidad
que vivia la ciudad en ese momento.

El segundo lugar que mostr6 a Mies estaba ubicado en la
Universidad Libre de Berlin en el barrio de Dahlem al suroeste de
la ciudad. Fundada en 1948 como contrapunto a la Universidad
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de Humboldt controlada por las autoridades soviéticas, la Freie
Universitdt disfrutaba de un entorno tranquilo, junto a los jardines
botanicos de Berlin y los espectaculares pabellones acristalados de
los invernaderos tropicales. El recinto universitario se encontraba
abrazado por viviendas unifamiliares en parcelas ajardinadas, con
un importante solar adyacente preparado para su futura ampliacion.

En tercer lugar, Mies examind un emplazamiento en los
alrededores del Castillo de Charlottenburg, al oeste del barrio
moderno de Hansaviertel. El palacio de estilo barroco, construido
en 1699 por encargo de Sofia Carlota de Hannover, y severamente
dafiado durante la Guerra, habia sido objeto de su reconstruccion
a partir de 1945. El lugar se caracterizaba por la representatividad
historica del palacio, profundamente asociado a la historia de la
ciudad y a la del imperio prusiano desde que en 1740 Federico 11
lo convirtiera en su residencia principal. Cuando Mies visitd el
emplazamiento, la iglesia del conjunto monumental se encontraba
practicamente rehabilitada por Egon Eirmann, quien habia creado
un original compendio entre ruina y recreacion moderna en un
intento de representar el desastre de la Guerra como parte de la
historia del propio palacio y de Alemania.
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31/ Imagen del Kulturforum en 1966
con el solar de la Neue Nationalgalerie
en construccion. © bpk / Rolf
Koehler. Fuente: https://www.
nationalgalerie20.de/en/kulturforum/
history-of-the-kulturforum/?cookie
notice=1.
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Con todo ello, Mies se vid en el dilema de escoger entre los tres
emplazamientos que le ofrecia Diitmann. Finalmente se decidio
por el Kulturforum, concretamente selecciond un solar en la
interseccion de Reichpietschufer y Postdamer Strasse, cerca de
Kemper Platz, muy cercano a su antigua oficina.

Frente al entorno historico del Palacio de Charlottenburg o el
recinto universitario de la Freie Universitdt, Mies vio en la parcela
situada entre la iglesia de San Mateo y el Landwehrkanal, proximo
al sector oriental de la ciudad y al conflictivo Muro de Berlin, el
lugar ideal para construir la Galeria de Arte del Siglo XX.

Posiblemente, la decision proyectual mas relevante que tomo
Mies en el transcurso de todo el proyecto fue la seleccion del
emplazamiento, y en muchos aspectos la mas acertada y la menos
conocida. Como lugares, el entorno universitario y el Palacio
de Charlottenburg contenian evidentes referencias inmediatas,
tanto arquitectonicas como culturales e historicas. Constituian
entornos emblematicos de reconocido prestigio dentro de la
ciudad. Un museo en cualquiera de estos emplazamientos habria
obtenido una aceptacion social inmediata con plenas garantias de
afluencia masiva por parte de la poblacion. El Kulturforum era un
proyecto urbanistico en la cicatriz existente entre los dos sectores
ideologicos de Berlin. Ausente de contexto edificado, el lugar se
habia convertido en un espejo del conflicto y en el recuerdo de la
Guerra.

Mies habia disefiado el campus del Illinois Institute of Technology
en Chicago, asi como varios de sus edificios a lo largo de la década
de los cuarenta, por lo que conocia bien lo que suponia proyectar
en un recinto universitario. También habia transitado por el
clasicismo, de donde habia extraido el sentido de la proporcion
y la armonia como valores consustanciales con la arquitectura,
de ahi que examinara detenidamente el emplazamiento proximo
al Palacio de Charlottenburg. Sin embargo, los cimientos
intelectuales de Mies se anclaban en la realidad para constituir el
fundamento de una filosofia basada en la objetividad: «El nuestro
no es tiempo de pathos; no respetamos los vuelos del espiritu tanto
como valoramos la razon y el realismo. La exigencia de nuestro
tiempo, de realismo y funcionalismo, debe ser satisfecha. So6lo
entonces nuestros edificios expresaran la grandeza potencial de
nuestro tiempo»*®.
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Mies, en la eleccion del emplazamiento, se inclind por la
oportunidad que le ofrecia la enorme explanada del Kulturforum
rodeada por la conflictiva realidad del momento. Una oportunidad
que le permitiria introducir su particular orden doctrinal en el caos
circundante y construir un lugar donde convocar la intensidad y
plenitud de la ciudad a su alrededor.

Esta postura vitalista, herencia en muchos aspectos de la filosofia
de Nietzsche aprendida de Alois Riehl, la manifest6 Mies en
repetidas ocasiones a partir de 1927 con su carta a la revista Die
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32/ Mies van der Rohe durante la
ceremonia inaugural de las obras el 22
de septiembre de 1965, con el Senador
Rolf Schwedler a la derecha. Fuente:
Archivo de la Bauhaus en Berlin.
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Form: «Solo la intensidad vital puede tener intensidad formal.
Todo como ha de apoyarse en un qué. Lo no formalizado no es
peor que el exceso de forma. Lo primero no es nada y lo segundo
es apariencia. La verdadera forma presupone una vida verdadera.
Pero ninguna vida pasada, ni tampoco ninguna vida imaginada.
Este es el criterio. No valoramos el resultado, sino la orientacion
del proceso de formalizacién. Precisamente éste nos revela si la
forma se ha encontrado partiendo de la vida o por ella misma (...).
Para nosotros lo decisivo es la vida. En toda su plenitud, en sus
relaciones espirituales y materiales»®’.

Cuando Mies abandona Berlin para regresar a Chicago en otofio
de 1961 la eleccion del emplazamiento de la Galeria de Arte del
Siglo XX en el Kulturforum era ya oficial, y en el verano de 1962
el Senado de Berlin procedi¢ al encargo del proyecto.

A pesar de la severa artritis que le obligaba a pasar largos periodos
ingresado en el hospital, el trabajo progresd con gran determinacion
y control por parte de Mies. Segtin describen Schulze y Windhorst
en su Biografia Critica de Mies, Dirk Lohan, recién graduado en la
Hochschule de Munich, se habia incorporado en 1962 a la oficina
de Mies en Chicago. El vinculo familiar y la condicion alemana
de Lohan impulsaron a Mies a asignar a su nieto el proyecto de
Berlin bajo la tutela de Gene Summers. El delicado estado de salud
de Mies provoco retrasos en la entrega del trabajo, obligando a
Lohan y a Summers a llevar la gestion del encargo y mantener
multiples reuniones con Mies en la habitacion del hospital, quien
nunca renunci6 a la supervision absoluta de todas las decisiones
proyectuales. Finalmente, un elegante ejemplar de dibujos que
mostraban un profundo desarrollo técnico, desarrollado en aleman
en la oficina de Chicago, fue presentado en el Ayuntamiento de
Berlin junto con una espectacular maqueta.

En agosto de 1965 se iniciaron los trabajos de construccion y el
15 de septiembre Mies regres6 de nuevo a Berlin para presidir
una semana mas tarde el acto oficial de colocar la primera piedra
del edificio [Fig. 32]. Durante la ceremonia Mies insistid en
levantarse de la silla de ruedas y, ayudado por muletas, golped con
un martillo el sillar de granito mientras decia: «Espero que este
edificio constituya el marco apropiado para una noble mision»3.
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33/ Berlin en 1933. Barrio
bohemio de clase media de caracter
neoclasico. Acotado en rojo el sector
correspondiente al actual Kulturforum,
al sur del Tiergarten.

Fuente: www.kulturforum-berlin.de

34/ Berlin en 1953. Los bombardeos
ocasionados por la Guerra destruyeron
gran parte del tejido urbano. Destaca
la figura del megabloque Haus des
Fremdenverkehrs (House of Tourism)
de Albert Speer construido entre 1938
y 1940. Acotado en rojo el sector del
Kulturforum al sur del Tiergarten.
Fuente: www.kulturforum-berlin.de

35/ Berlin en 1989. El impulso
urbanistico del Kulturforum (en rojo)
ha materializado la construccion de la
Filarmonica (1963), el Museo de los
Instrumentos (1984) y la Biblioteca
del Estado (1978) por Scharaun, la
Neur Nationalgalerie (1968) por Mies,
y el Museo de Artes Decorativas
(1985) por Rolf Gutbrod.

Fuente: www.kulturforum-berlin.de

36/ Berlin en 2013. El Kulturforum
sigue creciendo con el Gemdldegalerie
por Hilmer & Sattler.

Fuente: www.kulturforum-berlin.de



2.4. EL KULTURFORUM Y LA REALIDAD DE UN LUGAR

Los origenes del planeamiento del Kulturforum se remontaban al
Kollectivplan de 1946, desarrollado por un grupo de arquitectos
liderados por Hans Scharoun, que ostentaba el cargo de
Comisionado del Programa de Reconstruccion de Berlin. El Plan
proponia una ordenacion en cuadricula orientada al rio Spree bajo
el criterio de Zonificacion Funcional. La intencion final aspiraba a
la creacion de un nuevo paisaje urbano en los vacios ocasionados
por la Guerra[Fig. 33 a36]. El popular barrio bohemio de principios
de siglo XX habia dado paso a una explanada sobre la que todavia
sobrevivia el espiritu de la vieja Iglesia de San Mateo construida
en 1846 por Friedrich August Stiiler y rehabilitada como legado
del elegante clasicismo del desaparecido tejido urbano.

La nueva identidad que se buscaba para la ciudad se alejaba de la
grandiosidad de la arquitectura del Tercer Reich, caracterizada por
el monumentalismo y una severa rigurosidad axial. El nuevo Berlin
apostaba por la creacion de un escenario urbano que expresara la
nueva libertad conquistada.

Las manzanas del Kulturforum permitian la libre disposicion
de los edificios en su interior, favoreciendo la libertad de
movimientos peatonales alrededor de ellos como extension
ludica del Tiergarten ubicado en el extremo norte. Frente al
dirigismo axial del urbanismo impositivo promovido por Albert
Speer, el Kollectivplan impulsaba el devenir de recorridos entre
unos edificios que, a modo de sdlidos funcionales, aspiraban a
representar la futura arquitectura de Berlin.

En 1960 se termind la reconstruccion de la Iglesia de San Mateo,
colindante con el solar que escogeria Mies para la construccion de la
Galeria de Arte del Siglo XX. Ese mismo afio se anuncio el concurso
para la Filarmonica de Berlin, que se adjudicaria finalmente a Hans
Scharoun y cuyas obras se ejecutarian en tres anos.

La Filarmonica aportd al entorno un discurso dinamico y
organicista en sintonia con los objetivos implicitos en el
planeamiento. La libre y espontanea disposicion de volumenes
ofrecian el contrapunto a la severidad neoclasica que habia
caracterizado la arquitectura de la época nacionalsocialista,
ejemplificando al mismo tiempo la libertad creativa del sector
occidental de la ciudad.
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37/ Imagen de la Neue Nationalgalerie
en construccion junto a la Iglesia de
San Mateo. Fuente: Archivo de la
Bauhaus en Berlin.



39. Fritz Neumeyer, en su libro
La palabra sin artificio, vincula a
Mies con Siegfried Ebeling como
miembros de la Bauhaus y a través
del libro de Ebeling El espacio como
membrana (1926), que formaba parte
de la biblioteca de Mies. Las ideas de
Ebeling sobre el espacio neutral y la
arquitectura de la envolvente, como
una membrana entre el hombre y el
espacio exterior, permitieron a Mies
reformular la arquitectura como un
organismo para vivir, una mezcla entre
maquina y organo vivo.

40. Mies van der Rohe, ”Mies habla”,
entrevista para la American Radio
University  (Berlin, 1966). Texto
reproducido por COAAT de Murcia,
op. cit., 32.

El segundo edificio que se construyd en el entorno fue la Neue
Nationalgalerie de Mies en 1968 [Fig. 37], al que le seguirian la
Biblioteca del Estado en 1978, el Centro de Investigacion Musical
y Museo de los Instrumentos en 1984, el Museo de Artes Aplicadas
en 1985 y el Auditorio para Musica de Camara en 1987.

Cuando Mies visitdo en 1961 el Kulturforum, acompafiado por
Werner Diitman, las obras de la Filarmonica se encontraban
iniciadas. Es l6gico pensar que Mies conociera bien el proyecto de
Scharoun, su antiguo amigo de la época berlinesa de 1922, cuando
compartia despacho con Hugo Héring. Un afio antes, Scharoun,
Héring y Mies habian participado en el concurso para el proyecto
de un rascacielos en la Friedrich Strasse de Berlin.

La actitud de Mies frente a la arquitectura era opuesta a la de
Scharoun. Con Héring habia debatido ampliamente sobre el sentido
de lo organico y la generacion de formas en libertad. Por aquella
época, Mies habia leido El espacio como membrana de Siegfried
Ebeling®, que tendria una gran influencia en la arquitectura
organicista de Scharoun y Haring, incluso en la del propio Mies.

La Filarmonica de Scharoun contenia una cierta violencia
utopica en oposicion al régimen pasado. Se desprendia un tono
reivindicativo de la nueva conciencia politica en libertad, y al
mismo tiempo sus formas expresionistas recordaban la tradicion
romantica alemana.

Sin embargo, Mies tenia otras aspiraciones muy alejadas de
la intencionalidad organicista de Scharoun. El propio Mies
manifestaria en 1966: «Yo quiero una arquitectura estructural,
porque creo que es la unica forma en que podemos tener una
comuniéon con las esencias de nuestra civilizaciéon. De hecho,
prefiero el acero al hormigdn. He discutido a menudo con Héring,
peleandome con ¢l, como uno hace con los amigos. Yo le he dicho:
-Tu arquitectura organica, no deberias llamarla organica. Deberias
encontrar otro término-. Asi que él probd Organhaft. Y a propdsito
de esto, le dije también: -Nuestras vigas de acero, han nacido
rectas jno? Cuesta un gran esfuerzo doblarlas-. La arquitectura no
es un cocktail»*.

Por tanto, resulta 16gico asumir que Mies quisiera alejarse de la
parcela de la Filarmonica de Scharoun, para emplazar su museo
en un lugar donde poder disfrutar de la serenidad adecuada.
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38/ Imagen de la Neue Nationalgalerie
junto al Landwehrkanal. Fuente:
Archivo de la Bauhaus en Berlin.

39/ Imagen del Landwehrkanal en
1945 con los edificios en ruinas por
las bombas aliadas. El emplazamiento
corresponde con el ocuparia en 1968
la Neue Nationalgalerie. Fuernte:
http://www.stadtentwicklung.berlin.de



41. V. Pizzigoni, Ludwig Mies van der
Rohe. Gli scritti e le parole (Turin:
Einaudi, 2010), 286.

42. David Spaeth, Ludwig Mies van
der Rohe (Darmatadt, 1986), 176.

Mies escogio el mejor lugar para ello, que se encontraba en el
extremo Sur del Kulturforum, en un solar trapezoidal junto al
Landwehrkanal y a pie de Postdamer Strasse [Fig. 38]. Nada
quedaba de la densa fabrica urbana que en su dia flanqued el
agradable paseo por el canal, atravesado por puentes y pasarelas, y
que servia de punto de encuentro de la ciudad con el agua [Fig. 39].
El canal discurria hasta su desembocadura en el rio Spree, y este a
su vez tenia por destino el Havel, un rio de proporciones maritimas
que senalaba el limite oriental de Berlin.

El emplazamiento disfrutaba de una sensible inclinacion
descendente de Este a Oeste que alcanzaba un desnivel de 250
cmts. Esta circunstancia topografica le sugiri6 a Mies una
primera aproximacion al edificio en dos niveles: «Desde el inicio,
estudiamos el programa e intentamos encontrar una solucion.
Debido al descenso de la parcela desde Postdamer Strasse, surgio
espontaneamente la solucion de un edificio en dos niveles, el
inferior que podria alojar el museo permanente y el principal para
las exposiciones»*!.

La plataforma adquiria de este modo la condicion de pedestal
acropolitico que, introducido en la topografia inclinada de la
parcela, creaba con su naturaleza monolitica un lugar donde erigir
el pabellon metalico como sélido ideal. Segun Spaeth «mientras
los otros edificios del Kulturforum de Berlin en el Tiergarten
compiten por atraer la atencion, la Nationalgalerie se reserva un
lugar especial, distante en su soledad... atemporal. Es el edificio
mas clasico de Mies, un templo para el arte en una acropolis
levantada por la mano del hombre»*2.

Los limites del emplazamiento desprendian un tono sensiblemente
neoclasico por la existencia de dos edificios de 1846 construidos
por Friedrich Stiiler, la Iglesia de San Mateo al Norte y un edificio
neo-romanico de ladrillo, al Oeste. La presencia del canal al Sur del
solar creaba un borde natural que recordaba el origen de la ciudad,
mientras que el limite Este aportaba la conexion urbana a través
de Postdamer Strasse, por donde se intuia el acceso principal al
edificio. El resto de la zona se encontraba practicamente exenta
de referencias adicionales que pudieran sugerir un discurso
de continuidad. Mas bien, la desértica presencia del entorno
trasladaba la necesidad de un orden generador de una renovada
identidad.
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40/ La Neue Nationalgalerie en su
alzado Sur. La base dibuja una ladera
ajardinada que se extiende como un
manto verde hasta el Landwehrkanal.
Fotografia del autor, 2014.

41/ La Neue Nationalgalerie en su
alzado Norte. El pabellon sobre la base
construyen una escena urbana para la
Iglesia de San Mateo. Fotografia del
autor, 2014.
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La mirada de Mies al emplazamiento, que Cristina Gaston
define como una mirada a las preexistencias con voluntad de
permanencia, llevaba asociada una conciencia que desvelaba
en el lugar la coalescencia de diversos parajes. Si la condicion
urbana se evidenciaba en la posible articulacion de la base para
integrarse con la avenidad principal, la presencia de la Iglesia de
San Mateo al Norte rescataba el pasado historico del barrio con
una gesticulacion naturalista al Sur sefalada por la presencia del
canal [Fig. 40 y 41].

Aun sin perder universalidad la plataforma se acomodd a las
singulares situaciones del entorno, convocando en su superficie
la ciudad, el rio y la iglesia como preexistencias que abrazaban
la monumental estructura de acero levantada sobre el plinto. Un
pabellon que, a modo de templo moderno, tendria su origen en dos
versiones previas radicalmente diferentes.
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42

42/ Primera version del proyecto de
la Neue Nationalgalerie de Berlin,
1961. Seccion del edificio mostrando
una gran cubierta metalica de cerchas
escalonadas descansando sobre un
pilar troncopiradimal de hormigéon
armado. Archivo de MvdR en el
MoMA.© Scala.



2.5. EL PABELLON COMO EXALTACION DE LA
TECNICA: PRIMERAS VERSIONES DE LA NEUE
NATIONALGALERIE

Tal y como se ha sefialado anteriormente, la oficina de Mies elabord
dos propuestas preliminares de la Neue Nationalgalerie durante
el segundo semestre de 1962, que, desarrolladas por el veterano
Gene Summers y Dirk Lohan, giraban en torno al esquema del
clear-span pavilion.

De la primera version Ginicamente queda una seccion que muestra
una gran cubierta de modulos de seccion variable, soportada por un
unico pilar [Fig. 42].

La propuesta recuerda la aproximacion estructural utilizada
por Mies en el Centro de Congresos de Chicago. El soporte de
hormigén troncopiramidal es sensiblemente mas esbelto que los
de Chicago, pero sin duda comparten una afinidad geométrica y la
misma voluntad tectdnica.

En ambos proyectos, la gran cubierta metalica se resuelve a
través de un esqueleto space frame, configurando un gran cielo de
cerchas entrelazadas, que, en el caso de la propuesta para Berlin,
van disminuyendo en seccion conforme se alejan del soporte.

Esta primera aproximacion al proyecto supone un viaje de la
estructura al centro del edifcio, bajo una perspectiva tecnoldgica
asociada con el alarde estructural de las grandes construcciones
norteamericanas. La cubierta del pabellon descansa sobre la
columna a través de una leve articulacion que subraya la presencia
de dos sistemas independientes: el solitario pilar monolitico de
hormigdn y la gran estructura espacial metalica.

El pilar, que en su base cuadrada parece tener tres metros de
lado, va perdiendo seccion a lo largo de los 8 metros de altura
hasta ver reducida su planta a un cuadrado de 2 x 2 metros en
su coronacion. El prisma troncopiramidal reposa silencioso sobre
el plano horizontal del terreno en una actitud pragmatica de su
funcion como elemento portante. El pilar no parece manifestar
interés alguno por establecer un discurso con la tierra. Como en
los edificios americanos de Mies, la construccion simplemente
contacta con el suelo. Su presencia en el centro del espacio
convierte a la columna en el singular protagonista sobre el que
gira toda la potencia del espacio. El soporte como /ugar reemplaza
a la base como topografia en los proyectos de Santiago de Cuba y
Schweinfurt.

EL PABELLON COMO EXALTACION DE LA TECNICA: PRIMERAS VERSIONES DE LA NEUE NATIONALGALERIE 69



En la singularidad del pilar, Mies alcanza una sublimacion de la
estructura que esencializa el prototipo del pabellon. Esta actitud no
puede dejar de recordar la tesis de Rudolf Schwarz publicada en su
libro de 1938 Vom Bau der Kirche (La Iglesia Encarnada), donde
rescata la concepcion medieval de la catedral como «el cuerpo
de Cristo, un cuerpo transfigurado, radiante y magnificente, un
cuerpo de alma cuya realidad intrinseca se encontraba vinculada
a las leyes estructurales de la forma y crecimiento»*. Mertins
resalta la permeabilidad de Mies al pensamiento de Schwarz y la
secularizacion de sus ideas hacia una arquitectura que necesitaba
la luz del espiritu como soporte de la expresion tecnologica.

El pilar se convierte de este modo en el habitante mistico de un
pabellon cuya extraordinaria cubierta escalonada se abre a la vida
«para la contemplacion del arte y las inquietudes del espiritu,
de lo correcto y lo equivoco, de lo bueno y lo malo (...) Bajo su
paraguas, la humanidad se manifiesta enorme y pequefia a la vez,
poderosa e impotente, constructora y destructiva»*.

Silacolumna constituye un simbolo tinico e indivisible, la cubierta
ilumina el esperado espacio para la realizacion del hombre. Sus
42 cerchas de seccion variable configuran un space frame que
proyecta la tecnologia hacia una dimension fabril como estética de
un tiempo que buscaba reafirmarse. Una delgada lamina de vidrio,
retranqueada tres modulos del perimetro exterior, determinaba la
sutil frontera entre el interior y el exterior, al mismo tiempo que
facilitaba la aparicion de un porche perimetral.

No cabe duda, que esta primera version del proyecto situa en
primera fila los argumentos que en el futuro darian lugar a la Neue
Nationalgalerie. El soporte como acontecimiento, la cubierta como
un cielo metalico de profundo caracter técnico, el porche como
deambulatorio perimetral en contacto con el entorno y el fino plano
de vidrio delimitando un transparente espacio interior constituiran
los fundamentos del templo que Mies construira en Berlin.

La segunda version se inspiraba en los criterios estructurales
utilizados en los proyectos del Cantor Drive-In, el Teatro
Mannheim y el Crown Hall. Esta propuesta desarrollaba un
edificio en dos niveles: una plataforma horizontal, que alojaba las
colecciones permanentes del museo, y un pabellon de vidrio sobre
su superficie destinado a las exposiciones temporales [Fig. 43].
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43. Rudolf Schwarz, The Church
Incarnate: The Sacred Function of
Christian  Architecture ~ (Chicago:
Henry Regnery, 1958), 5.

44. Detlef Mertins, op. cit., 399



La base se situaba al nivel de Postdamer Strasse, ¢ iba
manifestaindose conforme el terreno descendia hacia su limite
posterior. Esta relacion topografica de la plataforma con el
lugar resultaba idéntica a la del museo Schdfer, provocando
una integracion total con la calle que trasladaba un discurso de
participacion directa en la vida urbana. Frente a la inmediatez
del pabellon a la avenida principal, estableciendo una evidente
frontalidad exenta de obstaculos, en el extremo opuesto la vision
del pabellon quedaba elevada sobre una plataforma. La base
desvelaba un patio rectangular que resolvia la entrada de luz a los
espacios interiores del plinto [Fig. 44].

El pabellon, de planta rectangular, se encontraba orientado con
su lado longitudinal paralelo a Postdamer Strasse, ofreciendo
una composicion de profunda similitud con la del Crown Hall.
La estructura se resolvia a base de un sistema unidireccional de
cuatro cerchas de 45 metros de luz, utilizadas anteriormente en
el restaurante de Indiandpolis en 1946, bajo las cuales quedaba
suspendida la losa de la cubierta [Fig. 45]. Entre los planos de la
cubierta y el suelo se extendia un espacio exento de pilares para el
desarrollo de las exposiciones.

El cerramiento del pabellon era todo de vidrio y se encontraba
retranqueado del limite de la cubierta creando un porche
perimetral que hacia mas notoria la presencia estructural. En el
interior del pabellon la ordenacion de elementos respondia a una
rigida simetria que tenia por centro la gran escalera de acceso
al nivel inferior. A cada lado de la escalera surgian un conjunto
de planos que confinaban el guardarropia, y una esbelta torre
de instalaciones flanqueada lateralmente por un muro [Fig. 46].
El pabellon actuaba de gran hall para el acceso al nivel inferior
como anunciaba la enorme escalera central que reclamaba todo el
protagonismo de la planta.

El pabellon y el patio deprimido parecian observarse en una
dualidad representativa de la doble condicidon germano-americana
de Mies. Si la plataforma expresaba el enraizamiento del edificio
en el lugar, en un acto de pertenencia y permanencia en el territorio,
el exoesqueleto del pabellon rectangular trasladaba la técnica de
las cajas estructurales de Indianapolis y Chicago.

La plataforma, rescatada del Museo Schdfer, resolvia el desnivel
del emplazamiento extendiéndose como una alfombra pétrea hacia
Potsdamer Strasse, desplegandose con una escalera monumental en
el alzado a Sigismund Strassey solidificandose en su frente posterior
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43 y 44/ Maqueta de la segunda
version del proyecto de la Neue
Nationalgalerie de Berlin, 1962. El
pabellon metélico con el exoesqueleto
de cerchas se eleva sobre un plinto
con un patio deprimido en su interior.
Archivo de MvdR en el MoMA.©
Scala.



45

46

45/ Perspectiva frontal de la segunda
version del proyecto de la Neue
Nationalgalerie de Berlin, 1962.
Archivo de MvdR en el MoMA. ©
Scala.

46/ Planta de acceso de la segunda
version del proyecto de la Neue
Nationalgalerie de Berlin, 1962.
Archivo de MvdR en el MoMA.©
Scala.
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recayente a Parkplatz. El plinto adquiria una condicion topografica
reveladora de los diversos escenarios urbanos que incidian en el
contexto.

El pabellon se integraba con la trama urbana en el frente de
Potsdamer Strasse con Landwehrkanal compartiendo la misma
cota altimétrica en un desvanecimiento del plinto. Sin embargo,
en la explanada posterior, la base se petrificaba con muros en un
acto introspectivo de ensimismamiento del contexto convirtiendo
al patio en un claustro que intensificaba la actividad programatica
de la plataforma.

El discurso del pabellon con el plinto quedaba evidenciado en el
patio, cuya presencia hacia visible el interior de la plataforma.
La modernidad representada en el prisma estructural rodeado de
vidrio enfatizaba su lectura a través del clasicismo que desprendia
la condicion de pedestal que le otorgaba la base.

Michael Hays constata en Mies la presencia de una dialéctica de
opuestos, de afirmaciones y negaciones, sobre la que construye la
argumentacion filosofica de sus edificios. Asociado al vacio de su
espacio universal subyace una totalidad pletorica que llama a la
vida desde una ausencia libertadora. El lleno y el vacio coexisten
como caras inseparables de una misma moneda, de la misma
forma que modernidady clasicismo se manifiestan como verdades
abrazadas en un singular acto arquitectonico.

Mientras que de la primera version del proyecto Unicamente se
conserva la seccion, lo que induce a pensar que su desarrollo no
super6 la fase conceptual, la segunda propuesta se trabajo con
gran amplitud. La oficina de Mies elabord un juego de planos de
plantas, secciones y alzados, acompanados por una axonométrica
y una elegante maqueta. Se rescataba de los proyectos de Santiago
de Cuba y Schweinfurt la idea de una base como fundamento
contextual, que en esta ocasion se abria hacia Potsdamer Strasse
para conectar a través de una escalera con Sigismund Strasse y la
Iglesia de San Mateo. Sin embargo, el templo de acero del Museo
Schdfer se habia sustituido por un pabellén cuyo exoesqueleto
anunciaba una continuidad del discurso estructural iniciado en
el Cantor Drive-In Restaurant de Indianapolis y culminado en el
Crown Hall de Chicago.
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45. Franz Schulze y Edward
Windhorst, op. cit., 304.

46. Romano Guardini filésofo y
te6logo, conocid a Mies en 1928
en la conferencia impartida por el
arquitecto: “Los requisitos de la
creatividad arquitectonica.”. Las ideas
de Guardini, explicadas en su libro
de 1925 “La oposicion. Intentos de
una filosofia de lo concreto-vivo”,
descomponian la existencia humana
en una relacién de opuestos llamada
“dindmica” y “estatica”, y a la que
a continuaciéon afiadia otras como

»

“construccion y accion”, “persistencia
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y flujo”, “permanencia y cambio”.

2.6. EL TEMPLO COMO DECISION FINAL

El desarrollo de la segunda version de la Neue Nationalgalerie
fue presentada por Gene Summers a Mies en el hospital donde se
recuperaba de su artritis hacia finales de 1962. Segun sefiala Schulze
en su biografia sobre Mies, después de uno de esos largos silencios
reflexivos que duraban una eternidad, Mies anuncié: «Olvidenlo,
vamos a desarrollar el concepto Bacardi/Schifer. Este si que
pertenece a Berlin»®.

Con ello, Mies manifestaba la voluntad de proyectar un modelo
arquitectonico alejado de los prototipos desarrollados en América,
carentes en cierta medida de la espiritualidad que la ocasion
le ofrecia. La propuesta que le habia presentado Summers, si
bien contenia los fundamentos estructurales y espaciales que
tan satisfactoriamente habian funcionado en el Crown Hall de
Chicago, en Berlin se volvian insuficientes. Mies aspiraba a un
espacio absoluto que, en la atmosfera de la técnica, fuera capaz de
representar la conciencia de los valores artisticos y espirituales
del momento.

En la afirmacion éste si que pertenece a Berlin se desprendia una
afinidad emotiva al lugar, que retrotraia a Mies a su primera etapa en
Berlin y lo vinculaba con su patria natal. Detlef Mertins considera
esta circunstancia como una afinidad al neoclasicismo aleman
representado por Schinkel, cuyo Museo Aaltes se encontraba en
las proximidades del Kulturforum, al otro lado del Muro. Mertins
subraya la influencia schinkeliana en Mies, y particularmente en
la Neue Nationalgalerie, como una reafirmacion de la tesis de
Paul Klopfer sobre el hecho de que el auténtico clasicismo exigia
reinterpretaciones libres y arriesgadas de la tradicion clasica
dentro de las dinamicas condiciones de una modernidad en plena
evolucion.

En la propuesta del Museo Schdifer, y a través del plinto con el
templo del arte sobre su superficie, Neumeyer intuye en Mies
el doble camino hacia la esencia que proponia Guardini*: el
zocalo como afirmacion de los valores eternos encerrados en el
clasicismo, y el pabellon como proyecto de un futuro ideal que
se abria al hombre como posibilidad. Este hecho marca una linea
de transicion entre el refinado arquitecto tecnologico americano y
el Mies que regresa a Europa para rescatar la espiritualidad de un
continente que necesitaba reconciliarse con su reciente historia.
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La solucidn del templo aportaba a Mies una formalizacion de la
época que iba asociada a la voluntad por capturar la existencia
verdadera del momento. Detlef Mertins destaca del pensamiento
aleman, que la manifestacion de la realidad de la época llevaba
implicitounsignificado mas acorde con unaforma de comunicacion
que con una forma de representacion o expresion. En la entrevista
de Mies con Peter Blake en 1958, afirmo6 con rotundidad: «No
soy un reformista. Yo no quiero cambiar el mundo. Lo quiero
manifestar. Eso es todo a lo que aspiro»*’.

La modernidad del femplo de Mies se encontraba asociada a
un clasicismo irrenunciable que se remontaba al romanticismo
aleman de Goethe, con su Fausto impulsado por el deseo de
grandeza, de plenitud, y de totalidad. La generacion de Mies se
impregné del idealismo romantico que Safranski definiria como
«una continuacion de la religion con medios estéticos, donde lo
imaginario alcanzaba, una altura sin precedentes»*. En Mies, el
romanticismo se traduciria en una pertinaz busqueda de la esencia
y de un modelo universalmente valido capaz de representar su
tiempo. La cristalizacion en Berlin de la gran forma y del espacio
como esencia del espacio lleva inherente una espiritualizacion
inmanente en la propia formalizacion del edificio como templo.

El templo de Mies buscaba representar una conciencia «cuyo
contenido en realidad sea tan fuerte que ofrezca un marco en el
que pueda desarrollarse la verdadera vida en toda su amplitud»®.
Una realidad que capturara la vida con autenticidad. Mientras la
Filarmonica de Scharoun daba la espalda al Muro de Berlin para
inclinarse hacia el optimismo del ideal occidental, Mies abrid su
templo a la ciudad dividida, cuya cicatriz introducia en el edificio
una reflexion sobre el sérdido presente de una posguerra, una
cultura y un lugar cuyo futuro estaba por construir.

Con ello, Mies observa y une la realidad con la arquitectura.
Estableceun didlogo entre lo sucedido y la carga de futuro contenida
en el prototipo universal. La memoria histérica del lugar pasa a
habitar en la conciencia técnica del pabelldn a través de un edificio
que «actuaba como una lente que enfocaba en el emplazamiento
la violencia y la tragedia»®® Mies desvela el alma testimonial del
temible poder destructivo de la guerra, convirtiendo al museo en
una «isla de orden y reposo donde reflexionar sobre las ruinas del
pasado»’! y manifestar la latente vitalidad del presente.
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Desligado de la forma, con la técnica como aliada y a la luz de
la razon, Mies construyo en el templo de Berlin un idealismo
trascendental que alumbr6 al hombre como un sujeto capaz de
experimentar con objetividad la realidad, poniendo de manifiesto
la tinica vida que existia en Mies como certeza inmutable: «Se nos
ofrece este mundo y ningtin otro. En él nos hemos de afirmar»>.

La verdad quedaba desvelada en la captacion directa y objetiva de
lo real: un Berlin dividido, las ruinas de la guerra y dos bloques
ideologicos. Una posicion de resistencia frente a la reconstruccion
o la eleccion de arquitecturas balsamicas que sumergieran al
ciudadano en suenos ideales. Una lucha frente al subjetivismo de
las emociones, a menudo impulsoras de discursos mas arraigados
en el instante que en la voluntad de permanencia. «Soy muy
escéptico respecto a las expresiones emocionales; no me fio de
ellas y no creo que duren mucho» **.
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2.7. EL PROYECTO: UN GRAN HALL SOBRE LA BASE

El proyecto de la Neue Nationalgalerie se elabor6 en la primavera de
1963. La solucion propuesta desarrollaba la idea del pabellon como
un Gran Hall abierto al entorno. Sobrio, solemne y monumental
representaba el ideal de unidad, orden y belleza. Mies no solo
conseguia una flexibilidad adaptable en el transcurso del tiempo,
también elevaba un discurso de transicion de la ciudad al interior
del pabellon como espacio colectivo.

Elevado sobre un poédium de piedra, el edificio expresaba su
presencia a través de la gran cubierta metalica de planta cuadrada
de 4.200 m? de superficie. La manifestacion estructural de vigas
bidireccionales de acero configuraba un despliege de casetones
que convertian la cubierta en una boéveda horizontal cargada de
una simbolica monumentalidad [Fig. 47].

El cielo metalico se encontraba soportado por 8 pilares
cruciformes de acero que, situados en los limites de la cubierta,
liberaban las esquinas en vuelo para una mayor apertura espacial
hacia el exterior. La cubierta de acero definia un lugar comtn para
el encuentro del hombre con el arte, cuyos limites transparentes
proyectaban el espacio hacia la ciudad, al mismo tiempo que el
paisaje urbano se deslizaba al interior del Gran Hall.

El plinto granitico y compacto regulaba la geometria del lugar,
absorbiendo el desnivel de la parcela e introduciendo una lectura
de neutralidad a favor de la manifestacion del pabellon. La
superficie del plinto, con sus 12.000 m? de extension, se encontraba
delimitada por un sutil pretil del mismo material que, asegurando
su propia identidad espacial, no impedia una total integracion con
el entorno.

La base conseguia alcanzar los requisitos programaticos de
alojar las exposiciones permanentes de la Fundacion, con salas
cuidadosamente resguardadas de la luz natural y una galeria
abierta al patio de esculturas.

El p6dium, a modo de Acropolis, imprimia sobre los escombros de
Berlin una huella moderna de la vida sobre la que se levantaba «la
vision vitrea miesiana de la catedral del futuro, que no respondia a
la mistica medieval sino al mito de una nueva época caracterizada
por la razon y la abstracciony»®.
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48/ La Neue Nationalgalerie vista
desde  Potsdamer Strasse 'y el
Landwerkhanal. Fotografia del autor,
2014.
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El pabellon habia evolucionado de la caja estructural de
Indianapolis y Chicago al momumento moderno en Berlin
[Fig. 48]. Su estructura carecia de la retérica unidireccional
exoesquelética para alcanzar la neutralidad bidireccional. Recogia
a la perfeccion el principio de sinceridad constructiva que en 1923
habia proclamado en la revista G, afirmando la irrelevancia de la
busqueda de la forma como un fin en si misma y reivindicando la
verdad constructiva como el fundamento de la arquitectura: «La
forma, por si misma, no existe. La verdadera plenitud de la forma
esta condicionada, esta entremezclada con la propia tarea, si, es la
expresion elemental de su solucion»™.

El espacio interior, abierto, ligero y homogéneo, definia un
cuadrado de 50,40 metros de lado. Se encontraba delimitado por
una delgada cortina de vidrio introducida entre finos perfiles de
acero que, retranqueada dos crujias del extremo de la cubierta,
liberaba un porche perimetral de 7,20 metros de profundidad.

La simetria establecia un orden de rigurosa renuncia que
encontraba en la piedra y la madera el arraigo con la naturaleza.
Dos torres de marmol verde de Tinos aportaban al recinto las
instalaciones necesarias para la vida del edificio: aire y energia.
En su interior discurrian los conductos de climatizacion junto
con las canalizaciones eléctricas para la iluminacion del espacio.
Otros dos elementos simétricos, panelados con madera de roble
inglés, delimitaban los espacios para el guardarropia y la venta
de entradas, al mismo tiempo que identificaban las escaleras de
descenso al interior de la base.

Peter Blake afirma que la naturaleza universal del espacio
miesiano se manifestaba con idéntica universalidad a través de
los detalles, los materiales y las proporciones, donde Mies hallaba
«el verdadero objetivo de la arquitectura, que como el de todo
arte, consistia en un valor absoluto, liberado de lo subjetivo y
perecedero, que materializaba como existencia objetiva, el todo y
lo universalmente valido en su pureza ideal. En esta construccion
de la verdad, el orden objetivo y el orden espiritual obtenian su
identidad. Aqui descansaba en ultima instancia aquella unidad de
la adaequatio intellectus et rei, a la que Mies, citando a Santo
Tomdas de Aquino, asignaba una relacion de sinceridad como
igualdad entre pensamiento y cosa. Esta identidad entre sujeto y
objeto, idea y materia, que reconciliaba la fe con la razdn, derivaba
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49/ La Neue Nationalgalerie vista
desde la base con la escultura de
Alexander Calder en primer plano
y la Iglesia del San Mateo al fondo.
Fotografia de David Hirsch, 1968.
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de una concepcion de la belleza que trascendia a ley eterna y con
ello se convertia en objetiva»®. [Fig. 49].

La liberacion de la estructura y el desarrollo paralelo del clear
span permitieron a Mies alcanzar espacios que, conforme
incrementaban su neutralidad, se abrian con mayor amplitud a
los diferentes programas funcionales que la sociedad requeria.
El Crown Hall de Chicago en 1952 supuso la culminacion de
una etapa que alcanzo una imponente solemnidad en la estética
tecnologica de un edificio exoesquelético destinado a escuela de
arquitectura y diseno [Fig. 50]. La busqueda de una forma esencial
para un espacio representativo de si mismo iria depurando un
modelo que adquiriria en la Neue Nationalgalerie la coalescencia
de la técnica, el espacio y el espiritu [Fig. 51].

Si la forma hablaba a través de la técnica, el espacio silenciaba
cualquier nota de particularidad o estridencia abriéndose a
la flexibilidad y diversidad de funciones. Su interior habia
evolucionado en apertura, continuidad y libertad. Como si de
un recinto de aire se tratara, «la caja de Mies permite la libertad,
desde el orden de su estructura, de la conmocién inesperada
provocada por un recorrido aleatorio, por una acumulaciéon de
imagenes, por un exceso de sensaciones. La caja moderna permite
la experiencia de un habitar el espacio unico, pero no coarta ni
dirige el fendémeno espacial»”’. En la caja moderna de Mies el
habitante es real, «aporta sus cualidades propias pero también
exigido por el orden de la cristalizacion de la caja. El orden que
establece el marco de Mies dota al habitante contemporaneo de
una nueva libertad»’®.

Técnica y espacio confluyen en la Neue Nationalgalerie como
elaborados argumentos sincréticos derivados de una extensa
investigaciéon arquitectonica. Frampton asegura que «el
representacional space-frame pavilion que domina el podio de
la Nueva Galeria Nacional suponia el regreso final de Mies a su
origen, en mas de un aspecto, dado que le permitié reconciliar
las polaridades de su trabajo: por una parte, la plana y moderna
explanada espacial; por otra, la articulada logica constructiva de
la tradicidn tecténica occidental. Como sugiere Rowe, estos dos
valores nunca estuvieron mas enfrentados en el Crown Hall, donde,
al menos interiormente, el ininterrumpido techo suspendido tendia
a repudiar la honestidad tectonica del perimetro estructural. El
dilema del techo suspendido, que habia cobrado formas diferentes
durante la etapa americana de Mies, quedaba finalmente resuelto
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50/ Crown Hall, llinois Institute of
Technology en Chicago, 1952. Fuente:
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51/ Neue Nationalgalerie. Maqueta de
la segunda propuesta desarrollada por
la oficina de Mies en 1962. Archivo de
MvdR en el MoMA.© Scala.

52/ Interior de la Neue Nationalgalerie,
con las escaleras de acceso a la base
abrazadas por tabiques de madera de
roble en primer plano. Fotografia del
autor, 2014.
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en la Nueva Galeria Nacional. Aqui, la sintesis del space-frame
con el soporte columnar articulado dependia de la naturaleza dual
de los acordes superiores e inferiores que construian la estructura
soldada de pletinas de acero de la cubierta. De este modo, mientras
que la cubierta en su totalidad se leia como un infinito plano
flotante, también aseveraba su presencia tectonica en su evidente
sustancia estructural»®’.

El templo moderno de Mies se eleva sobre el pedestal de piedra
mostrando, como describe Rowe, su sustancia estructural a la
ciudad. El acceso principal por Potsdamer Strasse sefiala un eje
longitudinal que alinea los elementos del interior del pabellon.
Proximas a la entrada, y a cado lado del eje, surgen las escaleras
de descenso a la base abrazadas por tabiques de roble inglés que
ocultan el nucleo de control del museo. Al fondo, dos torres de
marmol verde de Tinos celebran solemnes la simetria del espacio,
en cuyo interior discurren las instalaciones del templo [Fig. 52].

Estos elementos aportan un sentido de materialidad que intensifica
la experiencia de la vida en el neutro y vacio recinto del pabellon.
A través de la expresion de las vetas de la piedra y el tono calido
de la madera de roble se desliza entre la atmosfera metalica del
templo una sugestiva abstraccion de la naturaleza.

La piedra y la madera se manifiestan a través de una sutil
composicion de planos que sugieren ritmos neoplasticistas
reducidos a la minima expresion. Conviven en el espacio devenido
entre los planos horizontales del suelo de granito y la cubierta
de acero, donde se hace latente la idea de un espacio universal
ausente de limites que se proyecta a la ciudad, al mismo tiempo
que el paisaje urbano se introduce dentro del edificio. Alrededor
del templo, la vegetacion de tilos y arces transforma en realidad
natural una escena que desde el interior suponia una intuicion
representada [Fig. 53]. La vegetalizacion del contexto se convierte
en un intento de modelar un lugar que encuentra en el pabellon el
recinto is6tropo que representa al espacio como idea del espacio.

El templo, con su recinto abierto, homogéneo y monumental,
eleva un discurso sobre la dimension espiritual del hombre,
invitando a la liberacion de sus necesidades materiales, incluso de
su propia fisicidad. La unidad y claridad del espacio, el clasicismo
subyacente en la evocacion al templo, y la sinceridad que emana
del légico y racional empleo de los materiales, trasladan un tono
de meditacion en el edificio que alcanza niveles de reflexion
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historica. Segin J. M. Fitch, la grandeza del pabellon de Mies
«residia en el hecho de que conseguia expresar, en los términos
mas exquisitamente pulidos y exactos, la mas alta aspiracion de
una Europa atormentada por la guerra... Aqui habia esa claridad,
orden y paz que Europa deseaba profundamente»®.

La solemnidad que lleva asociado el templo de la Neue
Nationalgalerie discurre en paralelo con un discurso introspectivo
derivado de su propia auto-referencialidad como forma ideal. Del
mismo modo que el pabellon se abre a la ciudad apoderandose
visualmente del entorno con una voluntad participativa, el espacio
muestra asi mismo una postura balsdmica frente al desorden
exterior. Luis Ferndndez Galiano define la arquitectura reflexiva
de Mies, como «una representacion simbolica del arquitecto
enclaustrado frente al ruido y la furia del mundo, y como la imagen
de un refugio ensimismado, fuera del tiempo y del espacio, que
permite sobrevivir emocionalmente a la catastrofe histérica de
Alemania»®'.

Solemnidad y reflexion coexisten como caracteristicas de un objeto,
cuya naturaleza contemplativa disfrutaba en la universalidad de
su espacio el lirismo de una técnica encontrada para su tiempo.
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2.8. LA DISCIPLINA CLASICA DE LA FORMA

En 1958 Mies declard: «Cuando de joven llegué a Berlin y miraba
alrededor, me interesaba Schinkel porque era el arquitecto mas
importante de la ciudad. Habia otros cuantos mas, pero Schinkel
era el mas importante. Sus edificios constituian un excelente
ejemplo de clasicismo; el mejor que conozco y, sin duda, me
fui interesando por él. Lo estudié con detenimiento y cai bajo su
influencia. Creo que Schinkel tenia unos edificios maravillosos,
unas proporciones excelentes y unos buenos detalles»®.

Sin embargo, la Primera Guerra Mundial, que se inicié como una
cruzada romantica y termin6 en una demostracion de la capacidad
destructiva de la industria armamentistica, cambio la sensibilidad
clasica de Mies.

«Mies se apoy0 en el recurso de la metafora clasica toda su vida, al
mismo tiempo que se asociaba a un burguesismo acompafnado por
ricos y artesanales materiales, que sin embargo nunca cayeron en
la sintaxis del clasicismo occidental. Fue sin embargo la realidad
de la modernizacion y la traumatica experiencia de la primera
guerra industrializada lo que transformé definitivamente a los
miembros de su generacion»®.

Frampton diferencia entre el romanticismo clasico persuasivo de
Mies en 1914, y el nuevo caracter que surge en 1918, que presenta
una tension interna entre la disciplina clasica de la forma tectonica
y la voluntad de la época por expresarse a través de la técnica.
Clasicismo y modernidad acompafiaran a Mies en su trayectoria
profesional que buscara la conciliacion de la retorica romantica
con la manifestacion objetiva de la construccién como exaltacion
del periodo histdrico que le toco vivir. La Neue Nationalgalerie de
Berlin constituye un paradigma de este dualismo. Su incuestionable
perfil moderno modelado por la técnica que la industria le ofrecia
en su momento no se puede desasociar del clasicismo subliminal
que emana en su condicion de templo.

Este sincronismo entre clasicismo y modernidad se evidencio en
1929 con el Sillon Barcelona que Mies disend para el Pabellon
Aleman de la Exposicion Internacional de Barcelona. El asiento de
cuero cosido en cuadricula parecia levitar por la esbeltez del tubo
cromado en forma de S que, atravesado por otro analogo dispuesto
en arco, conformaban la limpia estructura del sillon [Fig. 54].

En su concepcién, Mies habia observado la sella curulis romana,
el sillon legendario en el que tan solo los grandes de Roma tenian
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el privilegio de sentarse y cuya estructura de madera en arcos
sinusoidales le otorgaba una elegante y dinamica nobleza [Fig. 55].
La presencia del Rey de Espaia en el Pabellon de Barcelona
sugiri6 a Mies la presencia de un sillon capaz de expresar la
identidad institucional del momento. Un mueble como manifiesto
de la capacidad de la modernidad en evocar el clasicismo
romantico: «Fue en el Pabellon donde el Rey y la Reina de Espana
participaron en la ceremonia de inauguracion de la muestra. En ese
contexto, la Silla Barcelona no podia ser simplemente una silla:
tenia que ser también un objeto monumental que no obstaculizase
el flujo espacial del edificio»®.

El recurso de la reconversion del objeto clasico en artefacto
moderno utilizado por Mies en 1929 en Barcelona se reproduce en
Berlin en 1962 en la propia transformacion del templo cldsico en
pabellon moderno. En el proceso, la modernidad adquiria la esencia
monumental del modelo original cuyo espiritu lograria manifestarse
a través de la gramatica aprendida en su etapa americana.

La forzada marcha de Mies a Chicago en 1938, supuso el inicio de
unanueva andadura, donde encontraria en la sociedad industrializada
americana, las herramientas tecnoldgicas que le permitirian alcanzar
con el clear-span la expresion del espacio universal.

Cuando Mies afirmaba que «por nuestras finalidades estamos
ligados a la estructura concreta de nuestra época. Los valores, en
cambio, estan anclados en la definicion espiritual del hombre»®, en
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cierto modo se encontraba describiendo la tension que Frampton
habia reconocido en Mies entre el romantico clasico en busca de
la atemporalidad, y el hombre objetivo de Schlemmer que expresa
la modernidad.

La visita de Mies a Grecia en primavera de 1959 [Fig. 56 y 57],
acompanado por Lora Marx y James Speyer, supuso el regreso
a Europa y el contacto directo con el origen del clasicismo. Su
recorrido por la Acrépolis de Atenas y los emplazamientos
histéricos de Corinto, Nafplia, Delphi y Epidauro, alumbraron
una mirada al modelo clasico que tres afios mas tarde quedaria
reflejada en el proyecto de la Neue Nationalgalerie de Berlin. El
rescate del templo griego como modelo constituido por una base y
un s6lido ideal, daria lugar al plinto de piedra sobre el que levantd
en Berlin su monumental templo de acero destinado al arte.

El pasado romantico aleman de Mies, sobre el que se alimentaba
la disciplina clasica heredada de Behrens, unido al reciente viaje a
Grecia y su posterior retorno a Berlin con motivo del encargo de la
Galeria del siglo XX, constituian circunstancias lo suficientemente
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58/ Estudio comparativo de la
frontalidad del Museo Aaltes de 1828
y la Neue Nationalgalerie de 1968.
Dibujo del autor, 2015.

profundas como para que Mies no pudiera ignorar la proximidad
del Museo Aaltes de Schinkel al otro lado del Muro.

Mies vio en Berlin la necesidad de restaurar una identidad perdida
por la Guerra, y Schinkel constituia una presencia irrenunciable
para la ciudad. De ahi que se puedan establecer una serie de
paralelismos entre Aaltes y la Neue Nationalgalerie de Mies.

La Neue Nationalgalerie comparte con el Museo Aaltes 1a condicion
de frontalidad monumental como volumen permeable a la ciudad.
El moderno cerramiento de vidrio modulado por una secuencia de
esbeltos perfiles de acero no deja de ser una abstraccion de la stoa
que presenta el alzado principal de Aaltes [Fig. 58 ].

La frontalidad en ambos casos queda enfatizada por la
horizontalidad de la cubierta, que en el caso de Mies viene
articulada por 18 nervaduras que manifiestan el riguroso médulo
de 360 centimetros de la estructura reticular. Schinkel introduce
una elegante cornisa inferior que recibe las 18 columnas jonicas
de la fachada, con un intercolumnio de 430 centimetros.
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59/ Estudio de la seccion del Museo
Aaltes ilustrando la secuencia de
ascenso a la base, porche porticado,
escaleras  laterales y  espacio
abovedado. Dibujo del autor, 2015.

60 / Estudio de la seccion de la
Neue Nationalgalerie ilustrando la
secuencia de ascenso a la base, porche,
escaleras laterales y espacio de boveda
desplegada. Dibujo del autor, 2015.
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La seccion del Museo Aaltes constituye una secuencia axial
ascendente que introduce un espacio porticado para continuar
hasta el descubrimiento de la boveda central del edificio [Fig. 59].
El espacio abovedado de Schinkel recrea un cielo de casetones que
recoge la idealidad onirica de la belleza del arte, evocada por las
esculturas de Friedrich Tieck abrazando el perimetro del cilindro.

La progresion de elementos escalera-porche-boveda se encuentra
reproducida en la Neue Nationalgalerie a través de los peldafios de
acceso al plinto, el porche de la cubierta y finalmente el interior del
pabellon con el cielo metalico de casetones que recrea el espacio
universal de Mies, donde el arte se encuentra con el hombre y la
ciudad [Fig. 60].

En esta progresion la idea de lateralidad como estrategia de
circulacion vertical ocurre en el Museo Aaltes a través de las
dos escaleras junto a la entrada del edificio. El muro sirve de
elemento asociado e identificador de cada escalera de dos
tramos paralelos cuya embocadura se produce a 90 grados con
respecto al eje de simetria. Mies utiliza el mismo recurso en la
Neue Nationalgalerie. Las dos escaleras de acceso al interior de
la base se encuentran situadas junto al acceso, en ambos lados
del eje de simetria, creando un angulo de 90 grados con un muro
identificador de su presencia.

El principio de idealidad se recoge en Schinkel en el interior
del cilindro abovedado que ocupa el centro del Museo Aaltes,
y que se encuentra cargado de significados platonicos en
una aproximacion romantica hacia el arte como la excelsa
manifestacion de la belleza. Mies dispone en la Neue
Nationalgalerie dos planos horizontales que se proyectan hacia el
exterior: la plataforma de piedra enraizada en la tierra y la cubierta
de acero que parece levitar en su asociacién con el cielo. En la
relacion entre ambos planos surge la construccion de la verdad,
donde el orden objetivo se encuentra con el orden espiritual en el
axioma que Mies hacia suyo citando a Santo Tomas de Aquino:
adaequatio intellectus et rei.

Si la plataforma de Mies nos ofrece un paisaje metalico con
figuras de Henry Moore, Alexander Calder, Richard Serra y
Eduardo Chillida, Schinkel celebra el acceso a su museo con las
escenas mitologicas de August Kiss y Albert Wolff. Las esculturas
presentes en ambos edificios contribuyen a construir un espiritu
onirico que musealiza el ambiente exterior [Fig. 61 y 62].
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En Aaltes, la Amazona luchando de Kiss y el Leon combatiendo
de Wolff anuncian el mundo épico capturado en las obras del
interior que suponen un rescate del ideal clasico. Las esculturas en
Schinkel viajan en el tiempo, agitan el espacio con su dinamismo
y construyen una aureola heroica que deifica el lugar.

Mies busca las formas curvilineas y abstractas de las esculturas
como contrapunto frente a la cuadricula ortogonal que ordena el
edificio. Enfrenta la razon que preside la creacion arquitectonica
con la imaginacion de unas figuras que, en sus trazas sinuosas,
representan la naturalizacion de la vida. Mies rehtiye la disposicion
central de las esculturas a favor de una lateralidad que refuerza la
lectura espacial de la esquina en el espacio interior. Sobre el plinto,
las figuras de bronce elevan una complicidad con la columna del
pabellén como iconos rescatados del pasado. Monumentalizan el
lugar y anuncian la realidad del momento. Construyen el espiritu
de un presente participativo con la ciudad, en el que habita el
sentimiento de una fugaz existencia en el tiempo como fundamento
de lo real.

Ambos edificios trasladan, a través de su solemnidad, pureza formal
y universalidad espacial, una elevacion del arte como creacion
trascendental del hombre: belleza en Schinkel y verdad en Mies.
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61/ Vista lateral del Museo Aaltes
desde la escalinata de acceso con
la vibrante escena épica del Ledn
combatiendo  de  Albert  Wollff.
Fotografia del autor, 2014.

62/ Vista lateral de la Neue
Nationalgalerie desde la base con
las sinuosas y abstractas lineas de
la escultura de Alexander Calder al
fondo. Fotografia del autor, 2014.
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2.9. POETICA DE LA CONSTRUCCION

La construccion de la Neue Nationalgalerie sintetizd lo que para
Mies suponia la verdadera mision de la arquitectura: alcanzar la
expresion artistica en la union entre la forma y el material. El orden
y la sinceridad acompaiian a cada uno de los sistemas constructivos
presentes en el edificio. Sus detalles reconocen la realidad de su
funcion, segun el apotegma que Mies insistentemente repetia
citando a Santo Tomas de Aquino: adecuacion del pensamiento a
los hechos.

Mas allé de la invencion de nuevas formas la Neue Nationalgalerie
aspiraba a la claridad y sencillez estructural, cuya construccion se
fundamento en la razon y la objetividad técnica como valores y
voluntad de la época moderna.

La construccion, tema central en la experimentacion arquitectonica
de Mies, adquiere en Berlin una significativa relevancia espiritual
y filosofica por la busqueda de la esencia constructiva del femplo
moderno.

El dominio técnico del clear span que Mies habia alcanzado en su
trayectoria americana, unido a su conocimiento de la arquitectura
clasica rescatado en su viaje a Grecia, modelaron en la Neue
Nationalgalerie un doble concepto constructivo: el orden estructural
del pabellon y la masividad plastica de la base [Fig. 63].

Concebidos con identidades propias, el pabellon constituye un
sistema isostatico de acero con 8 columnas y un entramado de vigas
metalicas moduladas a 360 cm. La base, sin embargo, se manifiesta
como un plinto hiperestatico de pilares, vigas y forjado de hormigon
sometido a una cuadricula estructural de 720 cm. En ambos casos,
el moédulo de 120 x 120 cm de las losas de piedra de la plataforma
pone en relacion a todos los elementos del conjunto dotandolos de
un sentido espacial.

La diferente identidad de ambos sistemas constructivos se vio
reflejada con la intervencion de dos empresas constructoras distintas.
Un consorcio de metalistas formado por Dellshau Stahlbau Gmbh,
Krupp-Drickenmiiller Gmbh, Peiner Stahlbau Gmbh y Steffens &
Nolle AG se hicieron cargo de la construccion metalica del pabellon,
mientras que Hochtief AG llevo a cabo la estructura de hormigén
armado de la base.
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63/ Vista frontal de la Neue
Nationalgalerie ~desde  Potsdamer
Strasse, 1968. Fotografia de Reinhard
Friedrich. Archivo de la Bauhaus en
Berlin.
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La Neue Nationalgalerie traslada, a través de su gigantesca
anatomia de acero, la idea de estructura convertida en arquitectura.
El refinamiento de su concepto estructural alcanza en Berlin una
abstraccion monumental sin paralelo en la etapa americana de
Mies. Subyace una afinidad retrospectiva de su sensibilidad hacia
su pasada época berlinesa «tanto en el funcionalismo de la Neue
Sachlichkeit (Nueva Objetividad) como en el efecto de alejamiento
dadaista del displayed object, caracteristico de las construcciones
de Vladimir Tatlin y Kurt Schwitters»®.

La voluntad del templo por convertirse en una estructura util
y funcional convive con su naturaleza de objeto artistico que
observa y es observado. La compleja simplificacion del edificio a
la expresion de su sistema estructural de acero eleva un discurso
paralelo sobre su propia transparencia. Segin Frampton, en la doble
lectura entre materialidad desmaterializada y desmaterializacion
materializada se manifiesta la paradoja miesiana de la evidente
tension entre clasicismo y modernidad.

La membrana de vidrio que rodea al templo de Berlin desvela en
Mies una «percepcion del material como una sustancia en el sentido
fenomenologico»®’. La utilizacion del vidrio en Mies adquiere
un significado matérico al transformar el lienzo de la ciudad en
la auténtica fachada interior del edificio. Desde el exterior, la
membrana de vidrio se desvanece en sus reflejos permitiendo
visiones difusas del interior. Paralelamente, el contenido artistico
del pabellon intuido desde la ciudad es revelado con claridad en el
espacio del templo.

Los juegos cristalinos de Mies provienen de las visiones vitreas del
escritor expresionista Paul Scheerbart. Discipulo del romanticismo
alemdn, Scheerbert ilumind fantasias en torno al vidrio que fueron
publicadas en 1914 en la célebre Glasarchitektur. Scheerbert
defendia la capacidad evocadora y creativa del cristal frente
a la hermeticidad del ladrillo influyendo a través de sus ideas e
imagenes en Bruno Taut, quien le dedicaria en 1914 el Pabellon
de Vidrio en la exposicion del Deutscher Werkbund en Colonia.
Los proyectos de los rascacielos vitreos de Mies de 1921 y 1922
fueron publicados en la revista Friihlicht de Taut, acompaiados
de un breve texto.

Mies establecia que «podemos ver mas claramente los nuevos
principios estructurales si usamos cristal en lugar de paredes
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64/ Vista lateral de la Neu
Nationalgalerie desde el plinto, a
través de la escultura de Henry Moore.
Fotografia del autor, 2014.
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68. Mies van der Rohe, "Proyecto de
rascacielos para la estacion de Berlin”,
Fruhlicht 1 (Berlin, 1922). Texto
reproducido en Ludwig Mies van der
Rohe. Escritos, didlogos y discursos,
op, cit., 21.

69. Ibid, 22.

exteriores, lo que ya es facil hoy en dia en un edificio con esqueleto,
cuyas paredes exteriores no soportan carga»®. La transparencia
del vidrio permitia a Mies desvelar la verdad constitutiva del
edificio: la estructura. Su expresion ponia de manifiesto el
auténtico significado de la arquitectura. La forma contenia
argumentos estéticos asociados con las emociones, sujetos a la
caducidad inherente en todo movimiento estilista. Sin embargo, la
estructura ofrecia a Mies la sinceridad consustancial en la técnica
como victoria heroica de la civilizacion.

Mies utilizard el vidrio como el velo transparente que abre la
arquitectura al mundo para manifestar la técnica. Con ello, redime,
en la condicion fabril de un producto moderno producido por la
industria, el clasicismo oculto en la romantica evocacion mistica
que Mies perseguia en el espacio [Fig. 64].

Los reflejos del vidrio despertaban una insinuante atraccion que
aportaba al espacio el necesario acento de vibracion vitalista:
«descubri, trabajando con maquetas de cristal, que lo mas
importante es el juego de reflejos y no, como en un edificio
corriente, el efecto de luz y sombra»®. La presencia del vidrio en
los edificios de Mies comparte junto con los marmoles pulidos,
las laminas de agua y los pilares cromados, el juego de reflejos
que insintia la desmaterializacion del espacio. En la evanescencia,
Mies encontraba lo que subyace cuando no queda nada: la esencia
de la arquitectura. En la transparencia, convertia al edificio en uno
de los palacios de piel de cristal y huesos de acero de Scheerbert,
que por su condicion vitrea expandia las fronteras del espacio
aliviando la carga de la vida.

El esqueleto de acero de Berlin supone un rescate de la columna
cruciforme europea. La gramatica aprendida en América habia
llevado a Mies a emplear perfiles laminados en forma de H que los
situaba formando parte de la fachada. El soporte se convertia en
un elemento de modulacion del curtain wall que llevaba adheridos
en las alas del perfil los bastidores metalicos que formaban parte
de la carpinteria exterior. El pilar adquiria una cierta ambigiiedad
como elemento portante para convertirse en un sistema integrado
en el cerramiento del edificio.

Mies incorporo la columna en la fachada de la Casa Farnsworth
en Plano, Illinois, en 1945. Los 4 soportes de acero en forma
de H, con alas y alma equivalentes de 20 cm, resolvian cada
lienzo ocultando en su ala trasera una doble carpinteria metalica
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ajunquillada. La membrana de vidrio recercada por su bastidor se
encontraba adherida a la cara interior de las columnas, trasladando
una sutil ambigiiedad entre su responsabilidad estructural y su
misién moduladora de la fachada [Fig. 65].

En los Apartamentos Lake Shore Drive en Chicago, levantados en
1951, el soporte en H de 30 cm de ala y 36 cm de alma quedaba
embebido en un dado de hormigén. La cara exterior de la columna
mixta se ocultaba por una placa de acero para dar paso a un ritmo
de perfiles IPN 200 que imponian en la fachada un riguroso
modulo vertical. La carpinteria quedaba fijada a las alas interiores
de la estructura del curtain wall que discurria coplanar con la cara
exterior del pilar compuesto. El soporte de acero desaparecia en el
interior del hormigén para dar paso a una fachada que celebraba en
el perfil IPN el lirismo portante de la membrana de vidrio [Fig. 66].

En el Crown Hall de Chicago, construido entre 1952 y 1956, las
4 columnas de acero situadas en cada fachada a 18 m de distancia
entre ellas conseguian mediante una cercha salvar una luz de
37 m. Cada soporte adquiria la forma de un perfil en H de 30
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65/ Detalle en planta de la fachada de
la Casa Farnsworth en Plano, Illinois,
1945-1950. Extraido de Werner
Blaser: The Art of Structure.

66/ Detalle en planta de la fachada de
los apartamentos en Lake Shore Drive
en Chicago, 1948-1951. Extraido de
Werner Blaser: The Art of Structure .
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67/ Detalle en planta de la fachada del
Crown Hall en Chicago, 1952-1956.

Extraido de Werner Blaser: The Art of

Structure.

68/ Detalle en planta de la fachada
del edificio Seagram de Nueva York,
1954-1958. Extraido de Werner
Blaser: The Art of Structure.

69/ Detalle de uno de los perfiles
de bronce de la fachada del edificio
Seagram de Nueva York, 1954-1958.

Extraido de Werner Blaser: The Art of

Structure.

67

cm de ala y 36 cm de alma. El intercolumnio liberaba un lienzo
articulado por 5 perfiles en H de 20 cm de alma por 12 ¢cm de ala,
que ocultaban en su ala interior los cercos metalicos de una doble
carpinteria ajunquillada [Fig. 67]. La columna formaba parte de
un doble sistema integrado: por una parte, se manifestaba como
el soporte del portico estructural, y por otra, establecia el ritmo
vertical del lienzo de la fachada.

Mies recuperaria la solucion utilizada en Lake Shore Drive
para el Edificio Seagram de Nueva York inaugurado en 1958.
El soporte mixto del perfil en H en el interior de un dado de
hormigon invisibilizaba la presencia de la columna de acero para
impulsar una retdrica de pilarcillos IPN 160 de bronce dispuestos
verticalmente a lo alto del elegante prisma rectangular [Fig. 68 y
69].
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70 / Suministro en obra de una de las
columnas de la Neu Nationalgalerie.
Fuente: Archivo de la Bauhaus en
Berlin

71/ Vista de la columna de la Neu
Nationalgalerie desde la plataforma.
Fotografia del autor, 2014.
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Sin embargo, en Berlin Mies deja atras los perfiles americanos en
H para rescartar la columna cruciforme caracteristica de su etapa
europea y la desliga de la envolvente para reivindicar su presencia
aislada como elemento de carga. Se disipa su ambigiiedad moderna
para elevar el discurso cldsico del pilar como una inmanente
presencia en el templo. Su seccion variable manifiesta un éntasis
que desvela en el Mies enfrentado a Berlin, el giro conceptual de
la estructura como ingenieria a la estructura como monumento
helénico [Fig. 70y 71].

Las fachadas estructurales de los edificios americanos, con el
esqueleto estructural fusionado entre los parteluces de acero
de la envolvente y los tabiques acometiendo a las almas de los
pilares, imprimian una hermeticidad sistémica de dificil evasion.
Como contrapunto, y a parir de 1945, Mies exploraria las wide
span structures en «una constante oscilacion entre prospectivas
y retrospectivas referencias; entre la indiferente pero inevitable
megatecnologia de un futuro improbable, y la nostalgia imposible
de la perdida utopia de principios del siglo XX».

Si el proyecto del restaurante de 1945 para Joseph Cantor
representaba con su exoesqueleto de acero la vision tecnologica de
un futuro intuido por Mies, la Casa Edith Farnsworth de 1946 en
Plano, Illinois, «reducia el sistema tectonico a una manifestacion
minimalista sublime capaz de evocar tanto al suprematismo como
al clasicismo romantico»’.

Segun Mertins, La resurreccion europea del Gltimo Mies contiene
una liberacion del encarcelamiento que padecia de su propia
sintaxis americana. La estructura transmite la sublime tranquilidad
del monumento y sus elementos translucen los valores de la técnica
que Alemania ponia a su servicio. La Neue Nationalgalerie
consigue «alcanzar la integracion de dos aspectos fundamentales
en la tradicion edificatoria occidental: el racionalismo estructural
por un lado, y el clasicismo romantico por otro. (Mies) Combind
esta sintesis con la reafirmacion de la sublimidad del avant-garde,
como aparecian en las pinturas de Ad Reinhardt o en las del
suprematista Malevich en su Blanco sobre Blanco de pricipios
de siglo»™.
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72/ Escalera de asceso al plinto en la
Neue Nationalgalerie. Fotografia del
autor, 2014.
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73. Segun el plano de emplazamiento
del proyecto de ejecucion (ver fig.
81), las cotas altimétricas muestran
un desnivel ascendente por Potsdamer
Strasse de 36,05 a 37,25. La calle
Matthdikirch, en el extremo opuesto,
muestra un nivel sensiblemente
plano en la cota 34,20. A lo largo de
Sigismundstrasse la parcela desciende
de la cota 36,05 hasta 34,20, y a lo
largo de Landwehrkanal desciende de
la cota 37,25 a 34,20. Mies implanta la
plataforma en el nivel 37,95.

74. A este respecto cabe destacar la
tesis doctoral de Cristina Gaston Girao,
Mies: el proyecto como revelacion del
lugar (Barcelona: Fundacion Caja de
Arquitectos, 2005).

3. DESVELAMIENTO DEL LUGAR

3.1. LA BASE Y EL ENTORNO

La base de la Neue Nationalgalerie resuelve la seccion
topografica de la parcela con la construccion de una terraza
para el posicionamiento del pabellon. El solar tenia una forma
trapezoidal, cuyos linderos se encontraban delimitados por las
calles Potsdamer Strasse y Sigismundstrasse al Este y Norte
respectivamente, y por Landwehrkanal y Matthdikirch, al Sur y
al Oeste. La plataforma, de planta sensiblemente rectangular con
109,20 metros de longitud en el eje Norte-Sur y 108 metros en el
eje Este-Oeste, salvaba un desnivel descendente en el eje central
de 250 cm entre Potsdamer y Matthdikirch.

El punto mas alto de la parcela se encontraba en la esquina de
Potsdamer con Landwehrkanal, descendiendo 130 cm por
Potsdamer hacia Sigismund y 340 cm hacia Matthdikirch,
resultando este Ultimo lindero sensiblemente plano en todo su
recorrido”™. La terraza ocupaba una superficie 12.000 m? y se
proyectd elevada 95 cm sobre el nivel de acceso desde el eje
central de Potsdamer Strasse. Esta diferencia altimétrica entre la
calle principal y la superficie del plinto convertia la base en un
pedestal arquitectonico [Fig. 72].

Subyace una importante decision proyectual en la implantacion de
la plataforma como estrategia para la construccion de un lugar™.
Si Mies habia instalado sus edificios americanos sobre la ciudad
como elegantes objetos que parecian reposar con una tranquila
ligereza sobre el tapizurbano, en Berlin, reclamaba la manipulacion
topografica de la base para crear un podio al pabellon. Frente a la
conquista del emplazamiento que manifestaban las refinadas cajas
americanas, la plataforma de Berlin instaura un lugar en un acto
de permanencia y fusion con el territorio. Reside en este hecho
una actitud europea de enraizamiento en el suelo de la historia
como sefia apodictica de identidad.

El nuevo espacio descubria una explanada cuyos limites eran
sensibles a las diferentes circunstancias que el contexto le ofrecia. A
través de las escaleras de acceso al plinto Mies introduce una serie
de relaciones con los acontecimientos que ocurren a su alrededor,
concretamente con el canal, la iglesia y la avenida principal.

En el ejercicio de su propia identidad espacial la base quedaba
enfatizada por el leve giro de un grado que presentaba su
geometria respecto al vial de acceso por Potsdamer Strasse.
Aunque el esviaje resultaba discreto, se traducia en un registro
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73/ Plano del emplazamiento de
la Neue Nationalgalerie de Berlin
dibujado por la oficina de Mies y
fechado el 28 de marzo de 1962. En
el dibujo aparecen dos importantes
referencias: la Iglesia de San Mateo 'y
las trazas del Ministerio de Turismo de
Albert Speer. Sin embargo no aparece
todavia la escalera de acceso a la
base junto a la Iglesia de San Mateo.
Archivo de MvdR en el MoMA.©
Scala.



perceptual que suscitaba una sutil tension entre el plinto y la calle,
realzando con ello el dominio de la plataforma sobre el contexto.
Este recurso lo habia utilizado Mies en el Edificio de Oficinas de
Hormigon de 1922 en Berlin, al imprimir en su alzado un ligero
declive para conseguir un efecto estético propio.

En el plano de emplazamiento de 1962 [Fig. 73] se puede observar
que la geometria de la base quedaba orientada y alineada respecto
a la Iglesia de San Mateo de 1846, en un gesto de afinidad hacia
el acontecimiento historico. Este hecho ponia de manifiesto una
primera relacion del plinto con la obra neoclasica de Stiiler, a
modo de registro del entorno en la plataforma. La relacion de la
iglesia con el plinto se intensificaria con la apariciéon en noviembre
de 1964 de una escalera enfrentada al abside central del templo
de Stiiler, sugiriendo un nuevo itinerario peatonal por la parte
posterior de la base, desde la iglesia hasta la ribera ajardinada del
canal.

Mies aport6 una segunda relacion de la base con el contexto al
desvelar las trazas de un monumental bloque proyectado por Albert
Speer en 1942 destinado al Ministerio de Turismo. El enorme
edificio formaba parte de un conjunto gubernamental estructurado
por un colosal eje de 160 metros de ancho, que discurria del norte
al sur de Berlin, desde el puerto de Humboldt hasta Paperstrasse
[Fig. 74]. El eje suponia el elemento vertebrador del masterplan
que Speer habia proyectado en 1938 para Germania, la nueva
capital de la Alemania visionada por Hitler.

El solar de la Neue Nationalgalerie se encontraba dentro del
eje de Speer, flanqueando al oeste la glorieta que anticipaba la
presencia del Tiergarten [Fig. 75]. Alrededor de la rotonda, Speer
habia construido un conjunto de edificaciones megalomanas que
respondian al suefio de una nacién dominada por la utopia nazi.
La batalla de Berlin encontrd en los escenarios urbanos disefiados
por Hitler su mas cruenta manifestacion, quedando reducido el
entorno del actual Kulturforum a un mar de ruinas. En 1959 el
Senado de Berlin terminé de retirar los escombros en el area del
Kemper Platz creando una explanada que ocultaba la tragedia
ocurrida durante la Guerra. Cuando Mies recorrié el entorno
del Kulturforum en 1961, la realidad de Berlin se encontraba
enterrada bajo una superficie artificial de tierra y gravilla que
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74/ Plano de 1938 de Albert Speer
ilustrando el gran eje Norte-Sur de
Germania, lanueva capital visitada por
Hitler en Berlin. El emplazamiento de
la Neue Nationalgalerie se encuentra
flanqueando al Oeste la glorieta
que anticipa al Tiergarten. Fuente:
espaciosenconstruccion.blogspot.
com.es

75/ Plano superpuesto del Kulturforum
y los edificios construidos por Albert
Speer destruidos por los bombardeos
durante la Guerra. En rojo, la ubicacion
de la Neue Nationalgalerie de Mies.
Fuente:espaciosenconstruccion.
blogspot.com.es
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75. Mies van der Rohe, “Los nuevos
tiempos”, Die Form (Berlin, 1930).
Texto reproducido por Neumeyer, op.
cit., 468.
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la municipalidad habia dispuesto con el fin de invisibilizar un
pasado que necesitaba superar. Sin embargo, en el plano del
emplazamiento de la Neue Nationalgalerie redactado por Mies
en 1962 las trazas del Ministerio de Turismo de Speer aparecen
dibujadas.

Aunque es un hecho constatado que cuando Mies visitd el
emplazamiento los vestigios de la Guerra habian desaparecido,
la presencia en el plano de 1962 de los vestigios de la Cancilleria
de Speer hace intuir que quizds quedaran algunos restos todavia
emergentes.

A la hora de situar los accesos a la plataforma, Mies bien pudo
haberlos orientado hacia la fachada recayente al canal, o incluso
por Sigismundstrasse, junto a la Iglesia de San Mateo. Scharoun
habia proyectado la Filarmonica a espaldas de Potsdamer Strasse,
en un intento de evitar el Muro que se estaba levantando en Berlin
como simbolo de las conflictivas circunstancias del momento.
Sin embargo, Mies optd por apoyarse sobre la avenida principal,
reconociendo el pasado de la ciudad con una yuxtaposicion del
orden implicito en la plataforma con el caos historico que sugerian
las ruinas de Speer.

En todas estas determinaciones Mies se encontraba introduciendo
significados, cuya finalidad decisiva era «como nos hacemos
valer nosotros mismos en estas circunstancias dadas. Sélo aqui
comienzan los problemas intelectuales. No importa el gué, sino
unicamente el comox»™, porque «tenemos que establecer nuevos
valores y fijar los fines ultimos para obtener nuevas escalas de
medida. El sentido y el derecho de toda época, por lo tanto,
también de los nuevos tiempos, s6lo depende de su capacidad para
ofrecer al espiritu los requisitos necesarios para poder existir»’®. La
plataforma alcanzaba de este modo un nivel de reflexion historica
que llevaba asociada un poder de convocatoria que invitaba a
participar en el nuevo orden y claridad que subyacia en el lugar.
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76/ Plano del emplazamiento de
la Neue Nationalgalerie de Berlin
dibujado por la oficina de Mies y
fechado el 13 de noviembre de 1964.
En el dibujo aparecen los tres accesos
escalonados a la plataforma frente a
los dos proyectados inicialmente en
1963, como muestra la fig. 81. Archivo
de MvdR en el MoMA.© Scala.
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3.2. LOS ACCESOS A LA PLATAFORMA

La base quedaria finalmente configurada con tres accesos
escalonados, frente a los dos planteados inicialmente en 1962
[Fig. 76]. A través de las escalinatas, Mies introducia el transito
de la vida a la superficie del plinto. Su condicion neoplatonica,
aprendida de Alois Riehl, proyectaba superficies de idealidad
donde la vida adquiria un sentido de realidad como verdad
descubierta. El ascenso a la base desde la ciudad conllevaba
un trayecto esforzado hasta alcanzar la superficie de piedra
donde surgia el pabellon. En la superacion de las escalinatas se
producia una reafirmacién de la plataforma como lugar y del
pabellon como acontecimiento.

El acceso principal Mies lo situd a lo largo de Potsdamer Strasse,
con una extensa escalera de 36 metros de anchura y 7 peldanos
separados por un intervalo central. Situada en el eje del pabellon,
la escalera reconocia la naturaleza institucional del edificio,
evocando el acceso monumental del Museo Aaltes de Schinkel,
donde la rotunda frontalidad en la aproximacion al edificio se
impregnaba de un cierto tono catedralicio [Fig. 77].

El segundo acceso a la base Mies lo proyect6 junto a la esquina
de Potsdamer Strasse y el Landwehrkanal [Fig.78]. Una ladera
triangular descendia suavemente desde la plataforma hasta el
paseo del canal donde todavia yacian supervivientes algunas de
las acacias de la época prebélica. Frente al caracter urbano del
acceso principal, Mies vio la oportunidad de trasladar a la escalera
la identidad vegetal y orgénica del canal imprimiendo en su
formalizacion un tono ludico afin a la pausada y festiva actividad
del paseo fluvial.

Con una anchura de 9,60 metros y 8 peldaios muy tendidos, la
escalera resolvia la esquina de la parcela como una manifestacion
topografica conciliadora del paisaje y la plataforma. A modo de
rampa escalonada, construida con una proporcion entre tabica
y pisa de 1:4, su ascenso invitaba a la serena reflexion en el
simbolico camino del bosque al templo. En el disefio de la escalera
se deslizaba una sensibilidad que translucia el recuerdo de un
lugar y el rescate de un paisaje.

La tercera escalera de la base, Mies la situ6 paralela a
Sigismundstrassey enfrentada a la Iglesia de San Mateo, observando
Matthdikirchstrasse [Fig. 79]. Con una anchura de 9,60 metros y
31 peldafios interrumpidos por una meseta intermedia, la escalinata
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77/ Escalera frontal de acceso a la
plataforma desde la avenida principal
Potsdamer Strasse. Fotografia del
autor, 2014.

78/ Escalera de acceso a la plataforma
en la esquina de Potsdamer Strasse
y el Landwehrkanal. Fotografia del
autor, 2014.

79/ Escalera de acceso a la plataforma
por Sigismudstrasse junto a la Iglesia
de San Mateo. Fotografia del autor,
2014.



salvaba un acentuado desnivel de 383 cm. Al ocupar el extremo
nororiental de la parcela, ademas de canalizar el trafico peatonal
del entorno de San Mateo, aportaba una lectura arquitectonica de
la auténtica magnitud de la base. La aparicion de esta escalera
respondio a una decision tardia de Mies. En el plano del proyecto
inicial de 1962 (como muestra la figura 73) Ginicamente aparecian
dibujados los dos accesos anteriores y no seria hasta noviembre de
1964 cuando se incorpord una nueva escalera junto a la iglesia de
Stiiler (como muestra la figura 76).

La presencia de la Iglesia de San Mateo constituia una oportunidad
irrenunciable. Mies habia alineado el pabellén con el alzado Sur
de la iglesia y el patio con su alzado Norte. De este modo, el tramo
del plinto entre el pabellon y el patio desvelaba la anchura de San
Mateo creando una perspectiva que enmarcaba sus tres absides.
La escalinata por Sigismundstrasse permitia a Mies establecer un
nuevo itinerario transversal que conectaba la iglesia con la base en
un circuito que terminaba a través de la rampa escalonada en el
paseo ajardinado del canal.

Los accesos a la plataforma iluminan tres importantes fundamentos
de Mies que se encuentran presentes en la Neue Nationalgalerie:
realidad, naturaleza y clasicismo. La vision objetiva de la realidad
se manifiesta en la escalera principal de acceso por Potsdam Strasse,
que mas alla de ignorar la reciente historia la redime impulsando
el tiempo moderno expresado en la abstracta plataforma de piedra.
La naturaleza como surgimiento de la vida y espacio de libertad
para el hombre, queda representada en la lirica rampa escalonada
de ascenso a la base acompaifiando al canal. El clasicismo, en
su esencia monumental y romantica, adquiere su presencia en la
prolongada escalera religiosa que se despliega junto a la Iglesia de
San Mateo en un dialéctica de contextualidad entre templos: el de
Mies y el de Stiiler.
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80/ Plano de situacion de la Neue
Nationalgalerie en el Kulturforum,
dibujado por la oficina de Mies.
Archivo de MvdR en el MoMA.©
Scala.



77. Mies van der Rohe, Discurso
de ingreso como director del
Departamento de Arquitectura del
Armour  Institute of Technology,
(Chicago, 1938). Texto reproducido
por Neumeyer, Op. cit., 481.

78. Ibid

79. Ibid
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81/ Posicion del soporte de la Neue
Nationalgalerie en la cuadricula de
piedra de la superficie del plinto.
Fotografia del autor, 2014.

3.3. EL PLINTO DE PIEDRA

La plataforma quedaba perfectamente enraizada en la parcela
como una nueva topografia capaz de articular los diferentes
escenarios urbanos alrededor de su perimetro [Fig. 80]. Mies
revistio la totalidad de su superficie con baldosas de granito de
formato cuadrado de 120 cm de lado, perfectamente moduladas,
ofreciendo un homogéneo paisaje horizontal de tono grisaceo.

El despiece de la piedra creaba una malla ortogonal que introducia
un orden doctrinal en los sistemas del conjunto. Estructura,
tabiqueria, carpinterias e instalaciones resolvian su posicion en
virtud a la cuadricula de granito [Fig. 81].

Labase en Mies adquiria la plenitud de su significado en la medida
que establecia el orden necesario para «la determinacion del
sentido y la proporcion de las partes y su relacion con el todo»”.
En ello, Mies aspiraba a «crear un orden en la desesperante
confusion de nuestros dias. Pero queremos un orden que otorgue
a cada objeto su sitio. Y queremos dar a cada objeto aquello que
le corresponde por su esencia. Queremos hacer todo esto de una
manera tan perfecta que el mundo de nuestras creaciones empiece
a florecer desde su interior»’.

A través del orden, y en palabras de Mies citando a San Agustin, se
encontraba la belleza como resplandor de la verdad. La plataforma
que Mies proyectd se convertia, en su capacidad de representar
un orden que ponia en relacion los elementos del edificio, en una
manifestacion de la belleza y con ella, de la verdad.

El plinto se transformaba de este modo en el soporte del mundo
objetivo de Mies, en un orden universal donde los objetos se
desenmascaraban de su superficialidad para mostrarse reales a
través de su esencia; una esencia que segiin Mies consistia en la
aceptacion de «lo que puede ser, lo que debe ser y lo que no debe
ser»”. [Fig. 82]

Los limites de la base se encontraban delimitados por una losa
granitica de 120 cm de anchura por 30 de altura, que encintaba
el perimetro del plinto insinuando una continuidad horizontal de
la explanada [Fig. 83]. La losa no impedia la integracion visual y
espacial de la superficie de la base con el entorno, pero resultaba
lo suficientemente rotunda como para confinar su perimetro. La
utilizacidon del mismo granito flameado que las baldosas del plinto
le aseguraba la pertenencia al conjunto de la base, y su magnitud
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83

82/ Plano de la plataforma de la Neue
Nationalgalerie de Berlin dibujado
por la oficina de Mies y fechado el
14 de diciembre de 1965. Archivo de
MvdR en el MoMA.© Scala.

83/ Sillar de granito que rodea el
perimetro de la plataforma. Fotografia
del autor, 2014.

84/ Graderio del Teatro de Epidauro
en Grecia. Fotografia del autor, 2015.

ciclopea le conferia la monumentalidad clésica y reflexiva que
Mies deseaba otorgar a la plataforma. La losa evocaba las gradas
de piedra del teatro de Epidauro que habia visitado durante su viaje
a Grecia en 1959 [Fig. 84], introduciendo una solemnidad que
reafirmaba en su condicion histérica la inmamencia del tiempo.

El control que Mies ejercia sobre la magnitud de los elementos
llevaba asociado un efecto de monumentalidad extraida del
clasicismo. La superacion de la escala doméstica trasladaba una
sensacion heroica que situaba la piedra, el acero y el vidrio en una
dimension épica. El tamafio megalitico de los sillares de piedra
alcanzaba en las escaleras cantos de 13 cm y longitudes superiores
a los dos metros. El vidrio de la fachada del pabellon conseguia
superficies en un unico pafio de 20 m?. La columna de acero se
elevaba 8,40 metros y con tan solo 8 soportes Mies resolvia el
apoyo de los 4.200 m? de estructura metalica con vuelos laterales
de 18 metros.
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85/ Mies en las gradas del Teatro de
Epidauro durante su viaje a Grecia en
1959. Fuente: Schulze y Windhorst
en Mies van der Rohe, una biografia
critica.

86/ Imagen del paisaje desde las gradas
del Teatro de Epidauro reproduciendo
la vista que contemplé Mies en 1959.
Fotografia del autor, 2015.

87/ Imagen de la Neue Nationalgalerie
entre los arboles proximos al
Landwehrkanal como un templo en el
parque. Fotografia del autor, 2014.
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El arte de construir llevaba inherente en Mies el reto de la
magnitud, y la técnica le ofrecia las herramientas para conseguir
de los materiales una manifestacion que iba mas alla de la escala
del hombre.

La losa perimetral de piedra, que abrazaba la superficie del plinto
de la Neue Nationalgalerie, superaba la condicion de bordillo
para servir de asiento en la contemplacion del pabellon. En cierto
modo, se produce una recreacion de las sensaciones que Mies
experimentd en las gradas de piedra de Epidauro admirando la
inmensidad del lugar [Fig. 85]. La geometria circular del teatro
griego representaba la culminacion del arte en contacto con
la naturaleza [Fig. 86]. Del mismo modo, el pabellon de acero
y vidrio surgiendo del plinto granitico aspiraba al encuentro del
hombre con el arte. Mies rescata los sillares de piedra de Grecia
para introducirlos en Berlin como vinculos formales necesarios
para la transformacion del pabellon en un monumento para la
reflexion.

Contemplacion y evocacion se encuentran presentes en la superficie
de la plataforma como acciones consustanciales con la idea de
Mies de posibilitar la existencia vital y la existencia espiritual. A
través de la contemplacion Mies mostraba la arquitectura de acero
y vidrio del pabellén como el cardcter de nuestra civilizacion. En
la evocacion, Mies sugeria una continuidad historica de la cual
extraer los valores que determinan la altura de nuestra cultura
[Fig. 87].

Las escaleras de acceso a la explanada, la grada perimetral que
encinta el perimetro y el propio vacio de la plataforma que desvela
el patio de esculturas configuran un conjunto topografico cuya
naturaleza escenografica habria que buscarla en los trabajos de
Adolphe Appia de 1909.

Mies visitd anualmente, entre 1909 y 1914, los festivales de
danza expresionista de Hellerau, una ciudad jardin préxima a
Dresde convertida en un centro cultural de gran vocacion musical.
En Hellerau, Mies entrd en contacto con un circulo de artistas
relacionados con la danza y la musica, entre los que figuraban
Emil Jacques-Dalcroze, Adolphe Appia, el bailarin y coredgrafo
htingaro precursor de la danza expresionista Rudolf von Laban, y
las bailarinas Mary Wigman y Ada Bruhn, esposa de Mies.

A través de la escuela de Dalcroze, Appia pudo concebir su
escenario teatral como «una geometria del alma medida por su
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88/ Coreografia proyectada por Adolf
Appia en 1912 para los festivales
de danza expresionista en Hellerau.
Fuenre: http://thewagnerblog.com/

89/ Escalinata exterior de acceso a
la base de la Neue Nationalgalerie
por Sigismundstrasse. Fotografia del
autor, 2015.
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80. Yehuda E. Safran, mies van der
rohe (Lisboa: Blau, 2001), 13.

81. Ibid, 14.
82. Manfredo Tafuri, La esfera y el
laberinto (Barcelona: Gustavo Gili,

1984), 144-145.

83. Adolf Appia, L ‘oeuvre d’art vivant
(Paris: Atar, 1921), 71.

tiempo interior»®, creando un espacio para la representacion que
materializaba el espiritu de la época emergente.

Segin Yehuda E. Safran, Appia utilizaba sus escenarios para
representar una ciudad virtual, en la que «la expresion libre del
cuerpo actua contra la iluminacion, ofreciendo una inevitable
modalidad de lo visible. La luz se concibe como espacio
(Raumgefast Licht), la luz que permanece crea una epojé, una
forma (no objetos) que llamamos espacio aunque no pueda
encerrarse. La luz permanece, para ser mas exactos, entre los
ritmos del espacio intuido en la mente; se refleja en éstos y se
aleja de cualquier principio expresionista y de transparencia.
Los ritmos espaciales constituyen los principios de los proyectos
de Adolphe Appia, del mismo modo que lo haran los edificios
de Mies diez afios mas tarde, a modo de instantes de luz en la
ciudad»®!.

Al igual que Safran, Manfredo Tafuri establece una relacion entre
Mies y Appia al sefialar que «Mies van der Rohe... construye un
espacio escénico cuya neutralidad tiene afinidades profundas con
las ritmicas geometrias de las escenas de Appia»®?. Los escenarios
construidos de Appia generaban plataformas articuladas por
escaleras que se manifestaban como superficies metafisicas que
desvelaban la esencia de la vida. La aproximacion abstracta del
plinto, como un paisaje desnudo y neutral para convocar el tiempo
moderno, vinculaba claramente el pensamiento de Mies con las
superficies de renuncia de Appia [Fig. 88 y 89].

Appiarenunci6 alos decorados pintados y falsamente embellecidos
parainiciarun proceso de despojamiento y desnudez paulatina hasta
encontrar en la manipulacion de la intensidad luminica el espacio
neutral y abstracto que le permitia la verdadera manifestacion del
arte. La luz, el espacio y el hombre se convertian en materiales
maleables capaces de sugerir una escena unificada. Para Appia
«el espacio es nuestra vida; nuestra vida crea el espacio, nuestro
cuerpo lo expresa (...) Para medir el espacio, nuestro cuerpo tiene
necesidad del tiempo. La duracion de nuestros movimientos mide
pues su extension. Nuestra vida crea el espacio y el tiempo, el uno
para el otro. Nuestro cuerpo viviente es la expresion del espacio
durante el tiempo, y del tiempo en el espacio. El espacio vacio e
ilimitado, donde nosotros nos hemos colocado al principio para
efectuar la conversion indispensable, no existe ya. S6lo nosotros
existimos»®?.
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El espacio neutro y abstracto de Appia, que posibilita la
manifestacion de la vida, discurre en paralelo con el espacio
universal de Mies. Asi mismo, la manipulacion de la intensidad
de la luz como recurso espacial en Appia se encuentra presente
en la Neue Nationalgalerie. Si el espacio del pabellon constituye
el lugar de la luz abierto a la vida, el interior de la base aloja
el mundo de las sombras materializado en una secuencia de
herméticos recintos ajenos al exterior. En el ascenso del interior
de la plataforma al espacio acristalado del pabellon subyace el
transito de la penumbra a la luz que alumbra la conquista de la
idealidad a través de una nueva materialidad.

La superficie del plinto representaba la idea de la sociedad como
un proyecto cultural colectivo en una explanada granitica para el
arte y la vida. Como contrapunto, el interior de la base reclamaba
la individualidad del hombre en una serie de espacios que
posibilitaban la proximidad, incluso la complicidad con la obra
de arte.
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3.4. LAS TRES VERSIONES DEL INTERIOR DE LA BASE

El acceso al interior de la base se producia a través de dos
escaleras resguardadas bajo la gran cubierta de acero del pabellon.
Emplazadas en ambos lados del eje de simetria, su presencia
quedaba sefializada por dos cajas de madera de roble inglés que
alojaban el espacio para la expedicion de tickets y un reducido
guardarropia.

Cada escalera constaba de dos tramos paralelos que recortaban
un hueco rectangular en el forjado, protegido en su perimetro por
una minima barandilla de bastidores metalicos con entrepafios
acristalados [Fig. 90].

90

90/ Escalera de acceso al interior de
la base en la Neue Nationalgalerie.
Fotografia del autor, 2015.
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91/ Planta de la primera version del
interior de la base, dibujada por la
oficina de Mies entre abril y mayo
de 1963. Archivo de MvdR en el
MoMA.© Scala.



Las escaleras desembarcaban en un amplio vestibulo en el
interior de la base, a partir del cual se iniciaba una secuencia de
espacios expositivos destinados a mostrar la coleccion pictorica
del museo. El esquema distributivo se fundamentaba sobre
tres condicionantes: la obligatoriedad de introducir espacios
exclusivamente iluminados por downlights, la presencia de una
gran sala de compartimentacion flexible y la necesidad de crear un
patio que aportara luz natural en el interior.

Mies desarrolld hasta tres versiones diferentes del interior de la
base al objeto de investigar la presencia del patio y las diferentes
relaciones que se podian alcanzar con los espacios.

En una primera version, el patio se convertia en un claustro
rectangular totalmente acristalado y rodeado de espacios flexibles
por tres de sus lados. La fachada posterior del patio recaia a
un pasillo de servicio que comunicaba internamente una barra
alargada de estancias privativas del museo, en cuyo nticleo central
se encontraba un vestibulo de acceso al exterior [Fig. 91].

La concepcion del patio como un vacio excavado en la plataforma,
alrededor del cual se articulaban una serie de espacios expositivos,
proviene de la segunda propuesta que la oficina de Mies elaboro
para la Neue Nationalgalerie, inspirada en la estética estructural
de cerchas exoesqueléticas.

En el interior de la base, el patio actuaba como un recinto
contemplativo del que surgia la naturaleza. Organizaba un
itinerario museistico a su alrededor, con muros aislados para
la colocacion de las obras, y donde el espacio artistico fluia
estableciendo continuas conexiones visuales entre el interior y el
exterior. El patio se convertia en un acontecimiento excepcional
del que participaban los espacios vinculados a €l.

Sobre la superficie de la base, el patio adquiria la condicion de
un vacio horadado en la plataforma que gesticulaba una doble
relacion axial: su eje longitudinal atravesaba el abside central
de la vecina Iglesia de San Mateo, y su eje transversal coincidia
con el de simetria del pabellon. El patio actuaba de claustro para
los dos templos, el de Stiiler y el de Mies, y en la sustraccion de
materia de la base se encontraba fundando un lugar que ponia en
relacion el clasicismo con la modernidad.

La segunda version del interior de la base mantenia intacta la idea
del patio acristalado, pero modificaba la configuracion espacial
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92/ Planta de la segunda version del
interior de la base, dibujada por la
oficina de Mies en mayo de 1963.
Archivo de MvdR en el MoMA.©
Scala.

93/ Planta de la tercera version del
interior de la base, dibujada por la
oficina de Mies en junio de 1963.
Archivo de MvdR en el MoMA.©
Scala.

de su perimetro. La barra de servicios se eliminaba liberando
espacios espositivos flexibles a su alrededor [Fig. 92]. La solucion
resultaba muy similar a la anterior salvo por el acento que
introducia la presencia del exterior en el interior de la plataforma.
En esta propuesta los tabiques destinados a exponer la coleccion
permanente parecian danzar alrededor del patio, introduciendo
un dinamismo ausente en la primera version. El interior y el
exterior se fundian en un Unico lugar para el arte alcanzando en la
naturaleza emergente del patio el vibrante encuentro con la vida.

Ambas versiones utilizaban el patio en su sentido clasico, como
un elemento estructurante de la planta. [luminaba el interior y
enriquecia los espacios que se abrian en su perimetro dotdndolos
de un contacto visual con un entorno natural idealizado. Servia
para ordenar la planta, al mismo tiempo que introducia una rotunda
relacion axial con la Iglesia de San Mateo. El efecto de vacio que
producia en el plinto elevaba una dialéctica negativa respecto al
solido del pabellon. Patio y pabellon se observaban atendiendo al
binomio claustro y templo.

La tercera version trasladaba el patio al fondo de la planta, pasando
de la condicion de claustro a un espacio exterior cerrado en el
limite Oeste del edificio. Los espacios expositivos del interior de
la base se concentraban en un tnico recinto de tabiques danzarines,
cuyo frente acristalado se abria totalmente al espacio exterior. Esta
version supone un transito del patio al jardin. Se abandona la idea
del claustro como estrategia organizativa del interior del plinto
para elevar el espacio como el gran protagonista. La secuencia
de espacios del interior culmina en la gran sala de exposiciones
que observa al jardin. La vegetacion surge con mayor intensidad
en esta version, en la medida que el espacio exterior ha dejado de
ser un claustro para convertirse en un jardin adyacente al edificio
[Fig. 93].

La plataforma mantiene su integridad eliminandose la vulneracion
del patio, adquiriendo el pabellon un incuestionable protagonismo.
El jardin deprimido aparece inesperadamente a continuacion
del plinto. Se convierte en el limite de la base que celebra un
encuentro con la naturaleza como contrapunto al caracter urbano
de la escalera de acceso por Potsdam Strasse. Si el patio de las
versiones anteriores se referia a los espacios que lo rodeaban, el
nuevo jardin se mira a si mismo en un acto autorreferencial.
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94/Planta de la version final del interior
de la base, dibujada por la oficina de
Mies en septiembre de 1963. Archivo
de MvdR en el MoMA.© Scala.
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95/ Esquemas de los dos niveles del
museo (base y pabellon) mostrando
el eje principal y la alineacion de
espacios en el nivel inferior. En
rojo discontinuo la proyeccion de la
cubierta. Dibujo del autor 2015.

84. Gabriela Wachter, Mies van der
Rohe Neue Nationalgalerie in Berlin
(Berlin: Viceversa Verlag, 1995), 16.

Mies se inclinaria a desarrollar la tercera opcion, favoreciendo
la continuidad de la superficie de la base. La ubicacion del patio
en el centro suponia una perforacion en la terraza, que en cierto
modo cuestionaba la propia integridad del plinto. El discurso
de continuidad asociado a la explanada de la plataforma se
quebrantaba con la irrupcion de un vacio en su superficie. La
claridad que presidia las decisiones proyectuales de Mies le avocd
hacia una definicion absoluta del plinto como una ininterrumpida
extension de piedra, y del patio como un jardin adherido al limite
Oeste del edificio.

A este respecto, el propio Mies afirmaria que «el jardin-museo
no estaria ni la mitad de bien con las paredes que lo delimitan de
vidrio y las proporciones sobredimensionadas no harian mas que
diluir la idea de una terraza. Creo que la decision que se debe tomar
debe ser puramente arquitectonica. Nuestra propuesta es mas
clara, nada ambigua y, en términos arquitectonicos, simplemente
mejor»®,

Mies buscaba que cada elemento arquitectonico se expresara
con claridad. Por ello, cuando manifestd que las proporciones
sobredimensionadas no harian mas que diluir la idea de una
terraza, se encontraba valorando la expresion del patio como
un vacio excesivamente grande en relacion con la escala de la
superficie del plinto. Mies queria evitar perder la identidad de la
explanada por la potente presencia del patio deprimido.

El desarrollo de la tercera version le condujo a la planta definitiva
del nivel inferior del museo, que establecia un espacio vestibular
desplazado del centro y desde donde surgia un eje transversal que
ordenaba la sucesion de espacios expositivos [Fig. 94 y 95].

La secuencia de salas se iniciaba en el hall de desembarque de las
escaleras [Fig. 96], cuya planta rectangular se conectaba por su
eje transversal con dos recintos en cada extremo: uno de forma
alargada hacia el Este y otro de planta cuadrada en direccion Oeste.
Ambos espacios se encontraban resguardados de la luz natural,
dando cumplimiento de este modo a los requisitos exigidos para
la exposicion de los cuadros de la Fundacion. A continuacion de
la sala cuadrada, y siguiendo el eje en direccion Oeste, un ultimo
espacio completaba la secuencia interior. Una galeria rectangular
de gran dimension, totalmente acristalada por uno de sus lados, se
abria hacia el patio creando una relacion directa entre el interior
de la sala y el jardin [Fig. 97].
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96/ Vestibulo en el interior de la
plataforma. Fotografia del autor, 2015.

96

La rigurosa sucesion axial del nivel inferior del museo sugeria
una aproximacion clasica en la composicion de la planta. La
progresion lineal de espacios geométricamente definidos en
cuadrados y rectangulos evocaba la compacidad schinkeliana del
Museo Aaltes en cuanto a la disposicion de estancias expositivas.
Sin embargo, el clasicismo espacial adquiria un caracter moderno
en su trayectoria hacia la luz. La penumbra de los espacios
interiores, iluminados Unicamente a través de proyectores, se iba
transformando en claridad natural conforme se avanzaba hacia el
patio ajardinado.

La galeria que se abria al jardin contenia un discurso neoplasticista
en la libre disposicion de los tabiques expositorios [Fig. 98]. La
hermeticidad de la planta, reflejo del obediente rigor programatico
de este nivel del museo, enmudecia en un espacio cuya plasticidad
y dinamismo elevaban un puente de uniéon con el vivaz patio
ajardinado. La disposicion de los muros de la Galeria recordaba
al Ritmo de una Danza Rusa de Theo van Doesburg [Fig. 99], que
en 1923 habia colaborado con Mies en la revista G: Material zur
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97/ Patio ajardinado del museo.
Fotografia del autor, 2015.

85. Theo van Doesburg, Auf dem Weg
zu einer kollektiven Konstruktion,
citado por Neumeyer, op.cit, 229.

97

elementaren Gestaltung, junto con Hans Ritcher, su director, El
Lissitzky, Hilberseimer, Arp y Schwitters. Theo van Doesburg
habia planteado en 1917 su programa ideal a través de la revista
De Stijl, que dio lugar a una exposicion en la galeria de Léonce
Rosenberg de Paris en octubre de 1923, y que habia contado con
Mies como el tnico arquitecto no holandés en participar en la
muestra. La exposicion supuso la apertura hacia una arquitectura
de espacios fluidos delimitados por planos horizontales y
verticales. Van Doesburg defendia que «el arte y la vida ya no
son dominios separados. Por esto ha de desaparecer la idea del
arte como una ilusion, separada de la vida real. La palabra arte
ya no nos dice nada. En su lugar exigimos la construccion de
nuestro entorno segun leyes creativas... En la actualidad ya solo
se puede hablar de los constructores de la nueva vida»®.

Mies coincidia con Theo van Doesburg en la visién de un arte
universal que se trasladaba a la vida practica para dar forma a
la nueva estética de la época, y donde naturaleza, arte y vida
se elevaban en un unico argumento. En esta aspiracion, Mies
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«buscaba una impregnacion conciliadora entre interior y exterior; 86. Neumeyer, op. cit., 106.
una relacion entre arquitectura y naturaleza, donde lo construido

se afirmase como objeto independiente a través de su plasticidad,

pero que al mismo tiempo quedase ligada, como parte de una

gran unidad, a la naturaleza entendida como un todo multiple»®.

Esta idea se encuentra presente en la sala de exposiciones que se

abria al patio, rescatando de las viejas vanguardias la gramatica

neoplasticista de planos y espacios fluidos, con una complicidad

arquitectonica que anticipaba la naturaleza emergente del jardin.
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e e SR 98/ Plano de la Galeria abierta al
jardin en el interior de la base. Archivo
T de MvdR en el MoMA.© Scala.

99/ Theo van Doesburg, Rhythm of
a Russian Dance, 1918. Fotografia
publicada por Joachim Jager, Neue
Nationalgalerie Berlin (Berlin:Verlag,
2011).
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100/ Detalle de la planta del jardin de
esculturas en el patio del interior de
la plataforma. Plano dibujado por la
oficina de Mies (version septiembre
de 1963). Archivo de MvdR en el
MoMA.© Scala.

101/ Jardin de esculturas en el
patio del interior de la plataforma.
Fotografia del autor, 2015.

3.5. EL PATIO: ENCUENTRO DEL ARTE CON LA
NATURALEZA

El patio proyectado por Mies en la Neue Nationalgalerie [Fig. 100]
se encontraba delimitado por la fachada acristalada de la galeria
y por tres muros revestidos del mismo granito utilizado en la
superficie del plinto. De este modo, se generaba una lectura de
vacio excavado en el s6lido monolitico de la base, reforzada por
la presencia de la misma modulacion pétrea en el solado del patio
[Fig. 101].

Una serie de parterres geométricos sugerian la disolucion del
pavimento de granito del patio, evocando el surgimiento de la
naturaleza. Dispuestos estratégicamente entre los parterres, a modo
de acontecimientos artisticos sobre el pavimento de piedra, parecian
cobrar vida las esculturas de Auguste Renoir y Ulrich Riickriem,
que introducian una nota de vida en el granitico recinto rectangular.

100

101
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102/ Habitacion de vidrio diseiiada por
Mies y Lilly Reich para la Exposicion
Alemana de Stuttgart en 1927. Fuente:
Detlef Mertins en Mies.

103/ Casa de Tres Patios, Mies,1931.
Fuente: Detlef Mertins en Mies.

104/ Prototipo residencial disefiado
por Mies para la Exposicion Alemana
de Construcciéon en Berlin, 1931.
Fuente: Detlef Mertins en Mies.

105/ Casa Hubbe en Magdeburg,
Mies, 1934. Fuente: Detlef Mertins en
Mies.

106/ Casa Ulrich Lange en Krefeld,
Mies, 1936. Fuente: Detlef Mertins en
Mies.



En Europa, Mies habia utilizado el patio como un espacio exterior
adyacente vinculado al edificio, y nunca como un vacio sustraido
al solido. El patio surgia por un apoderamiento del espacio exterior
circundante a través de un juego de muros que lo iban delimitando.
Representaba un lugar idealizado donde se manifestaba la
naturaleza y el hombre podia contemplarse en el espejismo de una
libertad que satisfacia las necesidades del espiritu.

En la Habitacion de vidrio que diseiid Mies con Lilly Reich para
la Exposicion Alemana de Stuttgart en 1927, el patio aparecia
como un elemento incorporado a una estancia interior, a modo de
extension espacial, destinado a la contemplacion de una naturaleza
recreada [Fig. 102].

La idea de patio adyacente reaparecio en 1931 en la Casa de Tres
Patios, como un espacio potenciador del mundo interior del hombre,
cuya vivienda constituia su propio reflejo [Fig. 103]. Ese mismo
afno Mies presentaria en la Exposicion Alemana de Construccion su
prototipo residencial, con un patio como prolongacion de la casa,
que simbolizaba la incorporacion a la vivienda de una naturaleza
conquistada por el hombre moderno [Fig. 104].

En la Casa Hubbe de 1934 en Magdeburg, los patios aparecian
por la prolongacion de los muros laterales del edificio en un acto
de apoderamiento del espacio exterior. El volumen acristalado
que sobresalia del prisma rectangular de la casa dividia el espacio
exterior en dos patios que anunciaban la representatividad del
salon de la vivienda [Fig. 105].

Una estrategia similar empled Mies en la definicion del patio de la
Casa Ulrich Lange de 1936 en Krefeld. De nuevo, la prolongacién
del muro testero del edificio envolvia al espacio exterior adyacente
cerrandolo contra el volumen acristalado del salon [Fig. 106].

En todos estos casos, el patio surgia a través de la prolongacion de
los muros como un acto de conquista del espacio exterior. El patio
adquiria una funciéon contemplativa con respecto al interior, no
exenta de cierta capacidad evocadora de una atemporalidad que se
translucia en el empleo de materiales inmortales como el marmol
travertino o el ladrillo.

En las numerosas perspectivas a mano alzada realizadas por Mies,
siempre aparecian dibujados los patios desde dentro y rara es la
ocasion cuando el edificio era observado desde el patio. Tampoco
solia amueblar Mies los patios. No los concebia para su uso sino
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107/ Vista del alzado de la galeria de la
base y el pabellon sobre la plataforma.
Fotografia de Reinhard Friedrich,
1968. Archivo de la Bauhaus en
Berlin.
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para su disfrute visual. Como un lugar perteneciente a la vivienda,
donde se encontraba la dimension del absoluto. Una aportacion
espiritual al acontecimiento constructivo y tecnologico que
suponia el edificio.

El patio de la Neue Nationalgalerie de Mies pertenecia a este
tipo de espacios exteriores proyectados en su pasado europeo. Su
vocacion contemplativa como jardin de esculturas llevaba asociada
la presencia atemporal de la piedra como material constructivo,
tanto en el suelo como en los muros que lo confinaban. Asi mismo,
el patio otorgaba una especial representatividad a la sala acristalada
del interior de la base, del mismo modo que los patios de las casas
Hubbe y Ulrich Lange dotaban de un significado especial a los
salones de las viviendas.

El patio del museo surgia de la prolongacion de los muros laterales
del edificio, colonizando un espacio exterior para convertirlo en
parte de la progresion de espacios expositivos. Su dimension
abarcaba la totalidad de la base, como una extension vacia del
propio plinto, que permitia la interiorizacion del individuo en la
contemplacion del arte como fusion de la belleza y la verdad.

En sintonia con los patios de Mies, el jardin de esculturas
recogia la aportacion espiritual que servia de contrapunto a la
aproximacion tecnologica del edificio, manifestada en la cubierta
de acero del pabellon. El patio de Berlin utilizaba inusualmente el
espacio para desvelar la seccion del edificio [Fig. 107]. La planta
inferior del museo se manifestaba solida, hiperestatica en su
estructura de hormigoén revestida de granito, incluso histérica en
su atemporalidad. Constituia la base del conjunto, y en su interior
se observaba la exposicion en penumbra, con una intimidad que
facilitaba la relacion del hombre con la obra de arte.

Sobre la base, se levantaba el pabellon de acero, isostatico,
transparente y luminoso, resaltando la oscuridad de la pintura
ferrosa de biotita entre el tono grisaceo del granito. El recinto
acristalado del pabellon, el arte expuesto se comunicaba con la
ciudad. El espacio se prolongaba hacia el exterior sin limites. El
individuo renunciaba a su particularidad a favor de un proyecto
comun que encontraba en la integracion del arte con la vida la
expresion del nuevo Berlin.

En la imagen anterior [Fig. 107] se puede apreciar como el
binomio clasicismo y modernidad se fusionan en un conjunto que
ilumina los dos mundos de Mies (su herencia schinkeliana como
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continuidad historica y su vision técnica como proyecto de futuro),
y que Bruno Zevi metaforizd6 como una trayectoria parabolica
donde el racionalismo y el clasicismo se sucedian en alternancia.
Es por ello, que los elementos arquitectonicos de Mies creaban
una sintaxis cargada de significados que viajaban paralelamente
al pasado y al futuro.

Mies cred un orden doctrinal en la modulacion de la piedra del
plinto que haria extensiva a la superficie del patio. La racionalidad
de la malla ortogonal no se agotaba en una eficaz herramienta de
organizacion, sino que adquiria una forma de cultura dimensional
que racionalizaria todos los sistemas del edificio. A través del patio
Mies se encontraba mirando Europa para sustraer el «ambiente,
el aura que el tiempo auténtico, el tiempo como proceso vivido,
concede al juego de la luz en la piedra, en los patios, en los
tejados»®.
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108/ Plano de cimentacion de la
plataforma del edificio ilustrando
las zapatas lineales en los muros
de hormigén y las zapatas aisladas
en los pilares, asi como las vigas
de arriostramiento en las zapatas
perimetrales al muro. Plano fechado
el 23 de noviembre de 1964, con el
membrete de la oficina de Mies y el
de la oficina de calculo Hans Dienst
& Gerh. Richter. Archivo MvdR en el
MoMA. © Scala.
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4. LA CONSTRUCCION DE LA
PLATAFORMA

4.1. MUROS DE CONFINAMIENTO DEL TERRENO

Mies inicia la construccion de la plataforma con la excavacion
de la parcela, delimitando con hormigén los planos verticales
de contacto del plinto con el perimetro exterior, y modelando
un volumen confinado en el interior de la tierra que harad de la
cuadricula el sistema de ordenacion del edificio [Fig. 108].

Los muros contenedores del espacio habitable de la base
conforman un rectangulo de 10.108 m? de superficie, que Mies
ocupard con una reticula de pilares liberando un vacio en el

MUROS DE CONFINAMIENTO DEL TERRENO 139



109

110

111

140 LA CONSTRUCCION DE LA PLATAFORMA



109/ Seccidn por cimentacion: zapata
de 1,90 x 1.90 x 0,70 m en pilar de
la base, arriostrada por viga de 0,30
x 0,40 m a la zapata lineal de 0,80
x 0,40 m del muro de hormigén.
Plano fechado el 23 de noviembre de
1964, con el membrete de la oficina
de Mies y el de la oficina de célculo
Hans Dienst & Gerh. Richter. Archivo
MvdR en el MoMA. © Scala.

110/ Detalle del muro de hormigén con
contrafuertes para contener el terreno
en el alzado de la plataforma al vial
de Sigismundstrasse. Plano fechado
el 23 de noviembre de 1964, con el
membrete de la oficina de Mies y el
de la oficina de céalculo Hans Dienst
& Gerh. Richter. Archivo MvdR en el
MoMA. © Scala.

111/  Fotografia de la  Neue
Nationalgalerie de 1967 con la
Iglesia de San Mateo y la Filarmonica
de Scharoun al fondo. © bpk/Rolf
Koehler.

extremo Oeste correspondiente al patio ajardinado del museo. En
el interior de la base, conviviendo con la siembra de columnas,
surge un sistema de pantallas de hormigoén que sefialaran la
presencia de los recintos técnicos, avanzando en cada uno de sus
lados la estrategia organizativa de los espacios expositivos de la
plataforma. En el conjunto, se intuyen los pilares que soportan las
columnas del pabelléon metalico como un sistema independiente
ajeno a la cuadricula estructural que soporta el forjado del plinto.

En el perimetro exterior del rectangulo una serie de muros
inconexos sugieren la influencia del plinto mas alla del volumen
interior habitable de la base. Estos elementos daran forma a los
planos inclinados de la rampa (en cuyo interior se aloja un volumen
técnico) y las tres escaleras que actuaran como conectores de la
plataforma con el contexto. Estos muros, que emergen como
apéndices del vaso principal, contienen el terreno con respecto
a la ciudad definiendo la extension de la base. Son de hormigén
armado de 40 cm de espesor y se elevan sobre una zapata lineal
excéntrica, escalonada en sintonia con la pendiente del terreno.
La zapata presenta anchos variables conforme decrece la altura
del muro, oscilando desde 240 cm en el extremo noroeste, 190 cm
al noreste, 120 cm al este y 80 cm al sur. La reduccion del ancho
de la zapata va acompafiada de una minoracion de su canto en una
relacion geométrica que se aproxima al 1:2 [Fig. 109].

El muro de contenciéon situado al norte, en colindancia con
Sigismundstrasse, presenta una serie de contrafuertes para
absorber el empuje del terreno que recibe la carga adicional de la
calzada [Fig. 110]. Aunque un regruesamiento del muro hubiera
resultado suficiente para garantizar su estabilidad, Mies opta por la
solucion del contrafuerte, revelando una afinidad con las técnicas
constructivas utilizadas en la Iglesia de San Mateo, situada al otro
lado de la calle [Fig. 111].

El perimetro interior de la plataforma y el patio adyacente lo
conforman un rectangulo de 108 x 129,60 metros delimitado por
muros de hormigén armado de 40 cm de espesor. Esta dimension
responde a una relacion de 90 x 108 modulos con la baldosa
cuadrada de 1,20 m de lado del pavimento. Los muros de cierre
del patio descargan sobre una zapata lineal excéntrica de un metro
de canto y 1,5 metros de anchura, replegada hacia el interior del
espacio. La zapata se reduce a un ancho de 80 cm y 40 cm de
profundidad cuando el muro queda arriostrado por el forjado de
la plataforma y su zapata entra en contacto con el sistema de vigas
que sirven de atado a las zapatas interiores.
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112/ Planta esquematica del interior
de la plataforma con la cuadricula
de pilares y los muros de hormigén.
en sombreado la proyeccion del
entramado reticular de la cubierta.
Fechado el 3 de febrero de 1966.
Archivo MvdR en el MoMA. © Scala.



88. Mies van der Rohe, “Mies speaks”,
The Architectural Review, 1968. Texto
reproducido en Ludwig Mies van der
Rohe. Escritos, didalogos y discursos,
op, cit., 96.

La excentricidad del cimiento del muro se debe a dos motivos:
por una parte, se evidencia el pragmatismo de encofrar el muro a
una cara para evitar la innecesaria sobre-excavacion del terreno;
por otro lado, subyace una clara intencion de diferenciar el limite
entre lo que pertenece a la tierra y aquello que forma parte del
edificio.

Si observamos la planta esquematica del interior de la base, con
la proyeccion de la cubierta del pabellon sombreada [Fig. 112],
se puede apreciar que los muros de hormigén determinan la
distribucion espacial. Tres sistemas coexisten ordenadamente,
como estrategia espacial y estructural del edificio: la cuadricula de
soportes de la plataforma, el entramado reticular de la cubierta del
pabellon y los muros de hormigdn armado del interior del plinto.
Estos ultimos aportan rigidez estructurla al hiperestatismo de la
base y conforman una jerarquia de espacios que encuentran en
la simetria la logica direccional necesaria en la ambigiiedad del
orden neutral de la cuadricula.

Los muros de hormigén con sus zapatas, en sus distintos espesores
y dimensiones geométricas, son entendidos como una sustancia
estructural sometida a la l6gica del calculo y al orden de la
cuadricula. Sin embargo los pilares, independientemente de las
solicitaciones estructurales que soportan, manifiestan la misma
seccion dimensional adquiriendo de este modo la condicion de un
sistema neutral. En todo ello subyace uan gran claridad derivada
de un doble orden elemental: el generado por la disposicion
simétrica de los muros y el impuesto por la cuadricula. Mies
encontraba en estas estrategias una buscada sencillez, tal y como
se reafirmo en 1968 al manifestar: «Yo quiero que las cosas sean
sencillas (...) Me gusta la sencillez, probablemente porque me
gusta la claridad (...) Si quieres una estructura clara, debes usar
el hormigén también con claridad (...) Yo quiero una arquitectura
estructural, porque creo que es la Uinica forma que podemos tener
una comunion con las esencias de nuestra civilizacion»®®.
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113/ Seccion longitudinal del edificio
con detalle del nivel inferior para el
alojamiento de las instalaciones. Plano
de proyecto fechado el 18 de agosto de
1964. Archivo MvdR en el MoMA. ©
Scala.

114/ Detalle de la seccion del sotano
de instalaciones mostrando la losa de
cimentacion impermeabilizada. Plano
de proyecto fechado el 18 de agosto de
1964. Archivo MvdR en el MoMA. ©
Scala.

115/ Seccion transversal del edificio
ilustrando el nivel inferior para el
alojamiento de las instalaciones y
las chimeneas para la ventilacion del
pabellon. Plano de proyecto fechado el
18 de agosto de 1964. Archivo MvdR
en el MoMA. © Scala.

4.2. EL BOSQUE DE ZAPATAS Y LOS VASOS DE
HORMIGON

Mies ordena el vacio generado en el interior de la base
disponiendo una cuadricula de pilares de hormigén cada 720 cm,
como respuesta geométrica al modulo de 120 x 120 de las losas
graniticas de la superficie del plinto. Los soportes se anclan al
terreno a través de zapatas aisladas de planta cuadrada de 1,90
metros de lado y 70 cm de profundidad, apoyadas en el sustrato de
gravas. Unicamente las zapatas perimetrales al muro de hormigén
presentan vigas de arriostramiento de 30 cm de anchura y 40 cm
de canto para neutralizar el empuje del terreno que incide en la
zapata corrida de la pantalla de contencion.

Las columnas, que se alzan sobre la geometria cuadrada de
las zapatas, construyen el espacio delimitado por los muros de
hormigén estableciendo un orden relacional que imprime un
sentido estatico a la planta. La densidad de los pilares se interrumpe
sensiblemente en el centro de la plataforma, donde Mies proyectd
un segundo vaso rectangular de 18,30 x 64,80 metros destinado a
configurar un espacio soterrado para las instalaciones del edificio
[Fig. 113y 114]. Excavado en el suelo del interior de la base, queda
confinado por muros de hormigén armado de 40 cm de espesor
que descansan sobre una losa de cimentacion de 60 cm de canto.
La losa y los muros crean una estructura monolitica de seccion en
U, cuyo perimetro se encuentra impermeabilizado para evitar la
entrada de humedades provenientes de las infiltraciones de agua
del Landwehrkanal. El recinto soterrado se convierte en el centro
neuralgico del edificio, desde donde se genera la produccion de
agua caliente para la calefaccion y se gestiona la ventilacion de
los espacios.

La seccion del cuarto de instalaciones presenta una doble
altura en los extremos, alcanzando una dimension libre vertical
de 772 cm, colonizando para ello parte de los espacios interiores
de la plataforma [Fig. 115]. Dos monolitos, uno a cada lado del
recinto técnico, se elevan a través del edificio hasta alcanzar la
cubierta. A modo de torres de distribucion de aire, proporcionan
la climatizacion apropiada al pabellon al mismo tiempo que
canalizan las bajantes pluviales de la superficie de la cubierta [Fig.
116]. En el interior del pabellon, Mies no los intenta ocultar, sino
que adquieren un notable protagonismo al encontrarse revestidos
por placas de marmol verde de Tinos, el mismo que utilizd en
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89. Mies van der Rohe, “Bases para
la educacion en el arte de construir”,
Die Kunst der Struktur, 1965. Texto
reproducido en Ludwig Mies van der
Rohe. Escritos, dialogos y discursos,
op, cit., 84.

90. Moisés Puente, ed.,
Conversaciones con Mies van der
Rohe (Barcelona: Gustavo Gili, 2010),
66.

116/ Planta y seccion por el interior
de uno de los patinillos principales del
edificio. En rojo, el aire de suministro.
En amarillo, el aire de extraccion.
En azul, el cajon de instalaciones
eléctricas. En marrén, las bajantes
pluviales de la cubierta. Plano del
proyecto fechado el 3 de junio de
1966. Archivo MvdR en el MoMA. ©
Scala.

117/ Imagen del patinillo en el interior
del edificio. Fotografia del autor, 2013.

118/ Detalle en seccion de la escalera
de acceso al maschineraum. Plano de
proyecto fechado el 18 de agosto de
1964. Archivo MvdR en el MoMA. ©
Scala.

119/ Detalle de la figura 114.
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1929 en el Pabellon de Barcelona y en 1930 en el interior de la
Casa Tugendhat. La intensidad de estos elementos, que subrayan
la naturaleza monumental del pabellon, reflejan el tratamiento
poético que Mies atribuye a las instalaciones del edificio: surgen
de la tierra para dotar de vida al templo [Fig. 117].

La seccion escalonada del interior de la plataforma, motivada por
la voluntad de alojar la generacion térmico-climatica del edificio,
y las dos torres pétreas que distribuyen el aire en el interior del
pabellon, expresa claramente la actitud técnica de Mies. Una
postura que hace de la seccion arquitectonica un acto de sinceridad
constructiva que contrapone «la no obligatoriedad de la opinion
a la obligatoriedad de la comprension, guiando desde la simple
casualidad hasta la clara disciplina de un orden espiritual»®.

La sala de maquinas o maschineraum, como lo anota Mies en los
planos de obra, constituye el espacio mas profundo del edificio
en contacto con el terreno. Como medida de proteccion frente
a posibles fugas de agua de las instalaciones hidraulicas, Mies
esculpe en el hormigon del suelo un acanalamiento longitudinal
de 60 x 60 cm destinado a servir de sumidero lineal. Una losa de
243 cm de anchura, peldafieada en hormigoén, salva con un tnico
tramo los 253 cm de altura hasta el nivel de acceso al recinto desde
el interior de la base [Fig. 118]. Los escalones delatan la presencia
de una pletina de acero en la arista de cada tabica como proteccion
antideslizante en un gesto intensificador del detalle constructivo
[Fig. 119].

El vaso de instalaciones esculpido en el terreno, con la verticalidad
lateral del doble espacio, se convierte en un claro en el bosque de
pilares del interior de la plataforma. Un vacio que entra en contacto
con el cielo de acero de la cubierta a través de las chimeneas
de piedra que se alzan atravesando el interior del pabellon. La
arquitectura del edificio germina desde el interior de la tierra a
través de un exquisito proceso de racionalizacion poética de la
construccion, que Mies apelaba como Baukunst: «en aleman
utilizamos la palabra Baukunst, que es una palabra compuesta por
Bau (construccion) y Kunst (arte). El arte esta en el refinamento de
la construccion, eso es lo que se expresa con Baukunst. Cuando era
joven, odiaba la palabra alemana para arquitectura: Architektur.
Nosotros hablabamos de Baukunst, porque Architektur consiste en
dar forma a algo desde el exterior»™ .
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120/ Planta con tneles de ventilacion
y secciones esquematicas. En verde,
el tanel de captacion de aire. En
amarillo, los tineles de extraccion.
Plano de proyecto fechado el 12 de
junio de 1964. Archivo MvdR en el
MoMA. © Scala.



121/ Plano de detalle del tinel de
captacion de aire, desde la camara
soterrada bajo la rampa de servicio
hasta el maschineraum. Plano de
proyecto fechado el 12 de junio de
1964. Archivo MvdR en el MoMA. ©
Scala.

4.3. TUNELES DE AIRE

Mies excavaentre lacimentacion del edificio tres tineles destinados
a la ventilacion del museo. Dos de ellos extraen el aire del interior
del edificio mientras que el tercero actiia como captador de aire
en el extremo sur del plinto junto al Landwehrkanal. Las galerias
subterraneas, construidas con hormigoén in situ, circulan entre los
cimientos de la plataforma, horadando en la tierra un circuito para
la respiracion del templo [Fig. 120].

El primer tinel, de 25 metros de longitud, introduce aire del
exterior al interior del maschineraum. Se inicia a partir de un
recinto soterrado ubicado debajo de la rampa de servicio que sirve
de acceso restringido al museo [Fig. 121]. Este espacio de aire,
de planta poligonal con 10 metros de lado y una altura de 2,20
metros, se encuentra construido con muros de hormigon sobre una
losa de cimentacion. El volumen queda conectado con el exterior
a través de una rejilla de acero colocada en el regruesamiento del
muro perimetral de la rampa, al sur de la plataforma [Fig. 122].

121
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122/ Seccion ilustrando la camara
de captacion de aire y su apertura al
exterior. Plano de proyecto fechado el
12 de junio de 1964. Archivo MvdR en
el MoMA. © Scala.

123/ Detalle en planta de uno de los
tuneles de extraccion, que sale del
muro técnico del maschineraum para
expulsar el aire al exterior a través del
muro del patio de esculturas. Plano de
proyecto revisado y fechado el 30 de
julio de 1965. Archivo MvdR en el
MoMA. © Scala.

Un tunel de distribucion, de seccion cuadrada en hormigon y 2,20
metros de altura, parte del recinto anterior hasta emboquillar con
el muro técnico perimetral que abraza el maschineraum en su lado
Oeste. El muro técnico contiene dos hojas paralelas de hormigon
separadas por una camara de 2 metros de anchura. La camara recorre
el perimetro del maschineraum introduciendo aire en el recinto para
canalizarlo por conductos de chapa hasta el interior de las torres de
marmol de Tinos, elevandose hasta la cubierta para su canalizacién
por el techo metalico del pabellon.

Con todo ello, Mies traza una relacion poética entre el edificio y
el ambiente ligeramente humedo de la ribera del Landwehrkanal.
La proximidad del lugar que Mies escoge para la captacion del
aire junto al paseo ajardinado del rio, aporta la adecuada humedad
para el proceso de ventilacion del edificio. Este hecho supone un
rescate de la sensibilidad de su etapa europea, que recuerda el
sistema de aire acondicionado de la Casa Tugendhat que Mies lo
filtr6 a través de una camara de rocas marinas para impregnar el
perfume del mar por los espacios de la vivienda.

Para la extraccion del aire en el interior del edificio, Mies excava
dos taneles adicionales que discurren simétricos desde el muro
de contencion del patio hasta el muro técnico que rodea al
maschineraum en su lado Este [Fig. 123].

Nuevamente, Mies construira en hormigon dos camaras soterradas
de 2,60 metros de altura, conectadas con el exterior a través del
regruesamiento posterior del muro de confinamiento del patio con
el terreno [Fig. 124]. De cada recinto de aire parte un tinel de 42
metros de longitud y seccion rectangular de 2 metros de anchura
por 1 de altura, que se abre en cufia para acometer en 45° con el
muro técnico del maschineraum [Fig. 125 y 126]. Estos tineles,
que conducen el aire al exterior para cerrar el circuito de ventilacion
del edificio, se alimentan de una serie de canales soterrados que
sirven de retorno del clima de la galeria de la base situada junto
al patio. El aire es reconducido en rios geométricos que discurren
entre la cimentacion del edificio hasta el maschineraum, epicentro
logistico del museo. A modo de cauces de hormigén de 40 cm de
profundidad y anchura variable entre 60 y 230 cm, se originan
en un primer canal interior que discurre paralelo a la fachada
acristalada del patio para adentrarse hacia el interior de la base
[Fig. 127]. Su desembocadura en el maschineraum es reconducida
hasta los pasos subterraneos de extraccion.

TUNELES DE AIRE 151



124

125

126

152 (A CONSTRUCCION DE LA PLATAFORMA



124/ Seccion ilustrando el tanel y la
camara de extraccién de aire con su
apertura al exterior. Plano de proyecto
revisado y fechado el 30 de julio de
1965. Archivo MvdR en el MoMA. ©
Scala.

125/ Seccion del tunel de extraccion
entre las zapatas de los pilares de la
plataforma. Cabe destacar la presencia
de zapatas reforzadas con pozos de
hormigén para evitar la incidencia del
bulbo de presiones del cimiento sobre
la canalizacion de hormigon del tinel
de ventilacion. Plano de proyecto
revisado y fechado el 30 de julio de
1965. Archivo MvdR en el MoMA. ©
Scala.

126/ Alzado del interior del
maschineraum mostrando el
emboquillamiento del conducto de
extraccion. Plano de proyecto revisado
y fechado el 30 de julio de 1965.
Archivo MvdR en el MoMA. © Scala.

127/ Detalle en planta de los tineles
de extraccion bifurcandose hacia los
distintos puntos de retorno del aire.
Plano de proyecto revisado y fechado
el 30 de julio de 1965. Archivo MvdR
en el MoMA. © Scala.
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128/ Secciones esquematicas del plano
horizontal de la solera de la plataforma.
Archivo MvdR en el MoMA. © Scala.
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91. Werner Blaser, The Art of Structure
(Basel: Verlag, 1993), 11.

En los tineles y canales de aire que Mies excava en el terreno para
proporcionar la ventilacion al templo se evidencia una especial
sensibilidad hacia la tierra como material constructivo [Fig. 128].
La construccion es concebida como la interaccion de la técnica con
la naturaleza en un acto de voluntad creativa. El sustrato de gravas
arenosas que Mies encuentra en el emplazamiento se convierte
inmediatamente en un sistema arquitectonico util y valioso que pasa a
formar parte del edificio. De igual modo que el Landwehrkanal sirve
de cauce para la distribucion por la ciudad del agua del rio Spree,
Mies surca de canales de aire el terreno sobre el que se levanta su
templo. En todo ello se intuye una sensibilidad especial que presta
atencion a la frescura del aire captado desde la ribera del rio y se
purifica en su liberacion por el muro trasero del patio ajardinado.

No le resultan desconocidos a Mies los canales de piedra que
visitd en Corinto y Atenas durante su viaje a Grecia en 1959.
Construidos con sillares graniticos bajo tierra, recorrian a modo
de rios pétreos el subsuelo de los edificios clasicos, portando agua
caliente para calefactar las estancias.

A la luz de una modernidad imperante, Mies vuelve la mirada
constantemente al mundo antiguo de donde extrae las claves
para aproximarse a soluciones constructivas que transforman el
acontecimiento de construir en un arte, y cuya ejecucion es la pura
esencia de la arquitectura. En el recuerdo de la historia, pero con la
conciencia moderna, Mies nos muestra a través de la técnica «las
diferencias de las estructuras de épocas pasadas. Mies cree que la
arquitectura no esta ligada ni al momento, ni a la eternidad, tan
s6lo a su época. Arquitectura es la interpretacion de un acontecer
en la historia, la genuina consumacion de su estructura interna, la
realizacion y expresion de su naturaleza esencial. En sus edificios
busca expresar las fuerzas direccionales de nuestra era: el orden
economico del momento, los descubrimientos de la ciencia y la
tecnologia, la realidad de la sociedad de consumo»®'.

La plataforma de Berlin ejemplifica la actitud moderna de Mies. Con
la técnica de un momento propio, establece un régimen constructivo
que manifiesta las aspiraciones de una época en una una ciudad.
El basamento de la Neue Nationalgalerie esculpe en hormigon sus
propias raices reclamando su pertenencia a la tierra y la continuidad
con un lugar sobre el que establece una topografia de permanencia.
La monumentalidad de su explanada acomoda su seccion acanalada
sobre un territorio en el que subyace la condicion de patria y la
aspiracion de Mies de elevar sobre su memoria una reflexion historica.
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129/ Detalle de la planta de
cimentacion donde se distinguen los
soportes de hormigén que reciben
el axil de las columnas de acero del
pabellon. Archivo MvdR en el MoMA.
© Scala.

4.4. LOS CALICES DEL TEMPLO

Mies levanta la base del edificio sobre una cuadricula de pilares
de hormigoén de planta cuadrada de 40 cm de lado, que generan
una estructura hiperestatica de 8.400 m? de gran rigidez. Sobre
ella, surge el pabellon de acero caracterizado por su gran cubierta
metalica de 4.120 m? apoyada tnicamente sobre 8 soportes
cruciformes.

Deliberadamente evitara Mies que las columnas de acero del
pabellon coincidan en la misma posicion con los pilares de la
plataforma. Al tratarse de dos sistemas diferentes, preservo la
identidad de la estructura metalica con respecto a la de hormigon,
introduciendo en el interior de la base 8 pilares adicionales que
destacaban entre los demas por su ciclopea dimension de seccion
cuadrada de 1,24 metros de lado [Fig. 129]. Cada uno de estos
postes monoliticos debia recibir la descarga de un axil de 160
toneladas por cada columna de acero del pabellon. El plano de
contacto entre ambas estructuras se producia en el encuentro de los
soportes de acero con la estructura de hormigoén de la plataforma.

No obstante, la solucion planteada inicialmente en el proyecto
contenia significativas diferencias. Segiin muestra el plano de 19
de julio de 1964 [Fig. 130], las columnas de acero atravesaban
la plataforma hasta encontrarse directamente con sus zapatas
empotradas en el terreno. El pilar metalico del pabellon se habia
disefiado con una altura total de 13,91 m desde su arranque con
la zapata cuadrangular de 3,50 m de lado por 1 m de canto hasta
la rétula de apoyo con la cubierta de acero. La conexion entre el
pilar y la zapata se producia con una placa de anclaje de 20 mm
de espesor y 4 pernos de 24 mm de didmetro que se introducian
75 cm en el interior de la zapata. En el plano de conexion con
el forjado del plinto se introducia una placa de conexion de 20
mm perpendicular a las almas de la columna y flanqueada por
angulares L.200.150.20 creando una zona macizada de hormigén
en contacto con el soporte que regruesaba en 20 cm el canto del
forjado.

Sin embargo, transcurridos cuatro meses desde el inicio de las
obras, Mies modifica la solucion anterior aportando un nuevo plano
fechado el 17 de enero de 1966. La nueva propuesta cuestionaba
la continuidad del pilar metalico atravesando la plataforma, dando
lugar a un nuevo soporte de hormigén culminado por un capitel
para recibir la columna metalica del pabellon [Fig. 131y 132].
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130/ Seccion por la zapata de arranque
del pilar metalico que atraviesa la
plataforma para soportar la cubierta.
Version de 19 de julio de 1964.
Archivo MvdR en el MoMA. © Scala.

131/ Boceto de Mies del caliz de
arranque del pilar metalico del
pabellon. Archivo MvdR en el MoMA.
© Scala.

132/ Seccion estructural del pilar de
hormigén coronado por un capitel
donde se aloja el céliz de nacimiento
de la columna de acero. Version de 17
de enero de 1966. Archivo MvdR en
el MoMA. © Scala.

133/ Planta estructural de las columnas
de acero del pabellon con detalle de los
pernos de la placa de anclaje. Version
de 17 de enero de 1966. Archivo
MvdR en el MoMA. © Scala.
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El capitel presentaba un caliz de 1,20 por 1,20 metros y 30 cm de
fondo, horadado en su coronacion para celebrar la entrega del soporte
metalico. La conexion de la columna de acero en el interior del caliz
se producia mediante una placa de anclaje de 10 cm de espesor y 12
pernos de acero de 25 mm de diametro que se introducian 2 metros
en el interior del pilar de hormigoén [Fig. 133].

Existeunaimportante diferenciaconceptual entre laprimera version
del proyecto, que prolongaba la columna de acero atravesando
la estructura de hormigén de la base hasta la cimentacion, y la
version final donde la columna surgia directamente del plinto. Se
desprende de esta circunstancia, que para Mies, el templo debia
reposar sobre la base y ésta sobre el terreno, reivindicando la
presencia de dos mundos estructurales distintos: el de la plataforma
y el del pabellon.

Mies vuelve de nuevo la mirada a Grecia. La apertrura de un caliz
en el pilar de hormigén para el alojamiento de la columna es un
recurso constructivo caracteristico de la arquitectura clasica, que
fundamentaba el concepto estructural en unas leyes basicas de
estabilidad, donde los elementos de piedra se trababan uno encima
del otro. El caliz que portaban las cariatides del Erecteion para
elevar el espiritu del templo, visitadas por Mies en 1959 durante su
estancia en Atenas, parece haberse trasladado a Berlin en el capitel
de hormigén del plinto que recibe la columna de acero del pabellon
[Fig. 134].

Los pilares ciclopeos de hormigoén que reciben la carga del
pabellon metalico se disipan en el interior de la plataforma,
quedando en algunos casos parcialmente ocultos por la tabiqueria.
Mies los diluye entre los elementos arquitectonicos del interior
persiguiendo un significado estructural mayor: la base como un
conjunto monolitico. Mas alld del protagonismo individual del
pilar como portador del templo, Mies impulsa el discuso de la base
como un lugar para el templo.

Como contrapunto, los pilares de hormigén de la plataforma se
funden en zapatas incrustadas en el terreno, dando lugar a una
construccion hiperestatica exenta de desplazamientos estructurales.
La base forma parte de la tierra, y por tanto, se mantiene inmovil
en el acontecer de los tiempos. Sin embargo, las columnas de
acero del femplo carecen de cimiento. Se encuentran apoyadas en
la concavidad trapezoidal del hormigoén de la plataforma, en una
union articulada que facilita la identidad estructural independiente
del pabellon.
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135/ Planta estructural del forjado
reticular de hormigon de la plataforma,
fechado el 12 de agosto de 1964 con el
membrete de la oficina de Mies y el
de la oficina de calculo Hans Dienst
& Gerh. Richter. Archivo MvdR en el
MoMA. © Scala.

4.5. HORIZONTALIDAD INTERRUMPIDA

Mies extendera un forjado reticular de hormigon sobre la cuadricula
de pilares del interior de la plataforma para construir el suelo del
plinto. La luz de 7,20 metros entre los interejes de los soportes
sera conquistada por un sistema ortogonal de vigas de un metro
de anchura y 50 cm de altura, que configura una planta estructural
de riguroso orden [Fig. 135]. El trazado en forma de malla de
las vigas resuelve en sus nudos el punzonamiento de los pilares
creando un macizo de hormigén que se escalona perimetralmente
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para adaptarse a la geometria reticular de los casetones del forjado
[Fig. 136]. Los nervios que conforman la reticula del forjado
tienen 12 cm de anchura por 30 cm de altura, y la distancia entre
sus ejes es de 80 cm.

La estructura horizontal de la plataforma, formada por casetones
de hormigdn, anticipa la reticula de acero del pabellon. La
malla ortogonal se impone en el edificio como un sistema de
orden que confiere al material su naturaleza estructural. Mies
desvela en el acero y el hormigédn la geometria posibilitadora de
su comportamiento mecanico, finalidad Gltima y objetiva de su
destino como sustancia estructural.

En la meseta de la plataforma Mies diferenciara entre la superficie
que pertenece al exterior del templo y aquélla que forma parte del
interior. A pesar de utilizar el mismo solado granitico y mantener
un unico plano horizontal encaminado a garantizar una continuidad
uniforme, Mies introduce una fisura perimetral que acompana
interiormente a la membrana de vidrio que sirve de fachada. Con
esta sutileza, establece un cierto efecto de flotacion en el solado
del recinto interior del templo, que cobra materialidad a través de
una rejilla lineal de 10 cm de anchura, destinada a la ventilacion
del espacio [Fig. 137 y 138]. Al descansar la fachada de vidrio
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136/ Seccion estructural por el forjado
reticular mostrando el nudo rigido
entre soportes, fechado el 12 de agosto
de 1964 con el membrete de la oficina
de Mies y el de la oficina de célculo
Hans Dienst & Gerh. Richter. Archivo
MvdR en el MoMA. © Scala.
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137/ Detalle en planta y seccion de
la rejilla perimetral a la fachada del
vidrio del pabellon, destinada a la
ventilacion del recinto. Archivo MvdR
en el MoMA. © Scala.

138/ Seccién esquematica por la
fachada del pabellon mostrando el
recorrido del aire por la rejilla del
forjado. Archivo MvdR en el MoMA.
© Scala.
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en el forjado exterior, el interior del pabellon se convierte en un
vacio aislado desde donde se contempla el paisaje de la ciudad.
La fisura perimetral que rodea la fachada acentua la experiencia de
penetrar en el interior del pabellon reduciendo el peso del vidrio y
acentuando el de la cubierta en un juego tectéonico de gravidez e
ingravidez. La sensacion del aire ascendiendo por la ranura, como
si se tratara de la respiracion acompasada de la plataforma, lleva
asociada una intensificacion del espacio como un lugar dotado de
vida [Fig. 139].

La incorporacion de un vacio de 10 cm en el perimetro interior de
la meseta granitica suponia la interrupcion estructural del sistema
reticular, circunstancia que Mies utilizara para levantar el forjado
interior 20 cm con respecto al forjado exterior del plinto. A tal
efecto, Mies duplico el sistema de vigas de cierre [Fig. 140 y
141], cuya prevision en el proyecto estructural del edificio refleja
claramente la voluntad desde el inicio de dotar de un significado
especial al interior del pabellon. Por otra parte, la creacion de
dos forjados con una diferencia de nivel de 20 cm, posibilitaba
el alojamiento protector de una capa impermeabilizante adherida

139

139/ Imagen de la rejilla interior de
ventilacion que discurre paralela a la
fachada de vidrio. Fotografia del autor,
2014.

140/ Detalle en planta de estructura
ilustrando la duplicidad de vigas para
permitir el vacio que dara lugar a la
rejilla de acompafiamiento a la fachada
de vidrio del pabellon. Archivo MvdR
en el MoMA. © Scala.

141/ Detalle constructivo en seccion
con los dos forjados reticulares
(exterior ¢ interior) a diferente nivel,
liberando un vacio entre ambos para
la ventilacion. Archivo MvdR en el
MoMA. © Scala.

164 LA CONSTRUCCION DE LA PLATAFORMA



92. Romano Guardini, Briefe vom
Comer See (Maguncia, 1927). Texto
citado por Neumeyer, op. cit., 299.
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al mortero de pendiente del solado exterior. Este regruesamiento
hacia posible un acceso a nivel desde el exterior al interior del
templo, alcanzando la continuidad de la superficie granitica a
través de la discontinuidad del forjado.

Para Mies, la integridad inviolable del plinto granitico suponia
la reivindicacion de la plataforma como un lugar espiritual. El
solado granitico pertenecia a la base. El pabellon carecia de suelo.
Su presencia quedaba reducida a 8 columnas y una gran cubierta
de acero. Sin embargo, la idea de limite era importante para Mies.
La delimitacion del interior respecto al exterior adquiere una
relevancia vital en el proyecto porque lleva asociadas experiencias
diferentes. El exterior pertenece a la ciudad, constituye un espacio
publico y un acontecimiento topografico para la manifestacion del
templo. El interior celebra el encuentro de la técnica con el arte.
Es un espacio de transparencia abierto a la ciudad cuya escena
urbana se convierte en el envoltorio del recinto. La verdadera
delimitacion entre ambos ambitos no ocurre tanto en la fachada
de vidrio como en el vacio existente entre los forjados, cuyo
discurso estereotomico formula la materialidad del plinto y la
inmaterialidad del pabellon. Dotar de significado al espacio entre
elementos forma parte de la gramatica arquitectonica de Mies,
cuyo esfuerzo presta una especial atencién no sélo a lo que une al
material sino a la materialidad del vacio que los separa.

En los opuestos cosmologicos del cielo y la tierra, asociados a
la luz del templo y la oscuridad de la base, Mies se encuentra
dotando de significados a los elementos que participan del proceso
constructivo. La técnica, guiada por las ideas, traza el camino
hacia la construccion de un presente como exégesis guardiniana
que exhorta: «nuestro lugar esta en lo que sera. Debemos colocar
a cada uno en su lugar. No intentar oponernos a lo nuevo para
conservar un mundo bello que ha de sucumbir. Ni tampoco querer
construir un nuevo mundo a partir de una fuerza creativa llena
de fantasia que, al mismo tiempo, quiere evitar los dafios de lo
que sera. Nosotros tenemos que transformar lo que sera. Pero esto
s6lo podemos hacerlo si damos sinceramente nuestro si a ello;
pero al mismo tiempo permaneciendo sensibles, con corazon
incorruptible, frente a todo aquello que tiene de destructivo e
inhumano. Nuestro tiempo nos ha sido dado como suelo donde
apoyarnos y como tarea que debemos superar»®?.
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4.6. LA EXPLANADA DE GRANITO

La superficie del plinto se encuentra formada por pesadas losas
cuadradas de granito flameado de Silesia de 120 cm de lado y 4
cm de espesor que descansan sobre una cama de 3 cm de mortero.
En su interior, una capa de arena y cemento forma las pendientes
oportunas para dirigir las aguas pluviales hacia el perimetro
exterior de la plataforma. El Gltimo nivel lo constituye una gruesa
solera de hormigén de 30 cm de canto apoyada directamente
sobre el terreno. La solera se funde coplanarmente con el forjado
reticular, alli donde la base se encuentra habitada por el museo.

La membrana de vidrio, que da forma a la fachada, delimita la
superficie interior del templo a través de una ranura perimetral que
proporciona la ventilacion al recinto. Sobre el forjado, una cama de
mortero de 6 cm aloja el serpentin de tubos de polietileno reticulado
que calefacta al pabellon. Al objeto de evitar la migracion de calor
al nivel inferior, una lamina de 20 mm de poliestireno elastificado
sirve de mediadora entre el forjado y el mortero radiante. Las losas
de piedra configuran un manto granitico continuo entre el interior y
el exterior que, conforme se libera del paraguas de la cubierta, se va
inclinando suavemente (1% de pendiente) en direccion a la ciudad.

La modulaciéon de la piedra impone un orden en forma de
malla universal que proporciona un sentido espacial a todos los
elementos del conjunto. El limite de la plataforma lo constituye un
sillar ciclopeo de 120 cm de anchura por 32 cm de altura, elevado
8 cm sobre el nivel de la base [Fig. 142]. Este elemento encinta
perimetralmente al plinto estableciendo la frontera entre la base
del templo y la ciudad, sirviendo simultdineamente de coronacion
al muro que salva el desnivel existente con los viales del entorno.
La relacion del sillar granitico con la plataforma manifiesta una
sensacion de flotacion en la pieza, producida por la insercion en
su cara interior de un mampuesto a cada lado de 19 cm de anchura
por 6 cm de altura. Los mampuestos sobre los que se apoya el
sillar ciclopeo se encuentran retranqueados 15 cm con respecto
a la alineacion del sillar, por lo que desde la explanada del plinto
el encintado perimetral granitico de la base parece levitar, y en el
alzado desde los viales el sillar perfila una profunda linea de sombra
que celebra la coronacion del muro [Fig. 143 y 144].

La ultima losa del pavimento de la plataforma Mies la construye
con un sillar de 67 cm de anchura y 14 cm de canto, esculpiendo
un canal de 30 cm de anchura por 50 mm de altura que destina a
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142

143

142/ Detalle del sillar ciclopeo de
granito que rodea el perimetro exterior
de la base. El plano se encuentra
fechado el 10 de octubre de 1966 con
el membrete de la oficina de Mies y el
del industrial Paul Becker responsable
de los trabajos de canteria. Archivo
MvdR en el MoMA. © Scala.

143 y 144/ Sillar ciclépeo de 120
cm de anchura por 32 cm de altura,
elevado 8 cm sobre el nivel de la base.
Fotografia del autor, 2014.
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145/ Acanalamiento en la piedra
de 30 cm de anchura por 50 mm de
altura para las escorrentias pluviales.
Fotografia del autor, 2014.



93. Neumeyer, op. cit., 320.

la canalizacion de las escorrentias pluviales de la superficie de la
base. Al introducir parte del acanalimiento por debajo del sillar de
coronacion Mies acentla la sensacion de ingravidez de la pieza
creando la ilusion del agua de lluvia desapareciendo por debajo
del encintado granitico [Fig. 145].

El conjunto de sillares y mampuestos, en su materialidad granitica
y su disposicion constructiva, se manifiestan como elementos
extraidos del mundo clasico para importar la monumentalidad que
Mies persigue alcanzar en su templo. Son multiples las referencias
que Mies parece haber rescatado de su viaje a Grecia en 1959, dos
aflos antes de viajar a Berlin para aceptar el encargo de la Neue
Nationalgalerie. La escala megalitica de los sillares y losas de
granito que recubren la base, el tratamiento natural de la piedra
capaz de desvelar la esencia del material y la naturaleza tectonica
de su construccion fundamentan la expresion de la divinidad en el
espacio del plinto. La manifestacion de la magitud en la canteria
de la piedra traslada la plataforma de Berlin a la Acropolis de
Atenas, y la objetividad de su arquitectura imprime una austeridad
constructiva que aflora ese primitivismo capaz de establecer un
vinculo de empatia con el hombre.

Mies se encuentra construyendo para el hombre europeo, helénico
en su imaginario artistico y escatologico en el ideario espiritual.
También se encuentra construyendo en una ciudad europea, cuyas
calles y plazas tienen nombres de filosofos y eruditos del pasado,
donde la memoria historica se transluce en las piedras que dan
forma a su arquitectura. Una ciudad que habita lugares, y para
la que Mies reafirma con su plataforma el sentido de ubicuidad
del hombre moderno. Si el pabellon de Mies representa con su
estructura la esencia de la forma, y expresa en su espacio la idea
del espacio, el plinto evoca el lugar de los lugares. Un espacio
metafisico, que segiin Neumeyer, «estaba iluminado por la fuerza
interior de la configuracion. En €l se desarrollaba una vida donde
el hombre, rodeado de grandeza, de amplitud, creaba su mundo en
consonancia con el orden absoluto»®.

La presencia de las escaleras en la base, como articulacion
topografica del plinto en el encuentro con la ciudad, da lugar a
una serie de espacios cuyo discurso monumental acentiia la
experiencia del templo.
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Las tres escaleras de piedra proyectadas por Mies se convierten en
acontecimientos liricos, cuyos diferentes ritmos y pasos aportan
distintos niveles de musicalidad urbana al plinto. En las escaleras,
la base adquiere la escala del hombre para trasladar su voluntad
participativa. A través del cardcter institucional de la avenida
Potsdam Strasse, el paseo verde del Ladwehrkanal y el entorno
neoclasico de la Iglesia de San Mateo, las escaleras de piedra
de Mies se manifiestan proximas, ludicas y candnicas para cada
contexto.

La escalera que recae a Potsdam Strasse, de 36 metros de longitud,
se abre con rotundidad a la ciudad para hacerse participe de la
vida urbana [Fig. 146]. Su amplia extension la convierte en un
acontecimiento urbano, al mismo tiempo que imprime un tono
institucional en la aproximacion al museo. Su seccion transversal
muestra una division en dos tramos: tres peldafios dan paso a
una meseta intermedia de 280 cm, desde donde arranca el Gltimo
tramo con cuatro peldafos [Fig. 147 y 148]. La escalera salva el
desnivel de 95 cm existente entre Potsdam Strasse y la superficie
de la base. Al objeto de resaltar su presencia y aportar una
magnitud monumental al perimetro de la plataforma, Mies evitara
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146

146/ Escalera de acceso al plinto
desde Potsdam Strasse. Fotografia del
autor, 2014.

147/ Planta y alzado de la escalera
de piedra que comunica la base
con Potsdam Strasse. El plano se
encuentra fechado el 21 de diciembre
de 1967 con el membrete de la oficina
de Mies y el del industrial Paul Becker
responsable de los trabajos de canteria.
Archivo MvdR en el MoMA. © Scala.

148/ Seccion de la escalera de
piedra que comunica la base con
Potsdam Strasse. Escritos a mano las
anotaciones de comprobacion de las
cotas y medidas de los peldafios. El
plano se encuentra fechado el 21 de
diciembre de 1967 con el membrete
de la oficina de Mies y el del industrial
Paul Becker responsable de los
trabajos de canteria. Archivo MvdR
en el MoMA. © Scala.
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modularla a 120 cm como las losas del plinto para introducir dos
formatos dimensionales de 299,40 cm y 179,40 cm de longitud,
que intercalara en relacion de un tercio con respecto al siguiente.

Los peldafos de 40 cm de huella y 13 cm de tabica, son sillares
de granito tallados para encajar uno a continuacioén del otro. En
planta, una junta seca de 6 mm separa cada una de las piezas para
mostrar la profundidad de la piedra. Cada losa, de 11 cm de altura
y 51 cm de anchura, presenta una entalladura de 4 mm en la cara
inferior y un relieve de arranque para la tabica de 27 mm [Fig.
149]. El sillar se monta sobre el anterior con un reducido vuelo
de 26 mm, que produce una linea de sombra entre cada peldafio.
Con ello, cada losa granitica adquiere una identidad propia dentro
de la sucesion de sillares de piedra trabados entre si, para crear
un aterrazamiento pétreo de la plataforma conquistable por el
hombre.

La segunda escalera, que conecta el plinto con Sigismund Strasse
a la altura de la Iglesia de San Mateo, comparte con la anterior
los mismos criterios constructivos [Fig. 150]. Los peldafios, de
seccion equivalente a la anterior, quedan dispuesto como sillares
lineales de 1,80 y 3 metros de longitud, colocados a matajuntas
para definir una escalera de 9,60 metros de anchura total [Fig. 151].
El desarrollo se lleva a cabo en dos tramos de 16 y 13 peldafios
respectivamente que, separados por una meseta de 3,60 metros,
salvan un desnivel de 3,74 metros [Fig. 152]. La estructura de la
escalera es una losa peldaneada de hormigoén armado que se apoya
sobre el terreno, hincandose en el arranque con un murete de
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149

149/ Detalle del peldaieado de piedra
de la escalera que recae a Potsdam
Strasse. El plano se encuentra fechado
el 21 de diciembre de 1967 con el
membrete de la oficina de Mies y el
del industrial Paul Becker responsable
de los trabajos de canteria. Archivo
MvdR en el MoMA. © Scala.

150/ Escalera de acceso a la base
desde Segismundstrasse. Fotografia
del autor, 2014.

151/Alzadodelaescaleraque comunica
la base con Sigismundstrasse. El plano
se encuentra fechado el 6 de octubre
de 1966 con el membrete de la oficina
de Mies y el del industrial Paul Becker
responsable de los trabajos de canteria.
Archivo MvdR en el MoMA. © Scala.

152/ Seccion y detalles de los peldafios
de la escalera que comunica la base
con Sigismundstrasse. El plano se
encuentra fechado el 21 de diciembre
de 1967 con el membrete de la oficina
de Mies y el del industrial Paul Becker
responsable de los trabajos de canteria.
Archivo MvdR en el MoMA. © Scala.



150 E

151

152

LA EXPLANADA DE GRANITO 173



153

154

174 LA CONSTRUCCION DE LA PLATAFORMA



153/ Escalera de acceso a la base
desde el Landwehrkanal. Fotografia
del autor, 2014.

154/ Seccion por la escalera que
recae al Landwehrkanal. El plano se
encuentra fechado el 24 de enero de
1967 con el membrete de la oficina de
Mies y el del industrial Paul Becker
responsable de los trabajos de canteria.
Archivo MvdR en el MoMA. © Scala.

hormigén a modo de tacon. En su encuentro con el plinto, la losa
se funde con la solera de hormigoén de la plataforma en un acto de
continuidad. En el muro de piedra que acompaiia la escalera, Mies
empotrara una serie de luminarias de balizamiento, que dispondra
cada 180 cm en el centro de la correspondiente placa de granito
anclada al muro.

La escalera adopta la apariencia de la dificultad en el recorrido de
ascenso al templo, destino final del visitante. Los 3,60 metros de
altura de la plataforma en su extremo Noroeste, donde el desnivel
con la calle resulta mas acusado, otorga a la escalera una magnitud
acropolitica. El pronunciado desarrollo confiere a su destino un
encuentro espiritual con la superficie de la base, sobre la que se
alza la catedral de acero de Berlin.

La tercera escalera Mies la dispone al Sur del emplazamiento junto al
Landwehrkanal. A pesar de compartir el mismo material y criterios
constructivos que en los casos anteriores, Mies modifica la dimension
de los peldafios para crear una escalinata tendida de 8 sillares
graniticos de 102,8 cm de huellay 15,8 cm de contrahuella [Fig. 153].
La escalera se transforma en una articulacion del plinto que se
aterraza suavemente para encontrarse con la ciudad, como si se
tratara de una alfombra de piedra que acompana en su descenso al
paseo ajardinado del canal [Fig. 154].

La escalinata, que vence un desnivel de 110 cm, muestra un
alzado central de 9,60 m de embergadura dividido en tres bandas.
Lateralmente, presenta en cada extremo un plano inclinado en
forma de rampa de 148 cm de anchura y un 13% de pendiente,
creando un unico plano de losas graniticas. El cuerpo central, de
664 cm de anchura, queda ocupado por los 8 sillares ciclopeos de
12 cm de canto y 102 cm de anchura, colocados a matajuntas en
longitudes de 212 y 240 cm [Fig. 155].

Aunque Mies utiliza la misma embergadura de 9,60 m en las
escaleras de acceso al plinto desde el Landwehrkanal y Sigismund
Strasse, y aun compartiendo en su condicién pétrea idénticos
criterios constructivos, las distintas formalizaciones de ambas
escaleras resultan evidentes. En este sentido, Mies diferencia dos
contextos cuyas caracteristicas particulares dan lugar a expresiones
diferenciadas en la forma de ascender a la plataforma. La escalera
junto al entorno ajardinado del canal se muestra ludica en su
composicion. La escalera junto a la Iglesia de San Mateo transmite
una solemnidad asociada al entorno neoclasico colindante.
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94. Ibid., 323.

155/ Planta y alzado de la escalera que
recae al Landwehrkanal. El plano se
encuentra fechado el 24 de enero de
1967 con el membrete de la oficina de
Mies y el del industrial Paul Becker,
responsable de los trabajos de canteria.
Archivo MvdR en el MoMA. © Scala.

156/ Encuentro de la base con la acera.
Fotografia del autor, 2014.

156

En la sinceridad de la piedra, manifestada a través de los sillares
de granito trabados entre si con juntas secas de 6 mm, Mies es
capaz de elevar diferentes discursos que transitan desde el lirismo
hasta la monumentalidad clasica. A lo largo de los recorridos por
las escaleras de acceso a la base, la piedra aporta una permanente
referencia a la naturaleza transformada por el acto creativo del
hombre, en un acontecimniento de exaltacion del espiritu como
preludio al encuentro con el femplo: «el hombre debia, al recorrer
un orden, volver a ser otra vez cognoscente, para experimentar de
nuevo lo que expresaban las cosas -la naturaleza, las palabras y las
obras- como signo sagrado, donde se revelaba alegoricamente el
misterio de Dios (...) Peldarios, espacios... Queremos devolver a
las cosas su significado (...) El pabellon revelaba un mundo ideal
de opuestos y un escalonamiento de valores. Un orden de aquello
que sera ocupaba su sitio sobre un zdcalo clasico, cuyos principios
espirituales descansaban visiblemente en los fundamentos del
pensamiento platonicon®.

El discurso de la piedra granitica Mies lo hace extensivo a todos
los elementos del plinto. Desde las losas de 120 x 120 cm de la
superficie horizontal de la base, pasando por las escaleras de acceso
a la plataforma y terminando con los muros que delimitan el plinto
con la ciudad. Todo ello se encuentra construido con granito de
Silesia. Mies genera una continuidad de la superficie que parece
plegarse en un rotundo plano vertical para desvelar la altura de la
plataforma en el encuentro con la ciudad [Fig. 156]. En los muros
revestidos de piedra, las losas graniticas mantienen la dimension
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horizontal de 120 ¢cm en un acuerdo con el pavimento, reduciendo
su altura a 64,40 cm para adquirir una geometria horizontal que
enfatiza la extension de los lienzos [Fig. 157]. Si el discurso de
la explanada hace de la cuadricula la reivindicacion del orden
universal, los muros hablan a través de una gramatica de losas a
tresbolillo que reivindican el aparejo arquetipico del muro clasico
de piedra a cuerda seca.

El conjunto de la base muestra una topografia pétrea cuya textura,
materialidad y composicion de juntas cohesionan los distintos
acontecimientos arquitectonicos presentes en el plinto. En la
esencialidad de la superficie subyace una riqueza de relaciones y
significados que producen un recuerdo indeleble de aproximacion
a la eternidad: «la arquitectura del pabellén demostraba el doble
camino a la esencia, de Guardini, con una idealizacion en dos
direcciones: el zdcalo transmisor de los valores eternos afirmaba
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157

157/ Alzado de detalle del muro de
piedra del plinto. Archivo MvdR en el
MoMA. © Scala.

158/ Desvanecimiento del plinto y
surgimiento del patio ajardinado.
Fotografia del autor, 2014.



95. Ibid., 324.
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la creencia en un pasado ideal, que estaba encerrado en lo eterno,
mientras que (...el pabellon) anunciaba la creencia en un futuro
ideal, que se abria al hombre como posibilidad»®.

Laemocion de lanaturaleza granitica de la plataforma se intensifica
en el repentino vacio que da lugar al patio de esculturas. La certeza
de la base como un so6lido masivo y tectonico se transforma en
la incertidumbre de la ausencia inesperada. La continuidad de la
piedra por los muros y el pavimento del patio libera una potente
lectura de extraccidén de materia en la compacidad del plinto. La
liberacion de una parte de la plataforma da lugar al vacio desde
donde aflora el arte y la naturaleza del jardin de esculturas [Fig.
158].

Los muros de hormigén armado que conforman el vaso del patio,
de 5,46 metros de altura, se encuentran aplacados por losas de
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159/ Seccion por el muro revestido
de granito del patio de esculturas.
Archivo MvdR en el MoMA. © Scala.

160/ Detalle del anclaje de acero
inoxidable de la piedra en su conexion
al muro de hormigdén. Archivo MvdR
en el MoMA. © Scala.

161/ Alzado del muro del patio de
esculturas con juntas de dilatacion
escalonadas siguiendo la trayectoria
de las juntas de la piedra. Archivo
MvdR en el MoMA. © Scala.

granito de 120 x 65 cm y 3 cm de espesor [Fig. 159]. La piedra
queda colgada por anclajes de acero inoxidable empotrados en el
soporte, liberando una camara interior de 5 cm para la ventilacion
del material, que parece respirar entre las juntas abiertas de 6 mm
[Fig. 160]. La continuidad del muro en el interior del patio se
convierte en un argumento inquebrantable que evitara que Mies
realice drasticos cortes verticales en las juntas de dilatacion,
recurriendo cada 12 metros a una junta abierta de 2 cm que
acompaiia al aparejo escalonado de la piedra [Fig. 161].

En la condicion de placas de piedra ancladas, Mies reconoce su
dependencia al paramento de hormigon que les sirve de soporte,
introduciendo un leve tacon en el muro para intuitivamente buscar
una superficie de descarga para la primera fila [Fig. 162]. El
hormigoén adquiere de nuevo una condicion de elemento moldeable
cuya forma responde a la voluntad constructiva de su destino.

Las losas graniticas de 4 cm de espesor que Mies extiende en el
suelo de la plataforma, transformandose en sillares de 10 cm en
las escaleras, junto con las placas ancladas de 3 cm que tapizan los
paramentos verticales provocan multiples lecturas en la piedra. El
mismo material, va adquiriendo geometrias distintas y especificas

161
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en base a sus diferentes situaciones como solado, peldafo o placa 162/ Detalle de la zapata y el muro de
. . . . ~ hormigén del patio con tacodn para el

vertical. Las diversas versiones de la piedra van acompafiadas de apoyo de la piedra. Archivo MvdR en

meditadas percepciones para cada situacion. Elleve acolchamiento el MoMA. © Scala.

del pavimento producido por la arena espolvoreada con cemento

bajo la losa de piedra lleva asociado el recuerdo de la amable

pisada por la tierra. Por otra parte, la masividad rigida del sillar

en los peldafios de las escaleras acentta la dificultad del ascenso,

al mismo tiempo que se percibe la seguridad en la certeza de lo

inmutable. Los muros de piedra interrogan al hombre sobre la

naturaleza de lo que separa evocando la incertidumbre que oculta al

otro lado. Mies hace de la arquitectura un espacio de posibilidades

donde la verdad se hace visible mediante una construccion que

juegay a la vez explora con las emociones.

162

182 (A CONSTRUCCION DE LA PLATAFORMA



163/Imagendela Neue Nationalgalerie
desde el patio. Fotografia de Reinhard
Friedrich. Archivo de la Bauhaus en
Berlin.

163

4.7. EL LIENZO CRISTALINO DEL PATIO

El interior de la base ofrece un alzado totalmente acristalado al
patio ajardinado para formar una membrana de vidrio abrazada
por tres muros de piedra que cierran su perimetro [Fig. 163].
El lienzo cristalino, de 4 metros de altura y 26,40 de longitud,
aparece modulado por parteluces de acero dispuestos cada 2,40
metros, estableciendo una relacion de tres vanos por cada moédulo
estructural de 7,20 metros entre pilares.

Los vidrios se encuentran capturados por una esbelta carpinteria
de acero, que incluye tres elementos practicables en forma de
accesos al patio, constituidos por una puerta en cada extremo de
la fachada y una tercera en el centro. Mientras los vidrios fijos se
elevan en una Unica pieza abarcando los 4 metros de altura del
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164/ Seccion constructiva del arranque
de la carpinteria de acero de la fachada
acristalada del patio de esculturas.
Archivo MvdR en el MoMA. © Scala.

165/ Seccion constructiva del arranque
de la carpinteria de acero de la fachada
acristalada del patio de esculturas con
la rejilla lineal para la ventilacion del
recinto. Plano de proyecto de la oficina
de Mies fechado el 18 de mayo de
1966. Archivo MvdR en el MoMA. ©
Scala.

vano, las puertas reducen su altura a 2,40 metros por la presencia
de un perfil horizontal que secciona el modulo en dos pafios. Mies
proyecta la fachada de vidrio como una cortina que discurre de
suelo a techo, apoderandose del espacio exterior del patio como
prolongacion de la sala de exposiciones del interior de la base.

El arranque de la carpinteria se produce a través de un perfil de
seccion UPN 220.80.9, empresillado por una pletina de 10 mm
de espesor y 220 mm de altura, configurando un cajon metalico
rectangular para el apoyo de las pletinas de acero que sujetan el
vidrio [Fig. 164]. El perfil de arranque se encuentra situado encima
de la solera de hormigdn pero anclada a ella a través de unas patas
tubulares de 80 x 80 mm que, en forma de pilarcillos, aterrizan
sobre unas placas acero de 150.140.12 embebidas en el hormigon.

Mies introduce el cajon de arranque 130 mm en el interior del
solado exterior de piedra, elevandose sobre éste 90 mm. De este
modo, queda garantizada la proteccion del encuentro del vidrio
con la carpinteria frente a las escorrentias pluviales que discurren
por la superficie del patio. Al mismo tiempo, el sutil peldafio de
acero sirve de separacion entre las dos realidades que Mies se
encuentra desvelando: la galeria del arte como idealidad abstracta
sonada por el hombre, y la realidad natural contenida en el espacio
de libertad del patio ajardinado.

La entrega del vidrio al cajon de arranque se encuentra formada
por dos pletinas de acero de 25 x 55 mm dispuestas horizontalmente
en el centro del cajon metalico de 80 mm de anchura, de tal modo
que vuelan 20 mm en cada extremo. Con ello, se crea en el alzado
acristalado un sutil efecto de livianidad y ligereza. En el interior,
la sensacion de desmaterializacion de la fachada se acentua por
la presencia de una ranura en el solado, que adquiere la forma
de una rejilla lineal para la impulsion del aire de ventilacion del
recinto [Fig. 165]. De nuevo, se evidencia la misma estrategia
utilizada junto a la membrana de vidrio del pabellon, destinada a
reivindicar la frontera entre el exterior y el interior, aligerando el
peso de la cortina de cristal e intensificando con ello la experiencia
del espacio.

La entrega de la carpinteria en el forjado de hormigon Mies la
resuelve con un angular lineal en forma de cabecero, de magnitudes
L.200.70.12, suspendido por tirantes del tipo L 150.75.11 cada 60
cm. Al suspender el cabecero, Mies consigue enrasar la carpinteria
con el techo de escayola, facilitando la continuidad espacial de la
sala de exposiciones con el patio ajardinado [Fig. 166].
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166/ Seccion  constructiva  del
encuentro del cabecero con la
carpinteria de acero de la fachada
acristalada del patio de esculturas.
Plano de proyecto de la oficina de
Mies. Archivo MvdR en elMoMA. ©
Scala.

167/ Seccion  constructiva  del
cabecero y la carpinteria de acero de la
fachada, mostrando fosado perimetral
con difusor de ventilacion. Plano de
proyecto de la oficina de Mies fechado
el 18 de mayo de 1966. Archivo MvdR
en el MoMA. © Scala.

168/ Detalle en planta de los montantes
de la carpinteria de acero de la fachada
del patio. Archivo MvdR en el MoMA.
© Scala.

168

Sin embargo, Mies retranquea el encuentro del falso techo con la
fachada interior para abrir una fosa de 29 cm de anchura y 18 cm
de altura, destinada a camuflar el difusor de aspiracion de aire de la
ventilacion [Fig. 167]. La fosa se convierte en un espejo de la rejilla
lineal inferior que media entre el solado y la carpinteria, creando un
juego de sombras alrededor del lienzo acristalado que introducen la
naturaleza del jardin escultorico en la sala de exposiciones.

En la cara inferior del cabecero Mies inserta un tubo macizo de
acero de 40 x 90 mm que, a modo de bastidor, sirve de soporte
para atornillar los junquillos de 25 x 55 mm que capturan el
vidrio. El ancho total de la carpinteria suma 128 mm por lo que,
sobre los 90 mm del bastidor, los junquillos vuelan 19 mm hacia
el patio (para quedar al mismo plano que la piedra de la fachada)
y 19 mm al espacio interior. De este modo la carpinteria adquiere
su propia independencia con respecto al vano, trasladando el cerco
a un segundo plano retranqueado entre la piedra y los junquillos
que capturan el vidrio.

En el plano vertical, los montantes se levantan con esbeltas
pletinas de 40 x 90 mm colocadas cada 2,40 metros. A cada lado se
atornillan junquillos de 25 x 55 mm que sujetan los vidrios de 10
mm de espesor liberando a cada lado galces de 4 mm [Fig. 168].
El montante queda rehundido 19 mm con respecto a los junquillos.
La linea de sombra generada por el vacio liberado por el cerco
adelgaza la perfileria cuya esbeltez parece reducirse a tan solo una
serie de lineas verticales de 25 mm de espesor y 4 m de altura.
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169/ Detalle en planta de la entrega de
la carpinteria de acero de la fachada
del patio con el muro de piedra.
Anotaciones de Mies prestando
atencion a la interrupcion del puente
térmico del muro y al anclaje del pilar
metélico al muro resistente. Archivo
MvdR en el MoMA. © Scala.



96. Piet Mondrian, op. cit., 34.

97. Ibid., 39.

En los extremos, la carpinteria de acero se entrega al muro de
fachada mediante dos perfiles UPN 100.45, soldados entre si para
crear un pilar de acero que rigidiza lateralmente el conjunto. Este
elemento recibe perpendicularmene por su cara exterior la placa
de piedra de la fachada, y por el interior el yeso que enluce la sala
de exposiciones [Fig. 169].

Cada elemento del sistema que compone la fachada del patio
tiene una funcion especifica, expresandose con claridad e
independencia conforme a su destino constructivo. Mies utiliza la
union atornillada para reivindicar la individualidad del elemento,
y procede a la unidon soldada cuando busca su transformacion.
La esbeltez de las pletinas que forman los junquillos y parteluces
de la carpinteria adquiere una mayor ligereza por los vacios que
separan los elementos entre si. Aun cuando las pletinas rehundidas
incrementan el modulo resistente del conjunto, su percepcion
transita hacia la incredulidad de una delgadez enfrentada a los
panos de vidrio de 9,5 m? de superficie ininterrumpida.

La seccion minima presente en el acero se alimenta de emocion
en su relacion de vecindad con los muros graniticos del patio,
cuya monumental tectonica entra en tension con las finas lineas
de la carpinteria. Mies dibuja en acero el vacio existente entre las
piezas de vidrio que delimitan el jardin de esculturas con el museo
creando un delicado tamiz de la realidad. Un sutil marco que invita
a observar el mundo idealizado del patio como la recreacion de
una irrenunciable naturaleza conquistada por el hombre.

El lienzo acristalado de la galeria se alimenta del dinamismo
espiritual del jardin emergente del patio. Las delgadas lineas
verticales de la carpinteria actiian como intérpretes del naturalismo
simbolico que ofrece Mies de una vegetacion trasladada al espacio
neoplaténico del patio. La entrega del vidrio sobre un peldaiio
de acero eleva algo mas que un obstaculo entre el interior y el
exterior, separa los dos mundos que Mies enfrenta: la naturaleza
como desvelamiento de lo verdadero y lo bello, y el espacio de la
galeria como la «nueva plastica, que eleva al hombre a la vision
consciente de lo universal»®. El vidrio actia como una sustancia
para observar la naturaleza, que revela «tanto lo verdadero como
lo bello, pero sélo los expresa velados por la apariencia natural, y
es ese velo de lo verdadero el que contiene lo tragico»®’.
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4.8. LA ESCALERA DE ASCENSO AL TEMPLO

Mies construira con dos escaleras simétricas el ascenso desde el
interior de la plataforma al espacio metalico del pabellon. Este
hecho cobra especial relevancia al suponer el transito desde la
construccion en hormigon de la base, al templo de acero que
se levanta sobre el plinto granitico. Si las escaleras exteriores
que articulan la plataforma con la ciudad Mies las proyect6 en
hormigén y piedra, en esta ocasion escoge una estructura metalica
para comunicar el espacio de la luz con el interior de la plataforma.
En esta decision estructural, Mies se pronuncia a favor del templo
metalico introduciéndose en el interior del plinto, descartando la
posibilidad de una estructura de hormigon emergiendo al templo
de acero [Fig. 170].

Mies proyecta la escalera con dos tramos y un rellano, cuya planta
rectangular de 6,20 metros de desarrollo por 4,67 de embergadura
se introduce en el hueco creado en el forjado liberando un sutil
espacio entre ambos de 7 cm. Esta distancia entre el limite de
la escalera y el contorno del forjado acentia por proximidad la
sensacion de penetracion en el vacio del suelo del plinto [Fig. 171].
En el ascenso al pabellon, el primer tramo se desliza en contacto con
el yeso del muro de ladrillo que cierra lateralmente la escalera. El
segundo tramo discurre en vuelo abierto hasta el forjado, anunciando
la levedad del espacio acristalado del pabellon [Fig. 172].

El canto del forjado queda recercado por una placa de acero
de 15 mm de espesor y 500 mm de altura, apestaiicada sobre
el hormigdn por otras dos pletinas de 45 mm que resuelven el
encuentro entre el pavimento de piedra y el yeso del paramento
vertical [Fig. 173]. La estructura de la escalera se construye
encintando su perimetro con una viga zanca en forma de cajon,
constituida por dos llantas de 15 mm de espesor y 500 mm de
altura, empresilladas en sus extremos superior e inferior por
cuadradillos macizos de 30 mm. El cajon metalico perfila la
planta de la escalera, cuyo arranque se ancla en el hormigon
de la solera para terminar conctandose en su desembarque con
la placa de 15 mm de acero embebida en el canto del forjado
reticular. Junto a estos dos planos de contacto estructural, el
rellano presenta dos anclajes puntuales por platabandas de 515
x 280 x 4 mm, que sobresalen de la viga cajon para entregarse
cada uno a su correspondiente pilar metalico IPB 160 alojado en
el interior del muro de ladrillo que abraza la escalera.
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170/ Escalera de comunicacion
del pabellon con el interior de la
plataforma. Fotografia del autor, 2014.

171/ Escalera de dos tramos con
meseta intermedia. Fotografia del
autor, 2014.
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172

172/ Planta y seccion de la
escalera interior del museo.
Plano de proyecto de la oficina
de Mies fechado el 27 de enero
de 1966. Archivo MvdR en el
MoMA. © Scala.



173/ Secciones constructivas de la
llanta de acero en el canto del forjado
y el cajon metalico que actia como
viga zanca. Plano de proyecto de la
oficina de Mies fechado el 27 de enero
de 1966. Archivo MvdR en el MoMA.
© Scala.

174/ Seccién constructiva por el
rellano de la escalera interior. Plano de
proyecto de la oficina de Mies fechado
el 27 de enero de 1966. Archivo MvdR
en el MoMA. © Scala.

La estructura interior del rellano la forman 3 vigas en C de 280
mm de alma, arriostradas cada 300 mm por correas de 30 mm
de altura colocadas en el plano inferior para servir de soporte al
panel de yeso que otorga el acabado final. Sobre las 3 vigas, Mies
extiende una chapa de acero de 10 mm que sirve de asiento para
un fino colchoén de arena y cemento que almohadilla los sillares
graniticos de 13 ¢cm de espesor [Fig. 174].

174
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Mies extendera este sistema constructivo al resto de la escalera,
creando un peldafieado continuo de llantas de acero de 10 mm de
espesor y 2 metros de longitud por tramo, soldadas lateralmente
a los cajones metalicos que hacen de vigas zancas. Sobre el
peldaiieado de acero Mies depositara los sillares de piedra de 13
cm de canto y 2 metros de longitud, tallados artesanalmente para
producir un ligero resalte de 4 cm en la entrega con el siguiente
peldaiio. Este detalle produce un leve retranqueo del arranque de
la tabica que acentda el caracter monolitico del sillar de piedra
que actia como peldafio. En el plano inferior de la escalera, las
pequefias correas de 30 mm de alma dispuestas cada 300 mm
discurren perpendiculares a las zancas para recibir la entrega del
panel de yeso que cierra a la vista la escalera.
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175/ Barandilla de pletinas de acero
de seccion cuadrada de 25 mm
superpuestas a la zanca de la escalera.
Fotografia del autor, 2014.



98. Mies van der Rohe, “Discurso
de ingreso como director del
Departamento de Arquitectura del
Armour  Institute of Technology”,
citado por Neuemeyer, op.cit., 481.

En todo este proceso constructivo subyace la existencia de dos
escaleras superpuestas. Aquélla que es de acero, formada por el
peldaiicado continuo de pletinas que anticipa la identidad de la
cubierta del pabellon, y la escalera de sillares graniticos reposando
sobre la anterior, que dirige el recuerdo a la superficie del plinto.

Lo ligero actua como soporte de lo pesado en un juego de opuestos
que forma parte del discurso constructivo de Mies. De igual
modo que la pesada cubierta de acero parece levitar sobre la fina
membrana de vidrio, las solidas losas de piedra de las escaleras
interiores descansan sobre 10 mm de acero, como resultado de la
tecnologia creativa que para Mies constituia la esencia del arte.
Una esencia que otorgaba a cada elemento su significado y donde
el material encontraba su unica posibilidad de ser. Para Mies «cada
material posee sus propias caracteristicas, que hay que conocer
para trabajar con €l (...) Un material solo vale lo que hagamos
con ¢€l. Al igual que queremos conocer los materiales, debemos
conocer la naturaleza de nuestros fines»®.

En sintonia con el discurso constructivo de la escalera, la
barandilla se convierte en un elemento cuya necesariedad adopta
la minima expresion. Mies utiliza pletinas de seccion cuadrada
de 25 x 25 mm para crear una sencilla estructura de maineles
dispuestos cada 157 mm, un pasamanos a 90 cm de altura del
pavimento y una linea de durmientes a 45 c¢m, cortando la altura
en su punto medio. El conjunto se lee como un esqueleto de finos
bastidores depositados milimétricamente en la zanca metalica de
la escalera y en la llanta de borde del forjado. Su identidad radica
en su propia racionalidad, que se manifiesta como la esencia
irreducible de una barandilla. Su independencia como sistema se
desvela en el anclaje superpuesto a la viga cajon y la placa del
forjado, que solapando 25 cm genera una sensacion de levitacion
en el espacio [Fig. 175].

En Mies, la légica y la razén constructiva se manifiestan con una
profunda intensidad. Sus propuestas constructivas se convierten
en manifiestos sobre la esencia misma del material y su destino
arquitectonico. No existe el exceso, ni la gratuidad. Cada elemento
se desvela con un significado concreto en base a su materialidad.
La geometria aporta el orden que le permite acometer su funcion
y la belleza se alcanza en la expresion indeleble de aquello que no
puede ser menos, porque si fuera mas, dejaria de ser bello.
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176

176/ Detalles de la carpinteria de
madera de la puerta de acceso a los
recintos de la plataforma. Plano de
proyecto de la oficina de Mies fechado
el 8 de enero de 1968 con el membrete
del carpintero Schwarz & Frolich K.G.
Archivo MvdR en el MoMA. © Scala.



4.9. LA PUERTA DE ROBLE

Mies disefia un juego de puertas para acceder a las estancias del
interior de la base. La carpinteria de madera constituye un sistema
independiente del muro con el que mantiene una relacion de
adyacencia y continuidad al discurrir de suelo a techo. Supone un
acontecimiento destinado a provocar la experiencia del acceso.
Mies monumentaliza el lugar de paso rasgando el muro para
introducir un cerco de madera de 4 metros de altura por 1,91 de
anchura, que alberga tres hojas de madera de roble. La primera
esta contrachapada a un panel fijo de 1,62 metros de altura por
la anchura del cerco, que rellena la parte superior del bastidor.
La parte inferior se encuentra ocupada por dos hojas batientes
abisagradas, que facilitan el paso entre estancias. Las hojas, de 5
cm de canto, se encuentran formadas por un doble panel de abeja
adhesivados entre si y rechapados con laminas de madera de roble.

Mies introducira en el vano un bastidor de madera de pino
de 5 cm de canto y 8 cm de ancho que, actuando de precerco,
perfilard el hueco donde se alojara la puerta. El bastidor quedara
atornillado a la jamba del tabique en su eje central, permitiendo
el revolvimiento de los 20 mm del yeso del muro de ladrillo por
ambos lados de la jamba hasta su encuentro con el precerco. El
tapajuntas, Mies lo sitia 3 cm rehundido del plano de la pared,
y atornillado direcamente al bastidor. El cerco estd formado por
tres elementos, una escuadria central de 70 x 70 mm y una pieza
rectangular a cada lado de 45 mm de canto que recerca el perimetro
de la puerta alcanzando el mismo plano que el revestimiento de
yeso del tabique. Mies colocara la hoja de la puerta en el lado
correspondiente a su abatimiento, escasamente a 10 mm del plano
de yeso de la estancia a la que da paso [Fig. 176].

Las piezas de madera de la carpinteria se encuentran ensambladas
entre si a través de escotaduras y resaltes que intensifican
la indvidualidad de cada elemento, al mismo tiempo que se
reivindica su voluntad de conjunto. La carpinteria muestra una
seccion en direccion al abatimiento de entrada cuyo relieve
escalonado hacia la hoja manifiesta una leve secuencia celebrativa
del acceso. En contraste con lo anterior, la tendencia de la hoja
de madera a coincidir con el plano del tabique en la direccion de
salida del recinto refleja un acto de proximidad e inmediatez en la
evacuacion del espacio descubierto y colonizado por el hombre.
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177/ Detalle de la maneta de acero
inoxidable en la carpinteria de madera.
Plano de proyecto de la oficina de
Mies fechado el 20 de junio de 1966.
Archivo MvdR en el MoMA. © Scala.



La carpinteria queda enrasada con el tabique en un acto de
continuidad, pero al mismo tiempo separada de €l por el vacio de
30 mm provocado por el tapajuntas rehundido. De este modo, la
madera aparece independizada del tabique, cuya entrega queda
invisibilizada, reforzando con ello la solemnidad de sus 4 metros
de altura.

De igual modo que Mies alcanzaba la esencia de lo irreducible
en la leve carpinteria metalica que protegia la escalera interior,
en la maneta de la puerta donde se produce el contacto de la
mano del hombre con la carpinteria de madera, Mies manifiesta
la austeridad de la l6gica constructiva. Con una sencilla maneta
de acero inoxidable, de apenas 11 cm de longitud y 3 cm de
anchura, resuelve la apertura batiente de la hoja [Fig. 177]. Desde
el exterior, su alzado plano contiene la incuestionabilidad de la
funcion extenta de lo superfluo. La cara interior, sin embargo,
muestra un ligero alabeo que incrementa su seccion de 15 mm en
6 mm adicionales para adaptar la pieza a la ergonomia de la mano
cerrandose sobre el acero.

A pesar de contener la puerta dos hojas abatibles, Mies dispondra
una Unica maneta en la hoja derecha desde el acceso. En este
acto selectivo, la singularidad del elemento en conjuncién con
su reduccionismo formal, acenttan la experiencia de la apertura.
La hoja situada a la izquierda queda apestillada al solado por un
pasador que se desliza por el interior del canto de la hoja, sin
necesidad de herrajes exteriores.

Mies contrapone significados opuestos para intensificar el acto
construido. Frente a la monmental puerta de roble de 1,91 por 4
metros de altura, opone una insélita maneta de acero de 3 x 11 cm
para su apertura. Lo minimo adquiere la capacidad de conquistar
lo monumental en una sintaxis relaciones opuestas sobre la que
Mies construye su filosofia de la construccion.

Frente ala opacidad de la puerta deroble en los recintos secundarios
del interior de la plataforma, Mies contrapone la transparencia del
vidrio en las carpinterias de las salas de exposiciones alineadas
al eje transversal. Mantiene el formato de 4 metros de altura
pero amplia la anchura del hueco a 6,60 metros para enfatizar la
jerarquia de las salas que forman parte de la secuencia principal.

Un bastidor de madera de roble de 60 x 126 mm, dispuesto en
horizontal, enmarca el vano seccionandolo en tres modulos
iguales de 2,20 metros. El bastidor se entrega al tabique a través
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178b

178a/ Detalles de la carpinteria de
madera de la puerta de acceso a las
salas de exposicion. Plano de proyecto
de la oficina de Mies fechado el 18 de
diciembre de 1967 con el membrete
del carpintero Schwarz & Frélich K.G.
Archivo MvdR en el MoMA. © Scala.

178b/ Imagen de la puerta de acceso a
la sala de exposiciones. Fotografia del
autor, 2014.



de un precerco de pino de 50 x 40 mm, que a su vez recibe el
revolvimiento de los 20 mm de yeso de la jamba del vano. Una
tapeta de roble de 30 mm de anchura embellece la parte vista del
precerco, que queda rehundida 30 mm respecto al bastidor. La
linea de sombra generada crea un efecto de desligamiento de
la carpinteria de madera del tabique que reafirma su autonomia
como sistema con identidad propia [Fig. 178ay 178b].

Los extremos del bastidor, de 2,20 metros de anchura y 4 metros
de altura, se encuentran enteramente ocupados por una hoja de
vidrio de 16 mm. Ajunquillada al centro del cerco de roble por
dos escuadrias de 40 x 15 mm, quedan retranqueadas 15 mm a
cada lado, configurando un leve escalonamiento de la hoja que
enriquece la carpinteria con un sutil relieve.

La parte central del bastidor la ocupa un modulo compuesto por
una puerta de dos hojas practicables de vidrio y un fijo acristalado
en la parte superior. Cada hoja batiente viene recercada por una
seccion de roble de 96 x 60 mm que recibe un junquillo de 28 x
15 mm a cada lado de un vidrio de 10 mm. La unién del cerco con
el bastidor ocurre a través de una concavidad moldeada en este
ultimo que da forma a una escuadria de 60 x 30 mm, convexa en
la cara de contacto con el bastidor para permitir su abatibilidad.
En su apertura, las dos hojas practicables liberan un paso de 2,20
metros de anchura por 2,37 metros de altura. Las hojas evitan el
contacto con el cerco por una tapeta de 60 x 10 mm que encinta su
contorno provocando una linea perimetral de sombra que traslada
un efecto de flotacion en la puerta.

Los vacios existentes en la entrega del tabique con el bastidor,
entre éste y los junquillos, asi como en el perimetro de cada hoja
practicable, crean un conjunto de relaciones independientes en
cada elemento del sistema que acota la mision de cada uno. En
todo ello, Mies se encuentra asignando funciones constructivas
especificas a cada escuadria de madera, de las que deriva una
estética que sorprende por la evidente sinceridad de la cultura que
traslada.
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179A/ Planta estructural del pabellén
de acero de la Neue Nationalgalerie,
redactado por la oficina de Mies
y fechado el 17 de enero de 1966.
Archivo de MvdR del MoMA. © Scala.

179B/ Alzado de la  Neue
Nationalgalerie por MvdR mostrando
el plinto y el pabellon. Plano fechado
el 10 de marzo de 1967. Archivo de
MvdR del MoMA. © Scala.

99. Christian Norberg-Schulz, “Una
conversacion con Mies van der Rohe”,
Baukunst und Werkform 6. Texto
reproducido por Neumeyer, op. cit.,
514.

100. Maritz Vandenberg, New
Nationalgalerie, Berlin  (London:
Phaidon, 1998), 37.

101. Moisés Puente, Conversaciones
con Mies van der Rohe (Barcelona:
Gustavo Gili, 2010), 30.

5. LA ESTRUCTURA ARQUITECTONICA
DEL PABELLON

5.1. LAS COLUMNAS DE ACERO

Ocho columnas cruciformes de acero constituyen la estructura
vertical del pabellon, que surgen del plinto de piedra para soportar
la reticula estructural de la cubierta. Las columnas, colocadas en el
perimetro exterior, dibujan un cuadrado de 64,80 metros de lado.
Al objeto de alcanzar una mayor transparencia del espacio interior
y reforzar la sensacion de ingravidez de la cubierta, Mies libera de
soportes las esquinas del pabellon alejandolos 18 metros de cada
extremo. Con ello, las columnas se aproximan entre si para crear
vanos centrales de 28,80 metros, lo que permite abrir un importante
vuelo en los laterales del pabellon. A través de la liberacion estructural
de la esquina Mies evita la compacidad diagonal para buscar una
nueva gramatica de apertura espacial: «una esquina normal produce
una impresion de compacidad dificilmente conciliable con una
planta variable»®.

La presencia de dos columnas en cada lienzo estructural
contribuye a establecer un equilibrio compositivo de tres vanos
que configuran un ritmo métrico de 18-28,80-18, y cuya relacion
aurea se traduce en 1-1,60-1. Asi mismo, el alzado expresa una
serena simetria que cohesiona todos los elementos del edificio.
Este hecho queda subrayado en el discurso de Maritz Vandenberg
sobre la Neue Naionalgalerie al afirmar «las partes, desde la
mas grande a la mas pequena, forman una unidad donde ninguna
destaca ni desentona. La entera composicion tiene esa apariencia
de apacible inevitabilidad caracteristica de la resolucion absoluta
de todos los problemas»'®. La atraccion de Mies por el idealismo
de la forma pura, donde las partes se someten al todo a favor de
la armonizacion del conjunto, se manifiesta en el orden doctrinal
de la estructura como sistema generador del edificio, no so6lo
por su comportamiento mecanico sino tambien por el orden que
cohesiona las diferentes partes del conjunto. La elemental simetria
bidireccional de la cubierta alcanza un reduccionismo esencial que
encuentra en el cuadrado con dos soportes por lado el esquema
estructural irreducible del nuevo templo moderno [Fig. 179A y
B]. A este respecto, cuando Mies es interrogado sobre su afinidad
con Schinkel en la disposicion simétrica de sus pabellones sobre
pedestales, Mies responde taxativamente: «Creo que es una buena
manera de hacerlo, a pesar de ser una manera clasica de hacerlo»''.

Mies eleva un sutil discurso de ambivalencia en el pilar, al
manifestarse como singularidad y, al mismo tiempo, como
elemento integrado en un sistema estructural. La particular
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180/ Vista lateral del pabellon de la
Neue Nationalgalerie. Fotografia del
autor, 2014.
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geometria del soporte, en forma de cruz potenzada, traslada una
autorreferencialidad celebrativa de su mision portante, cuyo
protagonismo no soslaya su dependencia como elemento de un
armonizado conjunto.

Columna y cubierta alcanzan una equilibrada presencia
monumentalizada por su magnitud y cuya manifestacion sugiere
a Maritz Vandenberg la atemporalidad del templo helénico: «Al
igual que en el Partenon, de donde parece provenir por via del
Neoclasicismo Aleman, y a cuya pose y serenidad recuerda, la
Neue Nationalgalerie es un edificio para todos los tiempos. Ocupa
el lugar con autoridad y dignidad. Su forma, materiales y detalles
transmiten un sentido de rigor y permanencia, erigiéndose ajeno al
remolino de estilos que lo rodea»'®.

Mies construye los ideales de su propio tiempo. Eleva sobre 8
columnas los 4.200 m? de estructura horizontal de la cubierta
metalica, que traslada axiles totales de 160 toneladas por soporte.
La heroicidad de la columna conduce a un grado de libertad
espacial reivindicado por Mies en 1928 al exhortar: «Ha de ser
posible resolver la tarea de dominar la naturaleza y al mismo
tiempo crear una nueva libertad»'®.

En la extensa amplitud conquistada por la posicién adelantada
de los soportes al limite exterior de la cubierta, la membrana
de vidrio que sirve de fachada queda retranqueada del perimetro
7,20 m. Este gesto demuestra el esfuerzo de Mies por alejar al
maximo los pilares del espacio interior para aclamar el contorno
estructural como auténtico protagonista panoramico. La total
apertura del espacio al paisaje denota una actitud encaminada
hacia una vision absoluta de la realidad como cualidad del hombre
moderno: «Ciertamente existen también hombres panordmicos, y
en verdad son, como los paisajes panoramicos, aleccionadores y
asombrosos»!'®.

La cubierta lleva asociada una monumental identidad intensificada
por la presencia de los soportes en el perimetro exterior. La columna
se convierte de este modo en el elemento mas proximo a la ciudad,
cuya equilibrada esbeltez de 91,50 cm de anchura en el centro del
fuste provoca el énfasis de la omnipresente cubierta de 183 cm de
altura [Fig. 180]. En la relacion 1:2 entre la anchura del fistis de
la columna y la dimension del architrave de la cubierta Mies se
encuentra observando al templo griego, importando los canones que
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181/ Imagen frontal de la Neue
Nationalgalerie, con la columna como
presentacion del templo. Fotografia
del autor, 2014.

182/ Vista desde el porche de las dos
columnas de la Neue Nationalgalerie,
reivindicando su funcion portante.
Fotografia del autor, 2014.

183/ Imagenes del porche con la
columna en el extremo proyectando
la vista hacia el paisaje. Fotografia del
autor, 2014.
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rigen la conducta artistica del clasicismo y estableciendo relaciones
de proporcionalidad que cohesionan la geometria de los elementos
del conjunto.

La columna dimensiona la escala del pabellon. Los 8,40 metros de
desarrollo vertical del soporte sefialan la altura libre del espacio
interior, sugiriendo un mundo que se escapa del ambito doméstico
para introducir la nueva esfera moderna anunciada por Nietzsche
en La arquitectura de los cognoscentes: «Se necesita, de una vez
por todas y enseguida, la vision de lo que ante todo falta a nuestras
grandes ciudades: lugares silenciosos y amplios, con altas y largas
arcadas... donde no llegue ningtn ruido de los automéviles, ni de
los pregoneros... construcciones e instalaciones que, en conjunto,
expresen la elevacion de la auto-reflexion y el apartamiento»!%,

La columna constituye una clara referencia al femplo. La
monumentalidad de su escala junto con su situacion en el
perimetro exterior recuerda al peristilo que da paso al pronaos
del templo griego. El contacto de las columnas con el entorno
provoca que desde el espacio interior se manifiesten distantes y
solitarias, participando en su lejania con la escala de la ciudad.
Su presencia introduce en el femplo la memoria de la técnica y el
alarde constructivo de la era moderna.

Existen tres espacios sobre la superficie de la plataforma de la
Neue Natioinalgalerie donde las columnas adoptan diferentes
lecturas. En primer lugar, se extiende la explanada del plinto que, a
modo de alfombra granitica, encuentra en el encintado perimetral
de piedra la frontera con la ciudad. En este espacio de voluntad
contemplativa las columnas se perciben muy proximas, dotan de
significado al templo y manifiestan su escala monumental [Fig.
181]. El segundo espacio lo constituye el porche que se extiende
desde las columnas hasta la fachada de vidrio. Bajo el cielo de
acero la gravedad de la cubierta convierte a las 8 columnas en
heroicos representantes de la técnica estructural de la nueva era
que Mies aspira representar [Fig. 182]. La vision lateral de las
columnas dirige la vista hacia el paisaje circundante poniendo en
valor el contexto del templo [Fig. 183]. El tercer espacio queda
definido por los 15 esbeltos parteluces de acero de la fachada de
vidrio que, separados 3,60 metros entre si, confinan el interior del
pabellon abriendo la vista a la realidad exterior. Las columnas
se divisan lejanas, cediendo el protagonismo al didfano y exento
espacio interior con la reticula horizontal de acero como el gran
elemento identitario [Fig. 184].
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Las 8 columnas, en su disposicion en la planta, son capaces
de manifestar el diagrama arquetipico del pabellon universal.
Adquieren la condicion esquematica y moderna del fipo
esencializado del templo, trasladando a través de su posicion
una logica fundamentada en el orden estructural como disciplina
que persigue representar la realidad del momento. De hecho,
las escaleras y los monolitos de piedra que habitan el recinto
encuentran su argumento posicional en los 4 ejes que formulan
los soportes del pabellon [Fig. 185]. La irrefutable logica de la
arquitectura miesiana es el resultado de la evidencia estructural
como génesis conceptual del edificio. A este respecto, Mies
afirmaria: «Toda mi vida he estado pensando sobre arquitectura,
siempre: qué es y como podria hacerse en nuestro tiempo. Creo
que una estructura clara es de gran ayuda para la arquitectura (...)
Para mi la estructura es como la légica; es la mejor manera de
hacer y expresar las cosas»'®.

Mies entiende la estructura como el resultado de la expresion
poetizada de la técnica, cuya sincera manifestacion constituye una
afirmacion de la belleza. La anatomia de acero se convierte en la
auténtica forma de la arquitectura que hace de su presencia la
representacion de su propio tiempo. La invisibilidad de la estructura
supondria anular el relato del edificio. Al ser interrogado sobre
los edificios en construccion Mies afirmod que es cuando mejor
«reflejan sus audaces ideas estructurales, y durante esa fase el efecto
que produce el esbelto esqueleto de acero es imponente. Al colocar
el cerramiento perimetral se destruye por completo esa impresion
y se aniquila la idea estructural que es la base necesaria para la
configuracion artistica»'?’.

Incluso cuando la columna se expresaba delicada y ligera en el
Pabellon de Barcelona de 1929, su argumento estructural seguia
definiendo el contenido del espacio. Este hecho lo subraya
Vandenberg reconociendo en la evolucion de la columna miesiana
un giro de actitud que transitaba desde la ingenuidad tedrica
hasta la sublimacion de lo real: «Esta evolucion (de la columna)
desde la candida ligereza de 1929 hasta la gravedad tectonica y
magnificiente de 1968 expresa la diferencia entre el edificio como
escenario expositivo por un lado y el monumento publico por el
otro. Pero también demuestra un profundo giro ocurrido en la
actitud de Mies hacia la arquitectura: una creciente sobriedad y
reconocimiento profundo de la realidad de las cosas»'®. Por otra
parte, para Cohen la columna de la Neue Nationalgalerie es un
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184/ Interior de la Neue
Nationalgalerie, con la imagen de las
columnas en la distancia. Fotografia
del autor, 2014.

185/ Axonométrica del edificio sin
cubierta mostrando la relacién entre
las columnas y los elementos del
interior. Dibujo del autor.

retorno de Mies a los principios que alumbraron su primera etapa
arquitectonica: «Estos soportes exteriores son una referencia a los
arbotantes goticos, sobre los cuales Mies no ceso de reflexionar
desde Aquisgran y a través de la lectura de Viollet-le-Duc»!'®.

A la luz de la idea de la estructura como el audaz protagonista
del edificio, Mies disefia la columna de la Neue Nationalgalerie
a través de un juego de pletinas macizas de 30 mm de acero,
soldadas entre si para dar lugar a 4 perfiles en T de seccion
variable. La forma de cruz potenzada habilita una lectura de
planos que traslada el énfasis del soporte a su propia geometria
exenta de masa. La columna se manifiesta esbelta e ingravida con
una disminucion en el ancho del fuste que, a modo de éntasis,
genera una reduccion de 9 cm a lo largo de su desarrollo vertical
[Fig. 186]. En la base la columna posee un ancho total de 96 cm
y arranca de una placa de anclaje cuadrada de 105 cm de lado y
10 cm de espesor sembrada de pernos de 25 mm que penetran dos
metros dentro del caliz de hormigon. En el centro de la columna
la anchura alcanza 91,50 cm, y su seccion se va reduciendo hasta
medir 87 cm en la coronacion [Fig. 187].

Mies mantiene el ancho de 30 cm de las alas de los perfiles en
T que conforman el pilar compuesto a lo largo de toda su altura,
consiguiendo la disminucion del fuste en la reduccion de las
almas. De este modo, se genera en la columna una aproximacion
gradual de las alas cuyas sombras van ocultando las pletinas que
las conectan entre si en un acto de desvanecimiento del pilar. La
lectura cruciforme de la planta se va desfigurando levemente
conforme se eleva la columna y los planos frontales de las alas
van perdiendo sus almas en un juego de sombras.

Con ello, Mies nos presenta una columna cuya geometria inicial
se descompone en planos verticales que parecen perder su espesor
para enfatizar su esbeltez y con ello reividincar la audacia de la
técnica que conduce a la ingravidez de la cubierta.

Esta idea, alcanza su manifestacion mas latente en la rotula esférica
que sirve de union articulada de la columna con la estructura
horizontal de la cubierta del pabellon [Fig. 188]. Mies, corona la
columna con una pletina de 4 mm de espesor y cuya planta dibuja
el contorno cruciforme del soporte. Sobre ella, Mies suelda con un
corddn lineal una pieza cilidrica maciza de acero que, en forma de
bulon, sirve de macho para la entrega de la cubierta [Fig. 189]. De la
pieza de 41 cm de diametro exterior sobresale un conector de 16 cm
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186/ Alzado y detalles constructivos
de la columna de acero de la Neue
Nationalgalerie, redactado por la
oficina de Mies y fechado el 17 de
enero de 1966. Archivo de MvdR del
MoMA. © Scala.



187/ Imagen de la rotula de encuentro
de la columna con la cubierta.
Fotografia del autor, 2014.
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189

188/ Planta y alzado del soporte con
la articulacion esférica de apoyo con
la estructura horizontal de la Neue
Nationalgalerie, redactado por la
oficina de Mies y fechado el 17 de
enero de 1966. Archivo de MvdR del
MoMA. © Scala.

189/ Planta y alzado del bulén de
conexion del soporte con la estructura
horizontal de la Neue Nationalgalerie,
redactado por la oficina de Mies
y fechado el 17 de enero de 1966.
Archivo de MvdR del MoMA. © Scala.
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190/ Imagen de la union articulada de
la columna con la cubierta. Fotografia
del autor, 2014

191/ Vista de la columna de la Neue
Nationalgalerie. Fotografia del autor,
2014.
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de diametro y 6 cm de altura disefiado para encajar milimétricamente
en la pieza hembra alojada en el extremo de la cubierta [Fig. 190].

La union articulada a través del bulon lleva asociada la
independecia del soporte con la estructura horizontal, que
simplemente descansa sobre la columna, permitiendo la libertad
de desplazamientos laterales. Al no existir rigidez alguna en
la conexion entre el soporte y la reticula horizontal de acero la
columna se ve liberada de momento, lo que favorece la reduccion
dimensional de la seccion del fuste en la coronacion.

El espacio de sombra generado por los 26 cm de altura del
buléon contribuye al ocultamiento del punto de apoyo de la
cubierta para trasladar un cierto efecto de flotacion estructural
agudizando la lectura del soporte y la cubierta como sistemas
interdependientes, facilitando la libertad de movimientos para
posibles desplazamientos estructurales.

Mies evidencia el significado del elemento que soporta y el plano
que aspira a ser soportado [Fig. 191]. En la elegante y ordenada
composicion de la estructura se manifiesta el prototipo helénico
como paradigma de lo apolineo. En la audacia estructural subyace
una apasionada monumentalidad dionisiaca, donde el «desarrollo
del arte esta unido a la duplicidad de lo apolineo y lo dionisiaco
(...) Con sus dos divinidades, Apolo y Dionisios, enlaza nuestra
aprehension de que en el mundo griego existe una colosal
contraposicion, en su origen y en sus fines, entre el arte productor
de figuras, el apolineo, y el arte no figurativo (espiritual) de la
musica, el de Dionisios; estos dos impulsos tan distintos caminan
uno al lado del otro»'.
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5.2. LA ESTRUCTURA RETICULAR DE LA CUBIERTA

La cubierta de la Neue Nationalgalerie constituye el plano
horizontal de acero que, elevado 8,40 m del plinto de granito,
sirve de techo al lugar que Mies proyecto para las exposiciones
temporales del museo [Fig. 192].

Su anatomia, constituida por un sistema bidireccional de vigas
soldadas y pintadas de biotita gris ferroso, sugiere una boveda
desplegada de casetones metalicos donde la técnica se manifiesta
como estética del acero. La planta de la cubierta dibuja un cuadrado
de 4.200 m? de superficie que proyecta en sus 180 cm de altura del
entramado de vigas un volumen estructural de 7.558 m*y 1.250
toneladas calculadas por la ingenieria alemana Dienst & Richter.

192

192/ Vista interior del plano
horizontal de la cubierta de la Neue
Nationalgalerie con la escultura de
Matschinsky-Denninghoff en 1968.
Archivo de la Bauhaus en Berlin
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193/ Planta de la reticula estructural
de la cubierta, redactado por la oficina
de Mies y fechado el 17 de enero de
1966. Archivo de MvdR del MoMA.
© Scala.



111. Friedrich Nietzsche, llusion y
verdad del arte (Madrid: Casimiro,
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112. Mies van der Rohe, “Architecture
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La belleza de la estructura vista suscita la participacion de su
experiencia creando un acontecimiento que ilumina su propia
capacidad expresiva: «La felicidad que produce el descubrimiento
acrecienta la belleza del mundo y hace mas soleado todo cuanto
es; el conocimiento no solo destaca la belleza propia de las cosas,
sino que, a la larga, las pone en ellas; jQue la humanidad futura
preste testimonio de esta afirmacion!»''.

La tecnologia es para Mies algo mas que la audacia del material.
Representa las aspiraciones de la civilizacion y la voluntad
creativa del hombre moderno: «La tecnologia es mucho mas que
un método, constituye un mundo por si misma. Como método es
superior en casi todos los aspectos. Pero solo alli donde se deja
la tecnologia sola, tal como ocurre en las gigantescas obras de
ingenieria, revela su auténtica naturaleza. Alli se hace evidente
que no solo es un medio 1til, sino algo por si misma, algo que tiene
un significado y una forma poderosa (...) Alli donde la tecnologia
alcanza su verdadera culminacion, trasciende a la arquitectura»''?.

La cubierta de la Neue Nationalgalerie constituye una parrilla
ortogonal de 19 x 19 vigas de alma llena en forma de T invertida
de 64,80 metros de longitud y 1,80 metros de altura. Todo ello
conforma un cielo de 324 casetones de acero como resultado de un
sistema de 18 x 18 modulos de planta cuadrada de 360 cm de lado
[Fig 193]. La cubierta se convierte de este modo en un gran plano
horizontal ahuecado que evoca la esencia moderna de la boveda.
Al igual que en las columnas, en el conjunto dominan los planos
sobre la masa. El ritmo repetitivo de los casetones establece una
ordenada cuadricula en el espacio que hace de la geometria una
retérica celebrativa de la exaltacion técnica como manifestacion
artistica de la era moderna [Fig. 194].

Las vigas se encuentran formadas por dos placas de acero de
espesores variables entre 20 y 30 mm, soldadas en taller con
electrodo revestido. El ala inferior de cada viga tiene 50 cm de
anchura, y en su eje central se alza perpendicularmente un alma
de 180 cm de altura. Las vigas discurren ortogonalmente cada
360 cm en ambas direcciones hasta crear el entramado reticular
de casetones [Fig. 195].

Aunque en apariencia la estructura se manifiesta rigurosamente
bidireccional, se da la circunstancia de una jerarquia estructural
Norte-Sur, es decir, en el lado paralelo a Potsdamer Strasse. A
lo largo de esta direccion, los 64,80 metros de longitud de la
cubierta quedan resueltos con 5 vigas T de longitudes (en metros):
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194/ Vista interior de la reticula de casetones en el techo de la Neue Nationalgalerie. Fotografia del autor, 2014.

195/ Detalle en planta de la estructura de la cubierta, redactado por la oficina de Mies y fechado el 2 de marzo de 1966. Archivo de MvdR
del MoMA. © Scala.

196/ Diagrama de momentos flectores de la cubierta, resultando nulo en el apoyo articulado con el soporte. Archivo de MvdR del MoMA. ©
Scala.

197/ Planta de detalle de la disposicion de las laminas de acero sobre las que se extienden las capas de cobertura de la cubierta. Plano redactado
por la oficina de Mies y fechado el 2 de marzo de 1966. Archivo de MvdR del MoMA. © Scala.
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14,40 - 7,20 - 21,60 - 7,20 - 14,40. La equivalencia de las luces
anteriores en modulos de 360 cm seria: 4-2-6-2-4. Elalmade
las 5 vigas comparten el mismo espesor de 30 mm. Sin embargo,
el canto de las alas varia de 20 mm en las vigas laterales de 14,40
metros de luz, a 30 mm en el resto.

Si se observa el diagrama de momentos del portico [Fig. 196]
se aprecia claramente que Mies ha dispuesto la viga de mayor
longitud (21,60 m) donde el momento alcanza valores maximos,
colocando las vigas mas cortas (7,20 m) en el apoyo articulado de
los soportes, que ve reducido el momento flector a cero. Las vigas
de 14,40 metros quedan situadas en los vuelos de los extremos,
donde vuelve aparecer una significativa deformacion estructural.
En la direccién Este-Oeste, todas las vigas son iguales, y van
interceptando cada 360 cm a las vigas principales.

Asi mismo, Mies utilizara dos tipos de acero en la estructura
de la cubierta. En las barras sometidas a una mayor flexion el
tipo de acero empleado es de altas prestaciones ST-52-3. Sin
embargo, en las vigas donde el momento flector es menor Mies
reduce la calidad del acero al ST-37-3. Este hecho denota una
sensibilidad técnica hacia el material que pone de manifiesto la
busqueda de Mies por el orden espiritual: «(la construccion) debe
hacer visible, paso a paso, lo que es posible, lo necesario, lo que
tiene un sentido (...) Debe llevar desde la irresponsabilidad de
la opinion a la responsabilidad del juicio. Debe llevar desde el
terreno de lo casual y descuidado, hasta la clara reglamentacion
de un orden espiritual»!!®, La reticula de casetones de acero oculta
en su concepcion estructural un sistema dominante unidireccional
sometido a la apariencia bidireccional a favor del orden neutral
que buscaba Mies en la cubierta del pabellon.

Sobre la reticula de almas de las vigas T, Mies apoya a modo de
forjado unas laminas de acero de espesores variables entre 12 y 16
mm para crear una superficie horizontal que sirve de soporte a las
capas de cobertura de la cubierta. Las chapas presentan dos tamafios
diferentes. En el interior y en las esquinas voladas de la estructura
Mies dispone placas que abarcan 3 modulos, es decir, de 3,60 x
10,80 m. En el resto de la cubierta las placas miden 2 modulos,
es decir, 3,60 x 7,20 m [Fig. 197]. La disposicién de las laminas
discurre a favor de la jerarquia estructural sefialada por las 5 vigas
principales, estableciendo con ello una relacion entre las chapas del
forjado y las situaciones de mayor deformacion estructural.
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198a

198b

198ab/ Secciones estructurales por
la cubierta. Plano redactado por la
oficina de Mies y fechado el 2 de
marzo de 1966. Archivo de MvdR del
MoMA. © Scala.

Al objeto de minimizar la flexion del forjado de chapas, Mies
introducira un sistema de rigidizadores en cada uno de los casetones
del entramado reticular. Los nervios de acero estan formados
por pletinas de 10 mm de espesor y 15 cm de altura dispuestas
ortogonalmente cada 90 cm creando una nueva reticula en cada uno
de los casetones [Fig. 198ab]. Mies utilizara esta subestructura para
suspender una religa de aluminio que le facilitara la colocacion de
luminarias y le permitird, al mismo tiempo, ocultar el trazado de los
conductos de climatizacion [Fig. 199].

Para resolver el remate de la estructura de la cubierta Mies
introduce en el perimetro una viga de borde en forma de IPE con
180 cm de alma y alas de 50 cm. El perfil, de 30 mm de espesor,
recibe ortogonalmente las vigas T del entramado reticular, dando
continuidad horizontal a las alas al mismo tiempo que cierra la
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199/ Plano de detalle de la celosia
suspendida de aluminio en cada
uno de los casetones de la reticula
estructural de la cubierta. Archivo de
MvdR del MoMA. © Scala.
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estructura ofreciendo un frontis de 180 cm de altura [Fig. 200].
La viga de borde se convierte de este modo en el alzado de la
estructura horizontal, adquiriendo una cierta condicion de friso por
la presencia de un sistema de pletinas de 20 cm de profundidad que
discurren verticales interconectando las alas del perfil. Las pletinas,
que sirven de rigidizadores del perimetro, se encuentran espaciadas
cada 360 cm como reflejo del modulo estructural de la cubierta.

Al objeto de contener las capas de cobertura de la cubierta, Mies
coloca sobre la viga de borde un perfil en forma de C de 14 cm
de altura y alas interiores de 6 cm. El perfil actia como retenedor
del mortero de pendiente permitiendo el revolvimiento vertical
de la impermeabilizacion que se extiende como un manto sobre
toda la extension de la cubierta. A modo de captura de la tela
asfaltica, y como proteccion superior del encuentro de la lamina
impermeabilizante con el perfil C, Mies dispone un angular
invertido de 9 cm de anchura por 13 c¢cm de altura que libera una
ranura de 45 mm con respecto al ala superior de la viga de borde
[Fig. 201]. La presencia de esta ligera albardilla de acero en la
coronacion de la cubierta acentua la lectura horizontal del pabellon
afnadiento una delicada linea final al alzado del templo.Con todo
ello, se compone un sencillo pero elegante entablamento metalico
que manifiesta una serena inmensidad, encontrando en la esquina
negativa el sello caracteristico de Mies [Fig. 202].

El pabellon de la Neue Nationalgalerie es la manifestacion de una
estructura que aspira a representar la técnica de una época. Mas alla
de la forma, son la razén y el orden los que se translucen a través
de la estructura como argumentos de la era moderna. La planta
cuadrada, perfectamente modulada por el entramado reticular,
impone su presencia solemne elevando un discurso de logica y
sinceridad constructiva. Es por ello que el edificio adquiere la
condicion de manifiesto: «Especialmente, en una €poca en la que
hay confusion, ;qué otra cosa nos guiaria, sino la razéon? Este es el
motivo por el que, desde principios de la década de 1920, hemos
intentado encontrar, con tanto empefio la manera mas razonable
de hacer las cosas (...) Ya desde bastante joven me decidi por lo
razonable.»'!,

En otofio de 1966 el forjado de hormigon del plinto se encontraba
terminado y las obras de montaje de la cubierta se iniciaron. La
cubierta se suministré por modulos pre-construidos en taller que
se iban ensamblando in sifu a 120 cm de altura sobre la base del
edificio. En primavera de 1967, las 1.250 toneladas de estructura

LA ESTRUCTURA RETICULAR DE LA CUBIERTA 225



200

202

200/ Imagen del encuentro de la
columna con la viga de borde de la
estructura de la cubierta. Fotografia
del autor, 2014.

201/ Detalle en seccion del remate
de la cubierta con la viga de borde,
redactado por la oficina de Mies y
fechado el 31 de marzo de 1966.
Archivo de MvdR del MoMA. © Scala.

202/ Imagen de la esquina del faldon
de la cubierta. Fotografia del autor,
2014.
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de acero se encontraban finalizadas. En el emplazamiento se
dispusieron 8 plataformas hidraulicas destinadas a elevar la
cubierta a la altura final de 870 cm para finalmente dejarla apoyada
sobre las 8 columnas a una altura de 840 cm, que se instalarian en
su posicion mientras los gatos hidraulicos soportaban la parrilla
de vigas [Fig. 203].

El 5 de abril de 1967 Mies lleg6 a Berlin desde los Estados Unidos.
Con 81 afios, soportando un cancer de esdfago y una severa artritis,
contempl6 desde un Mercedes blanco la ceremonia de ascenso de
la cubierta [Fig. 204]: «Los testigos todavia recuerdan cautivados
la aparicion en 1967 de Mies en el emplazamiento de las obras,
cuando la enorme cubierta se elevo por los 8 gatos hidraulicos
dispuestos en el perimetro hasta finalmente quedar apoyada sobre las
columnas. Mies observo atentamente durante las 9 horas que durd
la operacion. Los gatos hidraulicos se encontraban sincronizados
con gran precision, y durante el ascenso de las 1.250 toneladas de
cubierta nunca se produjo una desviacion superior a 2 mmy»''>,

En el proceso de ascenso de la cubierta, Mies ordené detener
los gatos, sali6 del coche y se dirigio hacia el centro pabellon
para contemplar la estructura, ignorando todas las medidas de
seguridad y bajo la mirada incrédula de Dirk Lohan. En la rueda
de prensa, al ser interrogado sobre lo que sintid bajo el gran cielo
de acero de la Neue Nationalgalerie, sonriendo con un puro en la
boca exclamoé: Masiva.

El célculo de la estructura se lo encargd Mies a la oficina
dirigida por Prof. H. Dienst y G. Richter con base en Berlin. A
lo largo del proceso de comprobacion de las deformaciones se
utilizé un sistema de céalculo matricial con 12 ecuaciones y 12
variables. Los resultados contemplaban una deformacion de 10
cm como consecuencia de las dilataciones del acero por los 14 km
de cordones de soldaduras. Adicionalmente, el peso propio de la
estructura generaba una flecha de 26,70 cm, que presumiblemente
resultara perceptible. Al objeto de analizar la incidencia visual de las
deformaciones de la estructura, Mies ordend construir una detallada
maqueta a escala 1/50. Para reducir la distorsion optica producida
por el alabeo del conjunto, Mies decidi6 establecer una contraflecha
en la cubierta de 10 cm en el centro y 5 cm en las esquinas. Con
ello, pretendia limitar la distorsion visual a niveles imperceptibles.
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203/ Secuencia del ascenso de la Una vez instalada la estructura horizontal sobre los soportes, se
estructura horizontal de la cubierta

el 5 de abril de 1967. Archivo de Ia colocaron equipos de medida para comprabar el compqrtamlento
Bauhaus en Berlin. real del entramado de acero. Los flexdmetros arrojaron una
204/ Tmagen de Mies observando el desviacion de tan solo 2 cm sobre los célculos elaborados por
montaje de la cubierta el 5 de abril Dienst y Richter. Sin embargo, un exceso de carga de 100 kg/

de 1967. Archivo de la Bauhaus en

Berlin m2 en los materiales de cobertura aplicados sobre la cubierta

afadieron posteriormente una deformacion adicional de 17 cm.
Posiblemente, esta circunstancia fuera ocultada a Mies por Dirk
Lohan, a la vista de su delicado estado de salud.
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205/ Vista exterior de la fachada de
vidrio de la Neue Nationalgalerie.
Fotografia del autor, 2014.
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5.3. LA MEMBRANA DE VIDRIO

Mies sitia la fachada del pabellén a 7,20 metros del extremo
de la cubierta creando un profundo porche perimetral que la
transforma en una fina capa interpuesta verticalmente entre dos
planos horizontales: la cubierta y el plinto [Fig. 205]. Encapsulada
entre la explanada de granito y el entramado reticular de acero
la fachada se manifiesta como una membrana de vidrio que
permanece estatica contemplando la ciudad.

Su transparencia permite una integracion total entre el exterior y
el interior, respondiendo a esa forma de nueva objetividad o neue
Sachlichkeit, descubierta en su juventud berlinesa, que dirige la
mirada a la realidad del mundo. Este espiritu moderno lo describio
Ebeling, compafero de Mies en la Bauhaus, al afirmar en 1926:
«el punto de referencia inmediato para la arquitectura no deberia
ser ya la humanidad tal y como era el caso hasta ahora sino el ser
humano en carne y hueso, poseedor de una infinita y creciente
sensibilidad. Esta reorientacion de prioridades implica también
una reevaluacion de la arquitectura en la medida en que el espacio
no debe ser ahora entendido como un agente positivo que ejerce
una influencia psicologica en la gente que lo habita, sino mas bien
como agente negativo que simplemente crea las pre-condiciones
fisiologicas bajo las que el individuo puede desarrollarse en
completa autonomia, libre de toda influencia externa, como un ser
independiente en si mismo, es decir, como un microcosmos.»''.

La fachada se convierte para Mies en un material que utiliza para
imprimir la realidad como superacion de /o real. Una membrana
capaz de establecer las conexiones entre el espacio y la necesidad
de mostrar Berlin en su auténtica magnitud existencial [Fig.
206]. Mies hace de la realidad una expresion de /o vital, donde la
tecnologia adquiere un sentido de desenvolvimiento, y el anclaje
en los valores del pasado una circunstancia consustancial con la
propia vitalidad de la existencia. Mies no busca inventar, mas bien
utiliza la técnica que tiene a su disposicion para abrir un espacio de
libertad donde poder expresar la esencia real de su tiempo: «Siento
que la arquitectura pertenece a ciertas épocas; expresa la esencia
real de su tiempo. Era para nosotros una cuestion de verdad. ;Como
podemos encontrar, saber y sentir lo que es la verdad? Lo que yo
digo es el resultado de toda una vida de trabajo. No es una idea
especial que tenga cuando digo que la arquitectura debiera ser la
expresion de la estructura. Pero la interrelacion de estas cosas no
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estaba clara en aquel tiempo. Cuando leia sociologia, queria saber
cuales eran las ideas que realmente influirian en nuestro tiempo.
No quiero cambiar los tiempos; no queria cambiar los tiempos;

queria expresar los tiemposy»''’.

Mies persigue la claridad como «el principio organico del orden,
como una determinacion del sentido y la masa de las partes
en su relacion con el todo»'8, y lo asocia a una dimension de
transparencia capaz de crear una perspectiva de apertura hacia
la vida. Mies utiliza el cristal como una piel reflectante donde
se transluce la influencia de las visiones vitreas de Scheebart en
su obra de 1914 Glasarchitektur (la arquitectura de cristal) que
sugeria «la transformacion de una Europa sobria en una cultura
internacional de seres humanos evolucionados. Inspirado en el
poder de las vidrieras coloreadas de las catedrales medievales, y
en los logros técnicos de los grandes invernaderos del siglo XIX,
Scheebart se interesaba no por la transparencia total, sino por los
oscuros efectos translicidos del vidrio policromado»'.
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206/ Vista desde el interior del
cerramiento acristalado del pabellon.
Fotografia del autor, 2014.
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A este respecto Haag Bletter puntualiza que a partir de «1926 Mies
habia empezado a alejarse de la antiestética de mediados de los
afios veinte, para acercarse a esas ideas dionisiacas de Nietzsche
que trataban el espacio no como una estructura, sino de un modo
biologico y espiritual, como una membrana palpitante situada
entre la morada organica y el cosmos. Esta concepcion de la piel
flexible de vidrio recuerda la capella vitrea de la leyenda medieval,
asi como las ideas de metamorfosis de Scheebart y Taut»!?°.

Por otra parte, la envolvente de vidrio lleva asociada un grado
de libertad total que caracteriza el status racional del hombre
moderno. Durante su estancia en la Bauhaus como director,
su antecesor Hannes Meyer haria un «uso extensivo del vidrio
en su disefio para el concurso de la Sociedad de Naciones (con
Hans Wittwer, 1927) que tendria como consecuencia lograr -no
mas pasillos ocultos para la diplomacia clandestina, sino salas
abiertas y acristaladas para la negociacion publica de los hombres
honestos»'?'.

En Belin la envolvente de vidrio se convierte en la unica fachada
posible que permite la lectura estructural del pabellon y la
presencia univoca de la superficie tectonica del plinto de granito.
La ausencia de masa vertical en el pabellon disipa cualquier
lectura de opacidad en el cerramiento del edificio para trasladar
al perfil urbano que rodea al lugar la absoluta responsabilidad de
configurar el lienzo de encapsulamiento vertical del espacio.

La lamina de 16 mm vidrio que envuelve el espacio interior forma
un cuadrado de 50,40 metros de lado, con un perimetro de 201,60
metros de lienzos acristalados. Mies modulara el vidrio a base de
montantes de acero constituidos por pletinas macizas de 25 x 5 cm
que dispondra verticalmente de canto cada 360 cm atendiendo al
modulo estructural de la cubierta [Fig. 207]. Para acortar los 8,40
metros de altura del vidrio, Mies introducira un parteluz horizontal
de 8 x 4 cm a 2,80 metros del suelo, liberando un importante pafio
de vidrio en la parte superior que se elevara sin interrupcion hasta
la cubierta.

Con ello, Mies imprime en la fachada de vidrio dos escalas
diferentes. En el nivel inferior el modulo se encuentra dividido
por dos bastidores de acero que reducen la dimension del vidrio
a planos de 1,80 x 2,80 metros de altura. El nivel superior se
encuentra ocupado por un unico elemento de 3,60 x 5,60 metros
de altura [Fig. 208].
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207/ Detalle en planta de la fachada
acristalada de la planta baja del
edificio. Plano redactado por la oficina
de Mies y fechado el 8 de febrero de
1966. Archivo de MvdR del MoMA.
© Scala.

208 / Detalle del alzado de la fachada
de la planta baja. Plano redactado por
la oficina de Mies y fechado el 8 de
febrero de 1966. Archivo de MvdR del
MoMA. © Scala.

La dimension del vidrio en el nivel inferior de la fachada se
aproxima a la del plinto. La anchura de 180 cm supone una
baldosa y media del pavimento. La dimensidn del acristalamiento
discurre en sintonia con la escala del hombre y traslada un cierto
tono doméstico al espacio. Sin embargo, la magnitud del vidrio en
el pafio superior se vuelve monumental. El ancho de 360 cm del
cristal y su altura ininterrumpida de 560 cm vincula el pafio con
el moédulo estructural de la cubierta, proyectando de este modo el
espacio hacia una dimension urbana como reflejo de la naturaleza
institucional del pabellon.
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209/ Detalle en seccion del arranque
de la fachada acristalada de la planta
baja del edificio. Plano redactado por
la oficina de Mies y fechado el 8 de
febrero de 1966. Archivo de MvdR del
MoMA. © Scala.

210/ Boceto atribuido a Mies de la
entrega de la fachada acristalada de la
planta baja con el forjado de cubierta.
Archivo de MvdR del MoMA. © Scala.



Esta idea adquiere diferentes sentidos constructivos que se
materializan a través de una entrega rigida de la carpinteria de
acero con el suelo y una recepcion deslizante con la cubierta. El
nacimiento del vidrio desde el solado de granito ocurre a través
de una conexidn solidaria de la carpinteria de acero con el forjado.
Mies inserta en el hormigdn del plinto un rectdngulo de acero de 18
cm de altura por 8 de anchura formado por un perfil en C cerrado
por una platabanda de 10 mm. A modo de durmiente, se eleva 10
cm por encima del pavimento exterior para recibir los junquillos
del vidrio. El perfil rectangular queda sujeto por soldadura a un
angular L..170.75 embebido en el mortero del pavimento exterior,
cuya ala invertida recibe en su cara interior el revolvimiento de la
impermeabilizacion del plinto [Fig. 209].

Sin embargo, la entrega de la carpinteria con la cubierta celebra
un encuentro articulado que se lleva a cabo mediante un nervio
de acero, con seccion rectangular de 10 x 4 cm, dispuesto
verticalmente y soldado en el eje del ala inferior de la viga de
borde la cubierta. El nervio se introduce libremente en el interior
de un cajon de acero en forma de U, de 12 cm de altura por 8 cm
ancho, formado por tres llantas soldadas dispuestas con sus alas
observando la cubierta. Bajo el alma, Mies coloca los junquillos
de la carpinteria de acero que sujetan el vidrio de la fachada. Entre
el nervio y la cara interior del cajon en U existe un espacio de 6 cm
disefiado para absorber las deformaciones estructurales derivadas
de la flexion de la cubierta y las dilataciones del acero [Fig. 210].

La seccion constructiva de la fachada revela el protagonismo del
junquillo del vidrio sobre los cercos del sistema. El perfil de arranque
de la fachada, junto con la pletina que sirve de parteluz horizontal y el
perfil en forma de U en cuyo interior se desliza el nervio de conexion
con la cubierta, se encuentran 25 mm retranqueados respecto a los
junquillos de acero que sobresalen del plano de la fachada [Fig.
211]. Como consecuencia, aparecen una serie de lineas de sombra
que enfatizan la esbeltez de los elementos metalicos que componen
el lienzo provocando una lectura de ligereza y adelgazamiento de la
fachada. La carpinteria de acero se manifiesta en planos diferentes
creando un juego de llenos y vacios que insintian la fragilidad de la
membrana intercalada entre los monumentales planos horizontales
del plinto y la cubierta [Fig. 212].
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211/ Seccion  constructiva  del
encuentro de la fachada de vidrio
con la viga perimetral de la cubierta.
Plano redactado por la oficina de Mies
y fechado el 8 de febrero de 1966.
Archivo de MvdR del MoMA. © Scala.



212/ Vista lateral de la fachada del
pabellon de la Neue Nationalgalerie.
Fotografia del autor, 2014.
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La mayor profundidad alcanzada en el juego de junquillos con
respecto al retranqueo del cerco acentua la vision del exterior.
El junquillo, en su contacto con el vidrio, parece adquirir la
nobleza del elemento portador del secreto de la transparencia y
la visibilidad. Enmarca el paisaje como un retrato de la realidad
urbana de la ciudad de Berlin que adquiere en el espacio interior
del femplo una inesperada dimension de belleza.

Los parteluces, espaciados cada 360 cm, discurren verticales
desde el pavimento hasta la cubierta. Su peculiar geometria de 5
cm de canto por 25 cm de longitud y 840 ¢cm de altura, convierten
a estos elementos en esbeltos trazos metalicos estructurantes de
la fachada [Fig. 213]. Su livianidad lleva asociada una actitud
desafiante frente a la imponente cubierta. Su presencia sistematica
parece crear una red que trasciende los limites del espacio para
ordenar la esfera material de la ciudad. A cada lado del parteluz
Mies dispone los correspondientes cercos de acero constituidos
por pletinas rectangulares de 80 x 40 mm configurando un bastidor
que servira para el alojamiento del vidrio con los correspondientes
junquillos desmontables [Fig. 214].
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213/ Detalle en planta de la perfileria
de montantes y junquillos de la
fachada acristalada de la planta baja
del museo. Archivo de MvdR del
MoMA. © Scala.

214/ Detalle del encuentro del parteluz
con el bastidor y los junquillos del
vidrio de la fachada acristalada de
la planta baja del museo. Archivo de
MvdR del MoMA. © Scala.

215/ Detalle en planta de la esquina
en la fachada acristalada de la planta
baja del museo. Archivo de MvdR del
MoMA. © Scala.
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La union atornillada de los elementos provoca una cierta
interdependencia de los componentes del sistema que mantienen
su integridad como elementos autéonomos en el conjunto de la
fachada. Si Mies hubiera recurrido a la soldadura, el cerco y el
parteluz habrian creado un unico elemento cruciforme que, aunque
de mayor modulo resistente, habria desvirtuado sensiblemente
la naturaleza mecanicista de la construccion que buscaba en la
esbeltez del pequefio elemento el noble comportamiento que la
técnica le otorgaba.

A base de delgadas lineas de acero, de 25 x 5 cm en los montantes
verticales, 8 x 4 cm en los cercos y 5,5 x 2,5 cm en los junquillos,
Mies construye una membrana continua de cuatro caras idénticas
que reciben y transmiten por igual la energia del entorno.

En la busqueda por la continuidad de la fachada Mies elebora una
sencilla esquina de planta cuadrada de 14 cm de lado que se ajusta
de forma coplanar a la seccion formada por el vidrio y los junquillos
[Fig. 215]. Dos angulares L. 130.14 soldados entre si construyen el
cajon que se integra perfectamente entre la carpinteria permitiendo
el revolvimiento del lienzo de una forma légica y silenciosa.
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216/ Alzado de la puerta Oeste en la
fachada acristalada de la planta baja
del museo. Archivo de MvdR del
MoMA. © Scala.

La fachada de vidrio de Mies defiende una necesaria neutralidad
que impide la manifestacion singular de ningtin elemento a favor
de una lectura de conjunto. Los propios accesos al edificio quedan
camuflados dentro de la continuidad de los lienzos. De este modo,
las puertas situadas en el alzado trasero quedan reducidas a una
sutil articulacion del nivel inferior de la membrana de cristal que,
frente a la repetitiva secuencia de dos pafios de 180 cm de anchura
entre montantes, pasa a ofrecer tres vanos acristalados. La puerta,
de 216 cm de anchura, ocupa el vano central acompafiada por un
fijo de vidrio a cada lado [Fig. 216].

La seccion de la puerta muestra dos hojas practicables agrupadas
alrededor de un bastidor sujeto directamente al cerco de la
carpinteria de la fachada. A cada lado del bastidor, Mies introduce
un junquillo que disimula su presencia dentro del conjunto de
elementos metalicos que forman la estructura del lienzo. Cada
hoja presenta un recercado metalico de 6 cm de altura, que en
la pernera alcanza los 10 cm. El recercado metalico se encuentra
sensiblemente curvado en los cantos para facilitar la maniobra
de apertura y flanqueado por un burlete de flecos para evitar
las corrientes de aire. En la cara interna recibe la hoja de vidrio
ajunquillada por dos pletinas que sobresalen sensiblemente de
la hoja para enfatizar la presencia del vidrio [Fig. 217 y 218].
Las hojas se manifiestan enteramente acristaladas. Mas alla del
sentido convencional de la puerta como acontecimiento expresivo
Mies crea un tramo practible en la membrana de vidrio, casi
imperceptible. El acceso se insinua en silencio evitando todo
protagonismo sobre la tranquila y transparente composicion del
alzado [Fig. 219]. Tan solo una sutil chapa de cobre sobre el
pavimento delata la transicion entre el interior y el exterior.

En el alzado que recae a Potsdamer Strasse, Mies coloca otros
dos accesos alineados con los previamente descritos en la fachada
posterior. Separados 7,20 metros entre si, comparten con los
anteriores los mismos principios de transparencia e integracion
dentro del sistema que conforma la membrana de vidrio. Sin
embargo, Mies establece una importante diferencia al introducir
puertas de carrusel. Frente a la inmediatez de las dos hojas
batientes del alzado Oeste, la presencia de puertas giratorias en
la fachada orientada al Este sefiala claramente la evidencia del
acceso principal por Potsdamer Strasse.
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217/ Detalle en seccion de la puerta
Oeste en la fachada acristalada de la
planta baja del museo. Plano redactado
por la oficina de Mies en uniéon con
la empresa de carpinteria Rieth &
Sohn, fechado el 7 de marzo de 1966.
Archivo de MvdR del MoMA. © Scala.

218/ Detalle en planta de la puerta
Oeste en la fachada acristalada de la
planta baja del museo. Plano redactado
por la oficina de Mies en uniéon con
la empresa de carpinteria Rieth &
Sohn, fechado el 7 de marzo de 1966.
Archivo de MvdR del MoMA. © Scala.

219 Vista desde el interior de la planta
baja del museo. Archivo de la Bauhaus
en Berlin.
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220/ Alzado de la puerta Este en la
fachada acristalada de la planta baja
del museo. Plano redactado por la
oficina de Mies y fechado el 20 de
marzo de 1967. Archivo de MvdR del
MoMA. © Scala.

221/ Vista desde el interior de las
puertas giratorias de acceso al museo.
Fotografia del autor, 2014.

La puerta ocupa la parte central de uno de los vanos de 360 cm
de luz entre montantes liberando dos accesos laterales de hojas
batientes de 105 cm [Fig. 220]. El carrusel recae al espacio interior
permitiendo la continuidad de la fachada desde el exterior. La
presencia dominante del vidrio en las hojas disipa su presencia que
apenas perturba el caracter cristalino del cerramiento [Fig. 221].

La piel de cristal, que observa por sus cuatro lados el paisaje y
la vida de la ciudad, ofrece al mismo tiempo un nuevo concepto
estético: la realidad como verdad y como belleza. Su membrana
exterior se convierte en la manifestacion de la técnica, que
transforma la fachada en una delgada lamina que separa los dos
mundos que Mies nos ofrece: la verdad de lo que se observa y el
espacio donde es pensada.
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Este nuevo paradigma de belleza lo anticipé Mies en 1930 al
afirmar: «A mi me parece completamente claro que, debido a una
modificacion de las necesidades y a la aparicion de los nuevos
medios que pone a nuestra disposcion la técnica, llegaremos
a una nueva clase de belleza. De todas maneras, no creo que
volvamos a aceptar una belleza por si misma. Pero, como dice
tan acertadamente un proverbio medieval: “jLa belleza es el
resplandor de la verdad!”. En Gltimo término, la belleza también
esta ligada con las realidades y no flota en el vacio, sino que esta
unida a objetos de la realidad. De esta manera, una nueva belleza
solo podra ser alcanzada por el individuo creativo, que esté abierto
a la realidad»'*.

Desde el interior del femplo, las hojas de vidrio permiten contemplar
el paisaje que Mies nos ofrece recortado por la esbelta estructura
de la fachada. La presencia de la Iglesia de San Mateo cobra una
intensa vitalidad en el espacio que parece compartir su naturaleza
sagrada [Fig. 222]. Los domingos la vieja campana de la torre,
superviviente de la Batalla de Berlin, vibra bajo los golpes del
martillo repicando a través del vidrio de la Neue Nationalgalerie.

«Con el ultimo toque, el silencio se hace mas silencio. Llega hasta
aquéllos que antes de tiempo fueron sacrificados por dos guerras
mundiales. Lo sencillo es ahora mas sencillo. Lo que es siempre
lo mismo extrafia y libera (...) (Es el alma que habla? ;Es Dios
que habla? Todo habla de la renuncia en lo mismo. La renuncia no
quita. La renuncia da. Da la fuerza inagotable de lo sencillo.»'*.
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122. Mies van der Rohe, “Construir de
manera bella y practica. Basta ya de
funcionalismo frio.”, publicado en el
diario Duisburger General Anzeiger,
26 de enero de 1930. Texto reproducido
por Neumeyer, op. cit., 464.

123. Martin Heidegger, Camino de
campo (Barcelona: Herder, 2003),
45. Titulo original Der Feldweg.
Heidegger escribio esta obra en 1953,
dos afios mas tarde de su ensayo
“Construir, habitar, pensar”. Discipulo
de Husserl, coincidié con Mies en
1924 en la celebracion del ultimo
cumpleafios de Alois Riehl.
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222/ Vista de la Iglesia de San Mateo
desde el interior del museo. Fotografia
del autor, 2014.
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223/ Plano de la planta baja resaltando
los patinillos de instalaciones. Plano
redactado por la oficina de Mies
y fechado el 25 de mayo de 1964.
Archivo de MvdR del MoMA. © Scala.



5.4. LAS INSTALACIONES DEL TEMPLO: VENTILACION
E ILUMINACION

Mies levanta en el interior del templo dos pantallas rectangulares
de marmol de Tinos por donde discurren las instalaciones del
pabellon. La formidable presencia de estas torres de piedra, que
se elevan de suelo a techo, establece una rotunda simetria en el
espacio. La seccion, de 6,60 metros de longitud por 1,80 metros de
anchura, proyecta un volumen marmoreo de 8,40 metros de altura.
Su disposicion en la planta enfatiza la direccionalidad Este-Oeste
delespacio[Fig.223]. Desde la entrada al pabellon por Potsdammer
Strasse, los monolitos se perciben como monumentales prismas
de marmol que, situados al fondo del espacio, redirigen la vista
hacia la vegetacion que asoma por el patio deprimido del plinto.

Revestidos por placas de marmol de 3 cm de espesor, el alzado
frontal queda compuesto por una hilera de 4 losas de 163,4 cm
de longitud y 91 cm de altura que se repite ordenadamente en 9
filas hasta terminar a 30 cm del techo. Al no alcanzar la estructura
metalica de la cubierta, el vacio liberado en la coronacion desvela
su naturaleza no portante. El alzado lateral se encuentra revestido
por una Unica losa de 177 cm de longitud y 91 cm de altura que
asciende repetidamente las 9 alturas arrastradas por el despiece
frontal [Fig. 224]. La junta a hueso confiere a la superficie una
continuidad que permite admirar el discurso de la veta al mismo
tiempo que aporta el espacio una nota de sensibilidad tactil. La
expresividad del marmol introduce en el interior del pabellén un
vinculo directo con la naturaleza. El mundo objetivo de Mies que
discurre bajo el riguroso orden impuesto por el modulo estructural
de la cubierta y sobre la cuadricula del pavimento granitico del
plinto, supone toda una representacion del espacio universal. En la
abstraccion del recinto, que hace de la renuncia el argumento de un
espacio que persigue la esencia mas alla de la forma, la presencia
de la aleatoria huella de la naturaleza impresa en la piedra resulta
necesaria [Fig. 225].

La vitalidad que se desprende de la veta del marmol de Tinos va
en sintonia con el dinamismo de la técnica que fluye a través de las
instalaciones del interior de los monolitos. La sensual tectonica
que manifiesta el material parece reflejar la actividad interna del
aire destinado a climatizar el espacio, y la energia que provee la
iluminacion del recinto.
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224

224/ Alzados del despiece de las
losas de marmol en los monolitos
de instalaciones de la planta baja del
edificio. Plano redactado por la oficina
de Mies en union con la empresa de
canteria Zeidler & Wimmel, fechado
el 27 de junio de 1968. Archivo de
MvdR del MoMA. © Scala.

225/ Imagen del marmol de Tinos que
recubre los monolitos de instalaciones
de la planta baja del edificio. Archivo
de MvdR del MoMA. © Scala.
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226/ Detalles en planta y seccion del
monolito de instalaciones de la planta
baja del edificio. Plano redactado por
la oficina de Mies y fechado el 3 de
junio de 1966. Archivo de MvdR del
MoMA. © Scala.

Mies ocupa los extremos de cada patinillo con dos conductos de
150 x 120 cm proyectados para el retorno del aire de la sala. Por el
espacio central introduce otras 4 canalizaciones para la impulsion,
un cajon de conducciones eléctricas, 2 bajantes pluviales y una
terminal de ventilacion de la red de saneamiento [Fig. 226].

Mies hara de los monolitos de marmol una columna de aire para
la distribucion de la ventilacion del pabellon. Las canalizaciones
suben hasta la cubierta para ramificarse por el entramado de acero
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227/ Planta del trazado de los
conductos de  ventilacion  que
discurren por el entramado reticular de
la cubierta del museo. Plano redactado
por la oficina de Mies y fechado el 1
de agosto de 1966. Archivo de MvdR
del MoMA.
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228/ Boceto atribuido a Mies de los
flujos del aire en la ventilacion del
interior de la planta baja del museo.
Archivo de MvdR del MoMA. © Scala.

229/ Seccion de la planta baja del
museo con detalle de la instalacion
de ventilacion. Plano redactado por
la oficina de Mies y fechado el 29 de
marzo de 1965. Archivo de MvdR del
MoMA. © Scala.

del techo del recinto [Fig. 227]. En cada patinillo la impulsion se
lleva a cabo a través de 4 conductos con secciones de 100 x 40,
70 x 40, 70 x 45 y 100 x 80 cm. Cuando alcanzan el techo los
conductos se distribuyen por el entramado reticular de la cubierta
dando forma a un serpentin que siembra un difusor rotacional en
el centro de cada caseton. El aire impulsado desde la cuadricula de
difusores aporta una uniforme y homogénea ventilacion al recinto
del pabellon [Fig. 228].

Al objeto de evitar condensaciones en la fachada de vidrio, Mies
introduce un segundo sistema de aportacion de aire a través
del difusor lineal del suelo que acompafia perimetralmente
a la membrana de cristal [Fig. 229]. Para crear la obligada
recirculaciéon, Mies proyecta una segunda rejilla lineal en el
techo, junto al encuentro con la fachada, por donde aspira el
aire impulsado desde abajo. De este modo, se crea una cortina
de ventilacién que acaricia permanentemente el cerramiento de
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230/ Detalle en seccion de la rejilla
de impulsion de aire en el suelo
acompanando la fachada de la planta
baja del museo. Plano redactado por
la oficina de Mies y fechado el 2 de
abril de 1964. Archivo de MvdR del
MoMA. © Scala.

231/ Detalle en seccion de la rejilla
de retorno de aire en el techo
acompanando la fachada de la planta
baja del museo. Plano redactado por
la oficina de Mies y fechado el 25 de
junio de 1967. Archivo de MvdR del
MoMA. © Scala.

232 / Detalle en seccion de la religa de
aluminio suspendida de la estructura
horizontal de la cubierta de la planta
baja del museo. Plano redactado por
la oficina de Mies y fechado el 24 de
marzo de 1965. Archivo de MvdR del
MoMA. © Scala.

vidrio alejando la humedad del plano vertical de la fachada y la
posibilidad de alcanzar la temperatura de rocio [Fig. 230 y 231].

El retorno ocurre en dos planos: uno superior a través de un
conducto perimetral que discurre paralelo a la fachada entre
los casetones de la cubierta, y otro inferior que se produce en
las discretas perforaciones del marmol en la base de la torre de
instalaciones y en las celosias alojadas en los tabiques de madera
junto a las escaleras. De este modo, el sistema de ventilacion es
concebido como un flujo constante producido en la cubierta y
absorbido por el suelo a través del marmol de Tinos y el roble
inglés.

El sistema de climatizacion se proyectd para garantizar una
temperatura de 20°C en el interior del recinto y un grado de
humedad relativa del 55%. Con una gestion del clima de hasta 8
renovaciones por hora, lo cierto es que la instalacion ha funcionado
satisfactoriamente hasta la actualidad.
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Para ocultar los conductos que discurren por el interior del
entramado reticular de la cubierta, Mies descuelga mediante
finas cadenas de acero un falso techo metalico en forma de religa
[Fig. 232]. Disefiado para encajar perfectamente en cada modulo
estructural de 360 x 360, la religa flotante de 300 x 300 esta
formada por tubos rectangulares de 25 cm de altura y 3 cm de
canto, separados 33 cm entre si. Asi mismo, Mies utilizara esta
celosia de techo para camuflar los proyectores de iluminacion del
museo.

El falso techo de aluminio, que adquiere la presencia de un
emparrillado suspendido entre los casetones de la bdveda
horizontal del templo miesiano aporta una nueva dimension de
orden ortogonal al espacio. El recubrimiento lacado de su exterior,
a juego con la estructura, oscurece el techo hasta transformarlo
en una urdimbre metalica que parece poseer una cierta funcion
organica. La naturaleza epidérmica que le otorga el sonido del
aire deslizandose por los vacios de su superficie y los destellos
de luz provenientes de los proyectores habilmente integrados en
su cuadricula conforman un microcosmos de misteriosa vitalidad
[Fig. 233].
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233/ Vista del techo de aluminio
suspendido entre los casetones de la
estructura reticular de la planta baja.
Fotografia del autor, 2015.

234/ Plano de planta con el trazado de
bandejas eléctricas discurriendo por la
estructura horizontal de la cubierta de la
planta baja del museo. Plano redactado
por la oficina de Mies y fechado el 2 de
julio de 1964. Archivo de MvdR del
MoMA. © Scala.
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235/ Boceto atribuido a Mies con
detalle del proyector orientable que
ilumina las exposiciones de la planta
baja del museo. Archivo de MvdR del
MoMA. © Scala.

236/ Plano de detalle del proyector
orientable que ilumina las exposiciones
de la planta baja del museo. Plano
redactado por la oficina de Mies en
union con la empresa de iluminacion
Interlumen, fechado el 22 de febrero de
1966. Archivo de MvdR del MoMA. ©
Scala.

237/ Seccidn por el porche mostrando
la iluminacion por proyectores de la
fachada acristalada de la planta baja
del museo. Archivo de MvdR del
MoMA. © Scala.



124. Riidiger Safranski, Romanticismo.
Una odisea del espiritu alemadn
(Barcelona: Tusquets, 2014), 341.
La cita completa es como sigue: «Se
olvida con frecuencia que los afios
cincuenta y los primeros afos sesenta,
desacreditados como reaccionarios
y grufiones, fueran también una
época de objetividad moderna. Y
puesto que las nuevas conquistas de
la técnica penetraban entonces en
el hogar, fue también un tiempo de
devicion técnica. Max Bense esra el
portavoz filosofico de esta inteligencia
nuevamente objetiva, vanguardista. En
1950 escribia: Hemos producido un
mundo, y una tradicion que se remonta
a tiempos extraordinariamente lejanos
atestigua que este mundo procede de
los mas antiguos esfuerzos de nuestra
inteligencia. Pero hoy no estmos
en condiciones de dominar tedrica,
espiritual, intelectual y racionalmente
este mundo. Falta la teoria sobre ¢l, y
en consecuencia falta la claridad del
ethos técnico, es decir, la posibilidad
de pronunciar dentro de este mundo
juicios éticos adeuados al ser. Quiza
perfeccionemos todavia este mundo,
pero no estamos en condiciones de
perfeccionar al hombre de este mundo
para este mundo.

125. Mies van der Rohe, “Discurso
inaugural como director de la seccion
de arquitectura del Armour Institute
of Technology.”, 20 de noviembre de
1938. Texto reproducido en MvdR.
Escritos, didlogos y discursos, op. cit.,
44.

Mies establecera una serie de puntos de luz ordenados en
cuadricula e integrados en la rejilla de aluminio, a razén de 4
proyectores por caseton. El trazado general se realiza con un peine
de bandejas eléctricas que, a partir de los patinillos de marmol,
se ramifican abarcando la totalidad del techo interior del recinto
expositivo [Fig. 234]. Los proyectores orientables, ocultos en la
religa de aluminio, dirigen la luz hacia las obras de arte [Fig. 235].
No se trata de una iluminacion destinada a dotar al espacio de una
homogeneidad luminica 6ptima, sino a resaltar a base de haces
concentrados de luz superficies selectivas.

La neutra disposicion en forma de cuadricula de los proyectores
y su maniobrabilidad para orientarlos hacia lugares concretos
facilitan una enorme versatilidad a la hora de iluminar una gran
variedad de escenerios expositivos [Fig. 236].

Mies emplea la luz artificial para desvelar la naturaleza del color en
las obras de arte y resaltar las cualidades materiales del espacio. Las
luminarias exteriores del porche, estratégicamente camufladas en
el interior de la cubierta, proyectan de noche su luz transformando
la cortina de vidrio de la fachada en una tulipa. Su resplandor
convierte al templo en una auténtica caja de luz, en cuyo interior el
espacio miesiano parece reunir las «condiciones para perfeccionar
al hombre de este mundo para este mundo»'?* [Fig. 237]. Para el
arquitecto, la razon preside el acto de construir en un espacio donde
los materiales encuentran su lugar y su significado mas profundo.
«El arte de construir se arraiga por completo en sus formalizaciones
mas sencillas, en lo utilitario. Pero asciende toda la escala de
valores hasta el grado mas alto del sentido espiritual, en el terreno
de lo que tiene verdaderamente sentido, hasta la esfera del arte puro
(...) Debe encajar en esta estructura. No puede ser en realidad mas
que diferenciacion efectiva de todas esas dependencias y relaciones.
Debe hacer visible, paso a paso, lo que es posible, lo necesario, lo
que tiene un sentido (...) Debe llevar desde el terreno de lo casual y
descuidado, hasta la clara reglamentacion de un orden espiritual. »'%.
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238/ Vista del tabique de madera de
roble, abrazando la escalera de acceso
a la base, y articulando el control de
entrada al edificio. Fotografia del
autor, 2015.

239/ Plano de detalle de la planta del
control de acceso, guardarropia y
almacén en la planta baja del museo.
Archivo de MvdR del MoMA. © Scala.

262 1A ESTRUCTURA ARQUITECTONICA DEL PABELLON



239

5.5. LOS MUEBLES DE MADERA

Alrededor de cada una de las escaleras situadas junto a la entrada
principal, Mies proyectd en madera de roble un mueble de
acompafiamiento que servia para el control de acceso al museo.
Disefiado en forma de L, y con 2,80 metros de altura, Mies eleva
un primer plano de 13,20 metros de longitud que sitia en la
espalda de cada escalera. Un segundo elemento en forma de caja
rectangular constituye el segundo brazo de la L que sirve de telon
de fondo en el acceso al sotano desde la planta baja [Fig. 238].

La caja de madera crea un cuerpo de 4,80 metros de anchura por 12
metros de longitud, configurando un rectangulo de roble destinado
al alojamiento de 4 recintos: una mesa para el control de acceso,
un guardarropia, un patinillo para el retorno de la ventilacion y un
almacén que se convierte en ascensor en el lado opuesto [Fig. 239].
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240/ Detalle del plano del despiece
de paneles de roble en el nucleo de
control de acceso en la planta baja del
museo. Plano redactado por la oficina
de Mies en union con la empresa de
carpinteria Schwarz & Frélich K.G.,
fechado el 25 de noviembre de 1967.
Archivo de MvdR del MoMA.

241/ Detalle en planta de la junta
entre paneles contrachapados de roble
en el nicleo de control de acceso
en la planta baja del museo. Plano
redactado por la oficina de Mies en
union con la empresa de carpinteria
Schwarz & Frolich K.G., fechado el
18 de diciembre de 1967. Archivo de
MvdR del MoMA.

126. Mies van der Rohe, “Bases para
la educacion en el arte de construir.”.
Publicado en W. Blaser, Die Kunst
der Struktur, 1965. Texto reproducido
en “MvdR. Escritos, dialogos y
discursos”, op. cit., 84.

Los tabiques de madera se levantan directamente sobre el
pavimento de piedra a través de un durmiente de madera de 9 cm
de altura sobre el que arranca un sistema vertical de escuadrias de
8 x 10 cm dispuestas cada 1,20 m. La subestructura de montantes
de madera recibe a cada lado paneles de 20 mm laminados en
roble, que se alzan en una tinica pieza los 2,80 metros de altura del
tabique [Fig. 240].

Mies resalta la junta vertical entre paneles a través de una
entrecalle de 20 mm, que deja entrever una segunda plancha
de madera introducida en el interior de la cdmara recubriendo
el montante [Fig. 241]. A modo de tapeta trasera de 10 cm de
anchura y clavada a cada montante, se encuentra flanqueda por
otras dos escuadrias laterales para reforzar la subestructura en el
encuentro perpendicular con otro tabique. Los planos de madera
quedan modulados a 1,20 metros, lo que permite un concierto
con la cuadricula impuesta por el embaldosado de piedra del
pavimento. El tabique manifiesta una serena robustez, tanto por
la presencia de madera al fondo de las entrecalles verticales entre
paneles, como por el monolitico tratamiento de la esquina en una
unica pieza.

A 15 cm del final del tabique, éste se adelgaza para resolver su
canto con una aparente pieza final ingleteada para mostrar el
canto del elemento [Fig. 242]. Su forma en U esta integrada por
una tapeta cortada a inglete que se ajusta milimétricamente a los
paneles perpendiculares mediante dos grapas metalicas insertadas
en el alma del panel. De este modo, el remate del tabique adquiere
una virtud maciza que se extiende a la totalidad del conjunto de
roble como resultado de la intencién de Mies por conseguir una
lectura escultorica en el tabique de madera.

Los montantes de madera quedan unidos entre si mediante
pasadores metalicos, y a través de puntas de acero con los
paneles contrachapados en roble. Todo ello constituye un mecano
de madera destinado a levantar un juego de sdlidos planos que
transmiten la célida tactilidad de la madera y la elegancia de la
veta del roble. Mies utiliza la madera para resaltar el lugar donde
se encuentran las escaleras, de tal modo que «cada material, da
igual si natural o artificial, tiene cualidades propias, que se deben
conocer para poder trabajar con ellos. Los nuevos materiales y las
nuevas construcciones no aseguran por si mismas el saberlo hacer
mejor. Lo decisivo es su empleo correcto. Cada pieza vale s6lo por
lo que se sabe hacer con ella.»'?.

LOS MUEBLES DE MADERA 265



242

Mies proyecta los muros de madera como planos de seccion
variable que, partiendo de una seccion de 12 cm en los extremos, se
regruesan 2 cm a cada lado reivindicando el sistema constructivo
de la madera. Las entrecalles entre paneles marcan un ritmo
obediente hacia las juntas del pavimento granitico insinuando la
presencia de un orden espiritual en el espacio.

En la interseccion a 90 grados de los tabiques Mies evita el
encuentro directo de los dos planos. Se provoca un deliberado
vacio a través del acanalamiento vertical que separa en 16,5 mm
los dos paneles de madera destinados a un encuentro que nunca se
produce [Fig. 243]. La linea de sombra estimula el valor de cada
uno de los planos cuya integridad e intencionalidad se mantienen
intactos [Fig. 244]. En la resolucion constructiva Mies reconoce la
continuidad del tabique principal, que deja preparado en un plano
retranqueado el panel contrachapado que recibira la entrega del
segundo tabique. El encuentro se produce a través de las tapetas
que sirven de fondo a las entrecalles verticales insertandose en
machiembra dentro de unas escotaduras practicadas al efecto.
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242/ Detalle en planta del extremo
del tabique de madera en el nicleo de
control de acceso en la planta baja del
museo. Plano redactado por la oficina
de Mies en union con la empresa de
carpinteria Schwarz & Frolich K.G.,
fechado el 18 de diciembre de 1967.
Archivo de MvdR del MoMA. © Scala.

243/ Detalle en planta del encuentro
entre tabiques de madera en el nucleo
de control de acceso en la planta
baja del museo. Plano redactado
por la oficina de Mies en unidén con
la empresa de carpinteria Schwarz
& Frolich K.G., fechado el 30 de
noviembre de 1967. Archivo de MvdR
del MoMA. © Scala.

244/ Vista del plano de madera de
roble que sirve de fondo a la escalera
de acceso al nivel inferior del museo.
Fotografia del autor, 2015.
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127. Siefried Ebeling, El espacio
como membrana (Barcelona: Mudito
& Co, 2015), 78.

245/ Plano de detalle del enrejillado
de madera para el retorno de la
ventilacion en el interior del nucleo de
control de acceso en la planta baja del
museo. Plano redactado por la oficina
de Mies en union con la empresa de
carpinteria Schwarz & Frolich K.G.,
fechado el 1 de diciembre de 1967.
Archivo de MvdR del MoMA. © Scala.

246/ Vista del control de accesos en
el interior del museo. Archivo de la
Bauhaus en Berlin.

En muchos aspectos, Mies hace del sentido de la transparencia
una actitud que cobra presencia en sus detalles constructivos. La
insinuacion de lo que se oculta detras del material traslada una
espiritualidad constructiva capaz de desvelar una suerte de dnima
oculta en el interior de la madera, la piedra o el acero.

Este aspecto se evidencia en la celosia de madera, discretamente
escondida en el tabique lateral junto al almacén, y que permite el
retorno del aire del sistema de ventilacion, proyecta la superficie
de madera hacia el sugerente mundo interior del material [Fig.
245]. Mies transforma el roble en una membrana organica capaz de
respirar. La arquitectura trasciende el acontecimiento construido
para elevarse de este modo a un proceso intelectual de integracion
del hombre con la naturaleza.

Estaactitud, larecogia Ebeling en 1926 al afirmar: «La arquitectura,
evolucionando a partir de un amplio trabajo previo, se relaciona
con el cuerpo humano mas directamente que nunca. Entendemos
la arquitectura como forma creativa que crece infinitamente
dentro de un medio ambiente magico. De ser la sirviente de las
artes técnicas, se ha convertido una vez mas en la reina y tiene
que empezar a definir las tareas de la industria. Esta le estara
agradecida por proveer una nueva esfera de actividad que expanda
las fronteras técnicas e intelectuales previas.»'?’.

Las lamas verticales de madera de 15 mm de espesor por 70 mm de
fondo, espaciadas cada 25 mm, y rodeadas por un bastidor de 30 x
70 mm, se alzan toda la altura del tabique para extraer del roble la
voluntad técnica que da a la industria un sentido arquitectonico. El
bastidor queda retranqueado 20 mm de las lamas para intensificar
el efecto epidérmico de la celosia. Mies introduce la nobleza del
roble en los objetos del espacio donde se produce con mayor
intensidad un contacto directo con el hombre. Las cajas de madera,
que sirven para el control de acceso y guardarropia, se manifiestan
como calidos muebles que emanan un sutil tono doméstico afin
al visitante [Fig. 246]. La vibrante presencia de la naturaleza en
el interior del pabellon, representada en la veta del roble impresa
en los planos de madera, aproxima la percepcion del espacio a la
esfera natural del hombre.
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Neue Nationalgalerie. Fotografia del autor, 2014.
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6. UN LUGAR PARA EL ARTE

6.1. LA GALERIA DEL SIGLO XX

En 1945, la persecucion y destruccion del Arte Moderno por el
régimen Nacional Socialista, el desastre de la Guerra y el posterior
saqueo de la ciudad por el ejército rojo, habian vaciado Alemania
de contenidos artisticos. Junto a la reconstruccion de la capital,
se llevd a cabo su regeneracion cultural, rescatando las obras
desaparecidas y gestionando el retorno de muchas de ellas a través
de la Fundacion del Legado Cultural Prusiano, que dependia de
la Republica Federal.

Por otro lado, la ciudad de Berlin iniciaria su propia coleccion
moderna a través de la Galeria del Siglo XX que, ubicada en un
pabellon del Jebenstrasse junto al Bahnhof Zoo, habia reunido
hacia finales de 1964 un total de 330 obras del Expresionismo
Aleman, con una importante presencia de Max Beckmann y Karl
Hofer, asi como algunos trabajos de los maestros de la Bauhaus.

El impulso del Kulturforum y la necesidad de realojar la
coleccion de la Galeria en un edificio que reuniera las optimas
condiciones para la correcta exposicion de la coleccion motivaron
el surgimiento de la nueva Galeria del Siglo XX con la eleccion de
Mies van der Rohe como el arquitecto del museo.

El ambicioso edificio proyectado por Mies resultaba dificil de
sufragar unicamente con los fondos municipales, por lo que el 9
de junio de 1965 se elevo un acuerdo entre la administracion local
y el Gobierno Federal fusionando las colecciones de la Galeria
del Siglo XX con la de la Fundacion, cuya obra se encontraba
expuesta en el Palacio de Charlottenburg. La union de las dos
instituciones supuso el impulso econémico necesario para el
inicio de la construccion del museo y el nacimiento de la Neue
Nationalgalerie.

La eleccion por Mies de un emplazamiento enfrentado a las trazas
del antiguo Ministerio de Turismo de Albert Speer, y situado entre
la Iglesia de San Mateo y el Landwehrkanal, cerraba un tridngulo
de referencias donde la realidad de la Guerra, la identidad historica
y la presencia de la naturaleza perfilaban el caracter del lugar.

La manipulacién topografica que supuso la construccion de
la plataforma convocaba, a través de las escaleras de acceso al
plinto, los contenidos del contexto que para Mies tenian voluntad
de permanencia. La base, convertida en un acto fundacional del
lugar, se arraigaba al territorio para crear una terraza sensible
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a los estimulos del entorno. La decision de situar la escalera
principal por Potsdam Strasse suponia una aceptacion positiva
de la tragica realidad representada por la proximidad del Muro
de Berlin y la inmediatez de las ruinas del edificio de Speer. La
rampa escalonada situada junto al Landwehrkanal acompanaba el
transito del agua con su ritmo vehemente de escalones apaisados,
y la gran escalinata del extremo opuesto, alineada con la Iglesia de
San Mateo, vinculaba el templo de Stiiler con el de Mies.

El plinto adquiria la condiciéon de un lugar que convocaba el
tiempo. Presente, pasado y futuro coexistian con la atemporalidad
de un pabellon que tan sélo era estructura, y cuyos lienzos
cristalinos hacian de Berlin una totalidad desde donde surgia el
arte como acontecimiento.
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6.2. EL PABELLON Y CREACION ARTISTICA COMO
EXPERIENCIA COLECTIVA

La singular seccion de la Neue Nationalgalerie, esquematizada en
un pabellon sobre una base, reflejaba los dos entornos expositivos
presentes en el edificio: el destinado a las manifestaciones
artisticas como acontecimiento colectivo y el que invitaba a
descubrir el arte como sentimiento introspectivo del hombre. Si el
primero llevaba inherente la magnitud urbana de la sociedad en un
espacio universal, el segundo se resolvia a través de una sucesion
de recintos destinados a establecer una intima conexion entre la
obra y el observador.

El pabellon, cuya estructura de acero se convertia en la inica forma
posible del edificio, alojaba un tnico espacio expositivo destinado
a representar el espiritu del tiempo. A través de la profunda
flexibilidad inherente en el diafano volumen de aire, desligado
de singularidades que pudieran suscitar la minima posibilidad
de obsolescencia, el espacio ofrecia una total adaptacion a los
tiempos venideros. La gran cubierta de acero translucia la técnica
de la civilizacion, al mismo tiempo que la transparente membrana
de vidrio ofrecia una ilimitada expansion espacial hacia el
entorno. En la gran forma tecnoldgica, el pabellon adquiria una
presencia ideal en cuyo interior se producia la apertura a la vida,
que celebraba con el perfil de Berlin un encuentro del arte con la
nueva sociedad emergente.

El pabellon desplegaba la voluntad universal de constituirse en
un espacio de experimentacion donde lo exhibido y el como se
exhibe daban presencia a una relacion creativa entre el arte, la
sociedad y el tiempo. El enorme vestibulo diafano de ocho metros
de altura, abrazado por un lienzo de vidrio en el que quedaba
plasmado el perfil de Berlin, hacia de los planos horizontales del
suelo y la cubierta los unicos sistemas sobre los que desarrollar el
imaginario expositivo.

Si Yves Klein y Rudolf Stingel levantaron sobre el pavimento de
piedra sus creaciones en una clara reivindicacion de la fisicidad
artistica, Mondrian, Matta y Rothko verian sus lienzos suspendidos
desde la estructura metalica de la cubierta en una manifestacion
atmosférica de la espiritualidad del arte.

La superficie de piedra de Mies ofrecia una compacta seccion
formada por 4 cm de granito, 3 cm de mortero, 6 cm de solera
de hormigon sembrada de serpentines de polietileno para la

EL PABELLON Y CREACION ARTISTICA COMO EXPERIENCIA COLECTIVA 273



247

247/ Exposicion de Ulrich
Riickriem, en el pabellon de la Neue
Nationalgalerie, en 2004. Fuente:
http://www.smb.museum/en

calefaccion radiante, y 2 cm de poliestireno extrusionado. Las
capas descansaban sobre el forjado reticular de hormigén armado
del pabellon ofreciendo una pisada amable por los colchones que
ofrecian la arena de mina del mortero y las planchas de aislamiento.

El pavimento interior, al constituir una extension de la explanada
exterior del plinto, se atribuia un significado urbano que despojaba
del suelo al pabellon. La atemporalidad de la piedra fue entendida
por los artistas como un plano sobre el que el arte adquiria un
significado de aterritorialidad capaz de transformar la exposicion
en un acontecimiento universal.

Ulrich Riickriem habia desafiado la racionalidad del pavimento
en la instalacion que llevo a cabo en 1999, introduciendo sillares
equivalentes en dimension al moédulo granitico de 120 x 120
cm. Las losas, cuya superficie rugosa manifestaba la libertad
del material, quedaban dispuestas sobre el solado de Mies de
forma aleatoria dentro de la cuadricula de piedra. Obedientes
a la geometria del espacio, pero ausentes de un aparente ritmo,
las piedras de Riickriem ampliaban los horizontes de la logica
contenida en la cuadricula universal de Mies [Fig. 247].
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Aunque la permanente presencia de la ciudad jugaba un papel
identitario en el espacio del pabellon, constituia un importante
condicionante en la definicion de un espacio absolutamente
neutral. A los dos afios de la apertura del museo se habia
constatado que determinadas exposiciones ofrecian dificultades
a la hora de enfrentarse a la magnitud del lienzo panoramico.
Es por ello, que la oficina de Mies proyectd en agosto de 1970
un sistema de cortinas correderas para crear un fino tapiz textil
de acompaifiamiento a la fachada de vidrio [Fig. 248 y 249]. El
nuevo mecanismo se suspendia del ala inferior de los perfiles
estructurales de la cubierta mediante unos tirantes sobre los que se
entregaban dos pletinas de acero de 10 cm de altura que discurrian
alo largo de la fachada sirviendo de soporte a la guia automatizada
de las cortinas correderas. El conjunto quedaba recubierto por una
lamina plegada de 3 mm de plexiglass, ranurada para permitir el
descuelgue de las pinzas deslizantes del textil. EI nuevo sistema
mejoraba significativamente el planteado inicialmente en proyecto,
que dejaba vista la guia, y sobre el que Mies nunca mostro excesiva
conviccion al considerar que la presencia de cortinas domesticaba
un espacio nacido para la amplitud.

En la explanada de piedra del pabellon, rodeada por la membrana
de vidrio articulada por los finos parteluces de acero y protegida
interiormente por el vaporoso textil, la ausencia de tabiques
convertia la cubierta en un sistema creativo para desarrollar las
exposiciones.

La estructura bidireccional de acero, con las religas de aluminio
suspendida de los casetones metalicos, ofrecia un amplio espectro
de posibilidades a la hora de disefiar instalaciones expositivas que
alumbraran las nuevas manifestaciones artisticas del momento.
Un afo antes de la finalizacion del edificio Mies habia proyectado
un sistema de tirantes para la instalacion de techos o tabiques
colgados anticipandose a una forma expositiva que caracterizaria
los primeros afios de vida artistica del pabellon [Fig. 250].

Mies perseguia un espacio sereno, fluido y libre que, abierto al
exterior, promoviera una nueva libertad expositiva. Mas alla
del espacio como un simple contenedor de obras de arte, Mies
aspiraba a una definicion espacial del propio arte. En 1942 durante
el desarrollo del proyecto de un Museo para una pequeria ciudad,
Mies habia revelado las claves que alumbrarian el surgimiento de
la Neue Nationalgalerie en 1968: «El primer problema consiste en
concebir el museo como un centro para disfrutar del arte, no como
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250

249

248 y 249/ Planos de detalle del
mecanismo corredero para las cortinas
interiores del pabellon de vidrio de la
Neue Nationalgalerie. Redactado por
la oficina de Mies, y fechado el 24 de
agosto de 1970. Archivo de MvdR en
el MoMA. © Scala.

250/ Planos de detalle de la seccion
del sistema de suspension elaborado
por la oficina de Mies, y fechado el 26
de junio de 1967. Archivo de MvdR en
el MoMA. © Scala.



128. Mies van der Rohe, “Museo para
una pequefla ciudad.”. Architectural
Forum, mayo de 1943. Texto
reproducido en Neumeyer, op. cit.,
485.

129. Mies van der Rohe, entrevista en
el Film Mies. Texto reproducido en
Mertins, op. cit., 455.

un lugar donde conservarlo. En este proyecto se ha suprimido la
barrera entre la obra de arte, situada en el interior, y el exterior
mediante un jardin para exponer esculturas situado en la entrada.
Las esculturas expuestas en el interior disfrutan de lamisma libertad
espacial, pues la planta libre permite contemplarlas contra el fondo
formado por las montanas circundantes. El espacio arquitectonico,
asi configurado, es una definicion volumétrica, mas que un
confinamiento espacial. Una obra como el Guernica de Picasso
es dificil de colocar en un museo o en una galeria convencional.
Exponiéndolo aqui, puede apreciarse todo su valor y, al mismo
tiempo, convertirse en un elemento en el espacio que se recorta
contra un fondo cambiante. El edificio, concebido como un Ginico
y gran espacio, permite maxima flexibilidad. La estructura, que
permite construir un espacio de esas caracteristicas, solo puede
realizarse con acero. De esta manera, el edificio inicamente esta
formado por tres elementos basicos: una losa en el suelo, pilares y
un forjado en la cubierta. El pavimento del suelo y la terraza serian
de piedra»!'?,

El pabellon de la Neue Nationalgalerie responde a la concepcion
espacial que visionaba Mies para la superacion del arte como
manifestacion de la vida. Un lugar para la celebracion artistica
que exigia del acto creativo de su propia conformacion expositiva.
La deliberada ausencia de un confinamiento espacial abria una
absoluta flexibilidad sintomatica del principio universalista que
defendia Mies. El pabellon se convertia en un lugar para lo que
puede llegar a ser el arte, més alla de su propia realidad conocida.
Si el interior de la plataforma alojaba el arte del pasado, sobre
la superficie se proyectaba su futuro. Mies era consciente del
reto que suponia exhibir en el templo de cristal: «Es muy dificil
realizar una exposicion aqui. Sin lugar a duda. Pero ofrece una
gran posibilidad para nuevas formas de exponer. Y creo que no
quiero renunciar a ello»'?.

La exposicion inaugural de Piet Mondrian en septiembre de 1968
ejemplificaba la capacidad de las obras en interactuar con el
espacio diafano del pabellon. Los tabiques levitantes suspendidos
de la cubierta configuraban una serie de planos que recreaban
el espacio neoplasticista del artista expuesto. Los visitantes
experimentaban simultineamente la realidad abstracta de los
lienzos de Mondrian y el espacio fluido que se deslizaba entre las
planchas de yeso laminado sutilmente colgadas por delgados hilos
apenas perceptibles a la vista.
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Mies habia experimentado anteriormente las exposiciones
suspendidas en la ampliacion que realizé en el Cullinan Hall para
el Houston Museum of Fine Arts en 1958. Junto con el director
del museo, James J. Sweeney, el espacio habia alojado cuadros
flotantes en un acontecimiento reivindicativo de la espiritualidad
del arte.

La posibilidad de concebir el lienzo como un plano arquitectonico
en el espacio no le resultaba desconocida a Mies. En 1926 la
composicion de Lissitzky Abstract Cabinets in Dresden habia
integrado obras de reducida escala en un tabique conformador de un
conjunto artistico. La estrecha relacion que mantenia con el artista
le abrio la puerta para intuir que el arte podria alcanzar dimensiones
espaciales hasta convertirse en un plano arquitectonico en si mismo.
Esta linea de trabajo acompafié algunos de los experimentos
realizados por Kandinsky y Schlemmer durante su estancia en la
Bauhaus, y que Mies reutilizé para dinamizar el espacio del salon
de la Casa Resor en 1943, a través de un collage donde la obra
sobredimensionada de Paul Klee, Colorful Meal, se convertia en un
plano enfrentado a la panoramica paisajistica del lugar. En 1947 la
exposicion Large Scale Painting dedicada a Pollock, que apenas
meses antes habia precedido a la retrospectiva de Mies en el
MoMA, demostréo que la magnitud arquitectonica del lienzo
podia adquirir propiedades de configuracion volumétrica.

En este contexto, Mies habia alcanzado la conviccion de que
el Gran Hall del pabellon de la Neue Nationalgalerie ofrecia
unas posibilidades expositivas enormes por la flexibilidad
que otorgaban los 4.200 m? de superficie diafana, la cubierta
estructural de acero y el lienzo acristalado que se abria a la ciudad
como paisaje. En la serena solemnidad del templo, Mies confiaba
a las obras de arte de la modernidad la vibrante intensificacion
del espacio, como en su dia lo hicieron las vetas de marmol del
Pabellon de Barcelona 'y el muro de 6nice en el salon de la Casa
Tugendhat [Fig. 251 y 252].

La versatilidad del espacio hizo del pabellon de cristal un
escenario para la poesia de la vida. Su nihilismo formal invitaba
a la autocomplacencia del arte en toda su extension, al mismo
tiempo que la magnitud de su escala proyectaba el espacio hacia la
conquista de nuevos horizontes.
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251y 252/ Collages de Mies ilustrando
las posibilidades expositivas en la
galeria acristalada junto al patio de
esculturas en el interior de la base.
Fuente: Detlef Mertins en Mies.
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253/ Exposicion de Piet Mondrian en
1968. Fuente: Joachim Jédger, Neue
Nationalgalerie Berlin (Berlin: Verlag,
2011).

254/ Exposicion de Roberto Matta en
1969. Fuente: Joachim Jager, Neue
Nationalgalerie Berlin (Berlin: Verlag,
2011).

255/ Metamusik Festival en el interior

del pabellon de vidrio de la Neue

Nationalgalerie en 1974. Fuente:
255 Detlef Mertins en Mies.
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La inauguracion de la Neue Nationalgalerie el 15 de septiembre
de 1968 convirtio al pabellon de cristal en un espacio celebrativo
del arte universalista de Mondrian. La ciudad se hizo participe
de un acontecimiento que irradiaba optimismo, iluminando los
nuevos tiempos que volvian a situar Berlin en la cabecera de
las vanguardias. La exposicion reunia la tecnologia y el arte en
una uUnica manifestacion cultural, respondiendo de este modo
a los designios de Mies. Los lienzos colgados sobre tabiques
suspendidos ejercian un efecto de flotacion en el espacio universal,
donde el espiritu del arte adquiria una condicion atmosférica que
envolvia el lugar [Fig. 253].

Werner Haftmann, director del museo, continuaria creando
exposiciones donde las obras aparecian como creaciones
levitantes en el templo del arte. En 1969 los gigantescos lienzos de
Roberto Matta esparcieron los efluvios surrealistas de su universo
cosmologico impregnando el espacio del singular imaginario del
artista. La libertad creativa de Matta se translucia a través de la
membrana de vidrio del pabellon para diseminar por Berlin el
evangelio de la liberacion [Fig. 254].

La exposicion de Mark Rothko introdujo una nueva dimension
en la Neue Nationalgalerie. La magnitud del formato de su obra
se aliaba con la amplitud del espacio del templo para envolver
al hombre en una experiencia mistica tildada de religiosidad. El
transito del surrealismo de Matta al expresionismo abstracto de
Rothko demostraba la capacidad del pabellon para recoger las
diferentes temperaturas del arte. Una flexibilidad que reflejaba la
posibilidad del espacio para alojar la plenitud de manifestaciones
del arte.

En 1974 Dieter Honisch se hizo cargo de la direccion del museo
trasladando un giro hacia el arte contemporaneo. Transformacion,
cambio, accion y aplicaciones multimedia se convirtieron en
argumentos que alumbraron exposiciones que hicieron del juego
y la experimentacion la nueva actitud del espacio. Ese mismo afio,
se celebro en su interior el Metamusik Festival, donde el alma del
New Age, en sincronia con acordes de musica clasica, resonaron en
el interior del espacio miesiano de Berlin en un singular concierto
[Fig. 255].

La exposicion de Yves Klein en 1976 rescatd el dadaismo
introduciendo en el pabellon un cinturdn de tabiques blancos sobre
los que resaltaban sus creaciones en un azul intenso. El vacio de
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257

256/ Exposicion de Yves Klein en 1976.
Fuente: http://www.smb.museum/en

257/ Representacion circense en el
interior del pabellon de vidrio de la
Neue Nationalgalerie en 1978. Fuente:
Detlef Mertins en Mies.

258/ Exposicion de Rudolf Stingel en
2010. Fuente: Joachim Jiger, Neue
Nationalgalerie Berlin (Berlin: Verlag,
2011).



130. Mertins, op. cit., 466.

sus cuadros transmitia un sentido de liberacion que transformaba
el espacio del pabellon en una zona neutral donde el hombre
quedaba expuesto a su propia sensibilidad [Fig. 256].

La culminacion de la flexibilidad del pabellon alcanzé una nueva
cuspide en 1978, durante una actuacion que reconvirtio el espacio
en un escenario circense para la sorpresa de una ciudad que
contemplod admirada la extension de las fronteras del arte [Fig.
257]. La vida adquiria en el interior del pabellon la exaltacion de
lo vital, convirtiendo el espacio en «un presente que se expande
en una ambigiiedad atemporal. Pletorico de potencialidad en la
actualizacion de su forma una y otra vez, alcanza la clspide en sus
variables organizaciones que van abriendo nuevos caminos a través
del tiempo. Este es el espiritu de la conquista por Mies del casi
nada, que nos retrotrae a lo que por milenios se ha entendido como
la nada original y potencialidad de la existencia...una negacion
radical, un espacio abierto que demanda y facilita la construccion
del ser, tan proxima a su pura esencia como es posible. La caja de
cristal de Mies es tan minima, su infraestructura tan bien integrada,
y sus elementos tan reducidos y simplificados, que es poco més que
un vacio neutral arquitectonico donde representar una modernidad
cuya realizacion se encuentra continuamente deferida»'®.

El espacio universal de Mies experimentdé multiples realizaciones
creativas conforme daba respuestas a la amplitud del arte. Las
bailarinas de Degas danzaron silenciosas bajo el cielo de acero,
y los indigenas polinésicos de Gauguin fertilizaron de vitalidad
desinhibida el interior del templo.

Conforme los tiempos evolucionaban, el pabellon sobrevivia como
un espacio de resistencia frente a la obsolescencia, reinventandose
con cada exposicion y renaciendo hacia la actualidad de las Gltimas
vanguardias.

En 2010, Rudolf Stingel extendi6 una enorme alfombra cubriendo
el suelo de granito del pabellon. Inspirada en los patrones textiles de
Agra, el manto reconvertia el lugar en un palacio oriental elevando
un discurso intercultural reivindicativo de la universalidad del arte
[Fig. 258].

Ese mismo afo y hasta 2014, la Neue Nationalgalerie impulsod
de la mano de Dieter Scholz una trilogia de exposiciones sobre
su propia coleccion, en un ejercicio de reflexion enfocado en e/
arte a través del tiempo. La primera de ellas, Modern Times 1900-
1945, sacaba a la luz pinturas y esculturas del periodo moderno
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259/ Exposicion de David
Chipperfield en el interior de la
Neue Nationalgalerie. Fotografia
del autor, 2014.



hasta 1945, resaltando la campana Nazi de 1937 contra el Arte
Degenerado, cuyas consecuencias se expusieron en la poética
Galeria de las Sombras, en la que aparecian en blanco las obras
desaparecidas durante la época, como la todavia ausente Tower of
the Blue Horses por Franz Marc.

A Modern Times le siguid Divided Heaven 1945-1968, titulo
extraido de la novela de Christa Wolf. La exposicion se concentro
en demostrar que mas alld de las particularidades artisticas
y geopoliticas del momento, existian conceptos universales
comunes que hacian posible la unificacion a través del arte. En
una época dominada por la tension de la Guerra Fria, el sector
occidental defendia una estructura artistica que buscaba en la
abstraccion y el Informal Art la manifestacion de una sofiada
libertad. Como contrapunto, el sector oriental, que buceaba por las
aguas del realismo socialista, encontraria en la condicion humana
el epicentro de todas sus creaciones artisticas.

La ultima exposicion de la trilogia, Expansion of the Combat Zone
1968-2000, cerraba el recorrido a través de un siglo que concluia
con una generacion modelada por los ideales del capitalismo y
enfrentada, como en una zona de combate, a multiples y diversos
frentes que exploraban las fronteras del arte.

La exposicion a cargo de David Chipperfield en 2014, unos meses
antes de la clausura del museo para su rehabilitacion, serviria de
epilogo a un relato museistico que durante 46 afos habia explorado
el espiritu del arte del siglo XX. Las 144 columnas de madera que
Chipperfield levanto6 en el interior del pabellon representaban un
metaforico bosque de ocho metros de altura que culminaba con
el firmamento metédlico de Mies. En la universalidad del bosque
que habitaba el templo como posibilidad, Chipperfield reafirmaba
la validez del edificio por su condicion atemporal. En el devenir
de los tiempos el pabellon habia servido de escenario para los
multiples acontecimientos artisticos que surgian y se desvanecian.
En el fluir de su existencia, el templo, al igual que el bosque,
habia sido un silencioso y fiel testigo de las culturas contenidas
en la diversidad de la vida. Una ventana que recogia la mirada del
tiempo [Fig. 259].
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260/ Plano de planta del interior de
la plataforma, mostrando los usos de
cada estancia. Redactado por la oficina
de Mies y fechado el 13 de diciembre
de 1965. Archivo de MvdR en el
MoMA. © Scala.

6.3. LA BASE Y LA MIRADA INTROSPECTIVA DEL
ARTE

Si la naturaleza escénica del pabellon interpretaba el espacio
dinamico de la modernidad, el plinto custodiaba la etapa de su
surgimiento donde el tiempo parecia haberse detenido. El acceso
al templo a través de la plataforma llevaba asociado una dimension
monumental que incitaba al visitante a la conquista de los fesoros
alojados bajo su superficie. Las escaleras de descenso a la base
recreaban el descubrimiento de la cripta a través de los huecos
practicados en el pavimento de piedra del pabellon, cuyos vacios
interrogaban sobra la naturaleza de lo oculto en el interior del
plinto.

Frente a la amplitud y claridad del femplo los espacios de la
plataforma se encontraban contenidos en un juego de luces y
sombras, donde la altura de 8 metros del pabellon daba paso
a los 4 metros del interior de la base. El muro se convertia en
el protagonista del espacio por su capacidad de establecer las
secuencias y ritmos que conducian al visitante a través de la
exposicion.

La planta se estructuraba con una geometria estricta y cuadrangular
que, alineada sobre un eje transversal, encontraba su liberacion en
la galeria situada en el extremo Oeste junto al patio ajardinado
[Fig. 260]. La disposicion de las obras sobre los muros pintados
de blanco trazaba un itinerario artistico que reflejaba la linealidad
del tiempo expuesto. Las paredes de yeso, coronadas por una junta
rehundida en el encuentro con el techo y celebradas en su arranque
por un encintado de piedra, manifestaban la historia de los -ismos
de la primera mitad del siglo XX.

Ausente de cualquier otro contexto, mas alla de la presencia de
los blancos planos verticales, la exposicion se iniciaba en un
vestibulo de planta rectangular de 19,55 x 36 metros, en cuyos
extremos arrancaban las escaleras de ascenso a la superficie. La
sala daba paso a un recinto cuadrado de 14,20 metros de lado con
cuatro pilares de hormigén que sefialaban un centro geométrico
que potenciaba la lectura de una calle transversal de comunicacion
entre los espacios. La secuencia terminaba en una galeria de 29,80
x 78,80 metros, totalmente acristalada al patio de esculturas, donde
la cuadricula de pilares de 7,20 metros de luz convivia con la
presencia de un juego aleatorio de muros que establecian un ritmo
neoplasticista en el espacio, como tributo de Mies a Theo van
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261 y 262/ Recorrido de la coleccion
permamente, desde el vestibulo del
interior de la plataforma con el bronce
de Moore dando la bienvenida, y a
través de los tabiques blancos hasta
la galeria. Archivo de la Bauhaus en
Berlin.

263/ Exposicion en el interior de la
plataforma de la Neue Nationalgalerie.
Fuente:  Joachim  Jdger,  Neue
Nationalgalerie Berlin (Berlin: Verlag,
2011).

Doesburg. Las obras de arte, alineadas a lo largo de las superficies
blancas de las paredes, describian en su conjunto la historia de
un presente que encontraba en el pabellon la inmediatez de su
instante [Fig. 261 y 262].

Werner Haftmann, primer director del museo, organizo la coleccion
permanente en el interior de la plataforma como un viaje a través
del expresionismo, el surrealismo, el impresionismo 'y el cubismo
[Fig. 263]. Los espacios invitaban una serena reflexion sobre las
obras expuestas en sus paredes, iluminadas Unicamente por una
obediente cuadricula de downlights empotrados en el falso techo
suspendido. La escala humanizada de los espacios, y la penumbra
interrumpida por el destello luminoso de los cuadros, creaban
un puente de union entre el hombre como ser autobiografico
y el arte como experiencia del espiritu. En la intensidad de las
salas contenidas en su ortogonal geometria de rectangulos
intercomunicados, el arte adquiria la presencia intima de un &nima
contagiosa de su propio misticismo.

En el vestibulo del interior del plinto, los dulces volumenes
escultoricos de sinuosos contornos creados por Henry Moore
y Rudolf Hoflehner daban vida a un espacio en cuyas paredes
florecian los coloristas y agitados paisajes surrealistas de Max
Ernst.

Una puerta de roble daba acceso al siguiente recinto destinado a
experimentar el mundo de Max Beckmann, cuyo expresionismo
descarnado dibujaba las pasiones colectivas de una sociedad
empobrecida por el consumo. En un extremo de la sala, y como
complemento a las agitadas visiones de Beckmann, surgia Edward
Munch como el diseccionador de almas. Sus lienzos mostraban
el triste interior del hombre fugitivo de sus emociones, cuya
resignacion al sometimiento de su propia debilidad trazaba un
contorno psicolégico en el espacio interior de la plataforma.

A continuacion, la sala central impulsaba un inquietante binomio
entre las visiones naturalistas del impresionismo francés y el
espartaquista dadaista George Grosz, que habia transitado desde la
Nueva Objetividad hasta un despiadado surrealismo expresionista.
Los hombres y mujeres de Grosz sucumbian al placer en un estado
de plena apatia, reflejo de una insoportable soledad en su discurrir
por la vida.

Finalmente, la galeria acristalada al patio mostraba en sus muros
neoplasticistas los Oleos cubistas de Picasso y el exitencialismo
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264/ Galeria de exposiciones abierta
al patio de esculturas en el interior
de la plataforma. Fuente: Joachim
Jéger, Neue Nationalgalerie Berlin
(Berlin: Verlag, 2011).

265/ Patio de esculturas con los
bronces de Waldermar Grzimek,
Henry Laurens y Gerhard Marcks.
Fuente:  Joachim  Jdger, Neue
Nationalgalerie Berlin (Berlin: Verlag,
2011).

266/ Planta y seccion del patio de
esculturas. Dibujado por la oficina
de Mies y fechado el 10 de marzo
de 1967. Archivo de MvdR en el
MoMA.© Scala.

laconico de Giorgio de Chirico en un doble discurso sobre el tiempo
como percepcion y como sentimiento. Como preludio al jardin de
esculturas del patio, los retratos de Aguste Renoir iluminaban con
las vivaces miradas de sus personajes la sincronia de un espacio
que, abierto a la naturaleza emergente del jardin, se hacia participe
de las aspiraciones de los ideales de las vanguardias de principios
de siglo [Fig. 264].

En la progresion de los espacios compactos iluminados por
lamparas haldgenas, hasta la alegre galeria abierta al jardin de
esculturas, Haftmann habia disefiado un recorrido pictérico desde
el mundo de las pasiones de Beckmann al tiempo detenido de De
Chirico. Un tiempo, cuyo existencialismo con acento melancolico
incentivaba la experiencia vitalista del patio como espacio de
liberacion que surgia de la mano de Mies para rescatar al hombre
perdido en si mismo [Fig. 265].

El patio de esculturas servia de epilogo al relato contenido
en el interior de la plataforma cuyo discurso hacia del arte una
manifestacion de la expresion del alma humana. A los fluidos
contornos de las figuras de Moore y Hoflehner les habian
sucedido las apasionadas visiones de Beckmann y Munch para
dar paso al surrealismo expresionista de Grosz y culminar en la
galeria del tiempo protagonizada por el cubismo de Picasso y el
existencialismo de De Chirico. El patio ajardinado surgia como
un lienzo panoramico final en el que la naturaleza afloraba como
perfeccion de la vida.

El proyecto original del patio contemplaba una lamina reflectante
de agua con 5 surtidores, dispuesta frontalmente al eje transversal
de la planta. El estanque se encontraba flanqueado a cada lado
por dos bancos de piedra dispuestos en L, junto con un parterre
poligonal recortado en la cuadricula de losas graniticas del
pavimento. En los extremos, rompiendo la sutil simetria del patio,
una serie de parterres adicionales colonizaban la superficie. Sobre
ellos, se elevaban unos monticulos de tierra vegetal semillada con
plantas vivaces y especies arboreas que regalaban una equilibrada
composicion de colores primarios al lienzo naturalista [Fig. 266].

En la serena intensidad del jardin, los bronces de Rodin, Grzimek,
Laurens y Marcks dotaban de vida un espacio donde la belleza
surgia como el resplandor de la verdad. Una verdad que encontraba
en la esencia del material y en la vitalidad de la naturaleza la fuente
espiritual liberadora del alma humana.
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CONCLUSIONES

La apertura al publico de la Neue Nationalgalerie en Berlin, el 15 de
septiembre de 1968, sirvid para iluminar los ideales universalistas
del Movimiento Moderno. La formalizacion del edificio como un
templo moderno y la exposicion inaugural de la obra neoplasticista
de Piet Mondrian, suspendida por tabiques flotantes en el interior
del pabellon de vidrio, proyectaron un viaje poético por la idea
del absoluto. Edificio y exposicion proclamaron al unisono la
abstraccion, la razén y la técnica como fundamentos de una forma
de pensamiento que aspiraba poner orden en el caos de un tiempo
conflictivo.

Este acontecimiento convivia con el Muro de Berlin levantado ese
mismo afio y la pugna ideoldgica entre el modelo capitalista de la
sociedad de consumo'y el dirigismo socialista que, bajo el estandarte
del bien comun, justificaba un sistema ausente de libertades.
Mientras el Sector Oriental encontraba en los Palacios Obreros del
Stalinallee el escaparate ideologico de una arquitectura monumental
de corte schinkeliano, el Sector Occidental reivindicaba el
Movimiento Moderno promulgando una declaracion de principios
fundamentados en el funcionalismo, la técnica y la libertad.

La eleccion de Mies van der Rohe por el Senado de Berlin como
el arquitecto apropiado para la Neue Nationalgalerie no soélo
respondio a saldar la deuda moral contraida por el gobierno hacia
los artistas y arquitectos que habian tenido que abandonar Alemania
durante la guerra. Subyacia en esta decision el trasfondo politico
de impulsar la estética tecnoldgica de Mies como paradigma de los
valores de libertad y progreso defendidos por el Sector Occidental.
Su incuestionable reconocimiento internacional, galardonado en
1959 con la Gold Medal del Royal Institute of British Architects, su
origen aleman, el pragmatismo funcionalista y la experiencia técnica
norteamericana, lo convertian en un candidato ideal para afrontar
con éxito la Galeria de Arte del Siglo XX. Asi lo verian Werner
Diitmann, responsable del Area de Planificacion y Edificacién de
Berlin, que junto al Senador Rolf Schweider fueron los artifices de
convencer al arquitecto para que aceptara el encargo del proyecto.

Elregreso de Mies a Berlin en la primavera de 1961, transcurridos 23
afios desde su establecimiento en Chicago, le brind6 la oportunidad
de rescatar su vertiente europea, utilizar su habilidad técnica
americana y elevar un radical posicionamiento arquitectonico sobre
la realidad de la ciudad. La decision mas importante del proyecto
tuvo lugar en la eleccion del emplazamiento. Entre los tres posibles
contextos que el Senado de la ciudad ofrecio a Mies para construir



el edificio, el arquitecto se inclind por un solar devastado por la
Guerra y proximo al Muro de Berlin, rechazando las sugerentes
presencias historicas y culturales de los entornos del Palacio de
Charlottenburg y la Freie Universitit.

La eleccion por el arquitecto de un emplazamiento enfrentado a las
trazas del Ministerio de Turismo de Albert Speer y situado entre la
Iglesia de San Mateo y el Landwehrkanal, cerraba un tridangulo de
referencias donde la realidad de la Guerra, la identidad histdricay la
presencia de la naturaleza perfilaban el caracter del lugar.

Las primeras versiones de la Neue Nationalgalerie se desarrollaron
entre el segundo semestre de 1961 y el primer trimestre de 1962. La
primera aproximacion al proyecto supuso un viaje de la estructura
al centro del edificio, recordando los épicos alardes estructurales
de las grandes construcciones norteamericanas. Una enorme
cubierta de acero de 42 cerchas bidireccionales se proyectd apoyada
Uunicamente sobre una monolitica columna troncopiramidal situada
en el centro, que recordaba la utilizada en 1954 para el Centro de
Congresos de Chicago.

La segunda version se inspir6 en el esquema del templo helénico.
Una elegante caja estructural depositada sobre un sobrio pedestal
daban lugar a un edificio en dos niveles: una plataforma pétrea para
las colecciones permanentes del museo y un pabellon de vidrio en su
superficie destinado a las exposiciones temporales. La base se situaba
al nivel de la avenida principal, desvelandose progresivamente
conforme el terreno descendia hacia su limite posterior. Un patio
rectangular excavado en su interior resolvia la entrada de luz a los
espacios contenidos en el plinto. En la relacion topografica de la
plataforma con el emplazamiento la propuesta recordaba al Museo
Schdfer de 1961 en Schweinfurt, y el pabellon rectangular de cuatro
cerchas exoesqueléticas se asemejaba al Crown Hall de 1956 en
Chicago. Pabellon y patio parecian observarse en una dualidad
representativa de la doble condicion germano-americana de Mies.
Si la plataforma expresaba el enraizamiento del edificio con el lugar
reivindicando un acto de permanencia, el exoesqueleto del pabellon
rectangular manifestaba la ligereza técnica de la caja estructural de
Chicago.

Mies se inclind finalmente por utilizar la base con el patio de la
version anterior, retomando para el pabellon la linea de trabajo
iniciada en los proyectos del Edificio de Oficinas Bacardi de1957
y el Museo Schdfer de 1961. Todo ello dio lugar a una definitiva
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propuesta formalizada en un pabellon de estructura metalica
bidireccional y un pedestal de granito con un patio horadado en su
interior, que se disefid en la primavera de 1963 y se entregd hacia
finales del otofio de ese mismo afio. El aplazamiento del inicio de
las obras hasta septiembre de 1965 lo emplearia Mies para seguir
trabajando en el proyecto, reconsiderando en primer lugar los
accesos al plinto.

Mies elabor6 dos documentos graficos situando la plataforma sobre
laparcela. Unprimer plano, fechado el 28 de marzo de 1962, mostraba
las antiguas trazas de la Cancilleria de Turismo de Albert Speer
sobre Potsdam Strasse, con el plinto articulado por dos escaleras
que observaban las ruinas de la construccion nazi. En este plano la
base quedaba orientada hacia los vestigios de la Guerra y al Muro
de Berlin, dando la espalda al Sector Occidental, contraviniendo
los criterios adoptados por Scharoun en su filarmonica ubicada dos
manzanas al norte del mismo sector.

Un segundo plano del emplazamiento, fechado el 13 de noviembre
de 1964, desvelaba una tercera escalera rescatada de la segunda
version del proyecto, que discurria paralela al abside de la /glesia
de San Mateo y orientada en direccion opuesta a las dos anteriores.
En todo ello se intuye una primera reaccion de Mies por establecer
el acceso principal en el frente que contiene el pasado de la Guerra,
elevando un discurso historico sobre la realidad de la ciudad. La
incorporacion de la tercera escalera introducia una activacion
de la circulacion peatonal por la base en su extremo posterior, y
gesticulaba un reconocimiento de la presencia neoclasica del
entorno sefialada por la iglesia de Stiiler.

Entre abril y junio de 1963 Mies desarrolld tres propuestas para
el interior de la base. Las dos primeras respetaban la posicion del
patio de la segunda version del proyecto, mientras que la tercera lo
trasladaba al extremo Oeste de la parcela ampliando la superficie de
plataforma en la parte posterior del pabellon. Esta decision supuso
un transito del patio como claustro al patio como liberacion del
edificio. Si en las dos primeras propuestas, el patio constituia un
vacio en el interior de la plataforma alineado al eje longitudinal de
la Iglesia de San Mateo, en la tercera solucion el patio recuperaba la
condicion de jardin como extension del edificio, rememorando las
casas-patio de la época europea de Mies. La Iglesia de San Mateo
quedaba enmarcada por la explanada del plinto acotada entre el
patio y el pabellon. En su interior se alojaba una Galeria acristalada



al jardin de esculturas, y habitada por una disposicion de muros
que recordaba al Ritmo de una Danza Rusa del pintor Theo van
Doesburg.

En el invierno de 1964 Mies viajo por segunda vez a a Berlin para
mostrar al Senado los ultimos avances del proyecto e informar del
presupuesto definitivo de las obras. Los fondos necesarios para
la licitacion del edificio no lograrian reunirse hasta el 9 de junio
de 1965 con el acuerdo entre la Administracion Local de Berlin y
el Gobierno Federal, que supuso la union de la coleccion de arte
moderno de la ciudad con la de la Fundacion del Legado Cultural
Prusiano. En ese acto, se decidié renombrar al museo que paso de
llamarse la Galeria del Siglo XX a la Neue Nationalgalerie. Mies
realizaria dos viajes mas a Berlin, el 22 de septiembre de 1965 para
asistir a la ceremonia inaugural de las obras y el 5 de abril de 1967
para contemplar la espectacular elevacion de la cubierta del edificio
a través de ocho plataformas hidraulicas y su apoyo final sobre las
columnas de acero. Seria el tltimo viaje del arquitecto a su ciudad.
El agravamiento del cancer de esofago le produciria su muerte el 19
de agosto de 1969 a los 83 aios de edad.

La construccion de la Neue Nationalgalerie es un espejo donde
observar las habilidades constructivas de Mies al final de su
trayectoria y la conclusion de su investigacion sobre la esencia
constructiva del templo moderno en un doble concepto: el orden
estructural del pabellon y la masividad plastica de la base.
Concebidos con identidades propias, el pabellon constituye un
sistema isostatico de acero con 8 columnas y un entramado de
vigas metalicas moduladas cada 360 cm. La base, sin embargo, se
disenid como un plinto hiperestatico de pilares, vigas y forjado de
hormigdén ordenados por una cuadricula estructural de 720 cm de
luz. El origen dimensional del conjunto provenia del modulo de 120
x 120 cm de las losas de piedra de la plataforma, que establecia
una relacion espacial y dimensional para todos los elementos del
edificio.

Mies inici6 la construccion de la plataforma excavando un vaso
rectangular de 108,40 m de longitud y 94 m de anchura, que
delimitaria con muros de 40 cm de hormigon armado. El interior
del vaso quedaba ordenado por una siembra ortogonal de pilares
cuadrados de 40 cm de lado situados cada 7,20 m. En la cimentacion
de los muros Mies recurri6 a una zapata lineal de anchura variable
(240 y 190 cm en funcion de la altura del muro) y una relacion
1:2 para su altura. En los pilares se proyectaron zapatas aisladas de



planta cuadrada de 190 cm de lado y 70 cm de altura. Una serie
de vigas de arriostramiento de 30 cm de anchura por 40 cm de
canto solidarizaron los muros de contencion con la primera linea
de zapatas, destacando la presencia de contrafuertes en el muro
enterrado de hormigdén que contenia la parcela hacia Sigismud
Strasse.

En el centro del vaso Mies excavo un recinto rectangular de 18,30 m
de anchura por 64,80 m de longitud, soterrado 2,23 m en el interior
de las gravas. Sus muros perimetrales de hormigoén se elevarian
hasta el techo de la plataforma. Unicamente el tramo central de
21,60 m de anchura quedaria situado al mismo nivel del forjado
de la base, para alojar la sala de exposiciones entre el vestibulo y
la Galeria del patio. Este singular recinto, de 2,23 m de altura en
el tramo central y 8,05 m en los laterales, ocupaba el corazon de la
plataforma. Mies le dio la mision de dar vida al museo ubicando
para ello las instalaciones térmicas y los climatizadores del edificio.

Para la distribucion del aire en el interior del pabellon se levantaron
dos torres que, surgiendo de los tramos laterales del cuarto de
maquinas, se elevaron hasta alcanzar el nivel inferior de la reticula
de acero de la cubierta. Las torres se revistieron con placas de
marmol de Tinos en el interior del pabellon, reforzando la simetria
del espacio. Para completar el circuito de ventilacion se excavaron
tres tineles entre las zapatas de la plataforma. Dos de ellos se
destinaron a la expulsion del aire viciado del interior. Cada tinel
tenia 42 m de longitud y una seccion entubada de hormigén de 2 m
de anchura libre por 1 m de altura. Discurrian paralelos desde cada
extremo del maschineraum hasta el muro posterior de doble hoja
del patio ajardinado donde liberaban el aire a través de una camara.
El tercer tinel iba destinado a la captacion de aire para el interior del
maschineraum. Recorria 25 m con una seccion interior cuadrada
de 2,20 m de lado, y tenia su origen en el muro técnico de la rampa
de servicio enfrentada al Landwherkanal. Los tres cauces de aire
desembocaban en la camara del muro de doble hoja que rodeaba al
maschineraum hasta alcanzar su destino en los climatizadores del
recinto.

En los tuneles y canales de aire que Mies excavo en el terreno para
proporcionar la ventilacion al femplo se evidenciaba una especial
empatia hacia la tierra como material constructivo. Una sensibilidad
atenta también a la humedad del aire captado desde la ribera del rio
y a la rehidratacion en su liberacion a través del muro del patio de
esculturas sembrado de parterres. No le resultaban desconocidos a
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Mies los canales de piedra portadores de agua caliente para calefactar
las estancias de las antiguas construcciones clasicas que visitd
en Corinto y Atenas en 1959. Con la conciencia de un arquitecto
moderno, y los recursos que la técnica ponia a su disposicion, Mies
se encontraba mirando a Grecia de donde extraia las claves para
monumentalizar la construccion del templo moderno.

Este hecho se puso de manifiesto con la apertura de un caliz en
el capitel del pilar de hormigon de la base, para el alojamiento
de la columna de acero del pabellon. Toda una evocacion de la
construccion clasica de elementos trabados uno encima del otro
en un acto elemental de estabilidad estructural. Inicialmente, Mies
habia resuelto bajar las ocho columnas de acero atravesando la
plataforma hasta la cimentacion. Segun muestra el plano de 19 de
julio de 1964, el pilar metalico del pabellon se disefié con una altura
de 13,91 m desde su union con la zapata por una placa de anclaje
de 20 mm y 4 pernos, hasta la rotula de apoyo con la cubierta de
acero. Sin embargo, el 17 de enero de 1966 e iniciadas las obras,
Mies modifico la solucion introduciendo en la plataforma un pilar
ciclopeo de hormigén cuadrangular de 124 cm de lado coronado
por un capitel horadado en forma de caliz. En su interior se alojaba
la columna metalica conectada por una placa de anclaje de 10 mm
y 16 pernos. En el transito de la columna atravesando la plataforma,
al pilar de hormigon con la columna de acero sobre su caliz, Mies
se ratificaba en la independencia estructural de la base respecto al
pabellon. El plinto, por su naturaleza topografica, formaba parte
de la tierra manifestandose anénimo y atemporal. Sin embargo,
las columnas de acero del femplo se construyeron sin cimiento.
Unicamente depositadas sobre la concavidad trapezoidal del
hormigoén de la plataforma, como discurso de la identidad externa y
movil del pabellon.

La pética distincion entre elementos portadores de significados
distintos adquiria una solemne presencia en la construccion del
edificio. Mies evitaba la ambigiiedad para expresar sus intenciones
constructivas con radical claridad. Este hecho se volvio a evidenciar
en el forjado del plinto a través del vacio de separacion que
introdujo entre el espacio interior del pabellon y la superficie
exterior. Mies levantd la base construyendo un forjado reticular
de hormigon de 30 cm de espesor y 80 cm de luz entre nervios,
avanzando el orden estructural de los casetones de acero de la
cubierta. Sobre la superficie de la plataforma, cred una fisura de
10 cm de anchura acompafiando la fachada del pabellon en todo



su perimetro. De este modo, se desvinculaba el espacio interior del
templo, de la explanada exterior del plinto. La fisura seccionaba el
forjado de hormigon en dos planos escalonados 20 ¢m en altura. El
nivel exterior, mas bajo, utilizaba la diferencia de cota para absorver
el regruesamiento de la capa de mortero de pendiente y la lamina
impermeabilizante. Las losas de 4 cm de granito flameado de
Silesia, dispuestas en modulos de 120 x 120 ¢cm, manifestaban una
total continuidad entre el interior y el exterior. La fisura, ocupada
por una rejilla lineal para la ventilacion anticondensatoria de la
membrana de vidrio de la fachada, otorgaba al espacio del pabellon
un efecto de flotacion que se intensificaba con la corriente de aire
que fluia por la religa. A través del vacio surgido en la interrupcion
del pavimento Mies introducia sensaciones vitales en el espacio
alrededor de un perimetro que aligeraba todavia mas la presencia
del lienzo cristalino.

Escala y magnitud constituian factores que el arquitecto utilizo
repetidamente para trasladar significados al material. Su alarde
dimensional y la manifestacion de su naturaleza tectonica
alcanzaban emocionantes expresiones arquitectonicas. Todo ello se
puso de manifiesto en la construccion de las tres escaleras exteriores
de acceso al plinto. La escalera principal, enfrentada a Potsdam
Strasse, se proyectd abarcando una extension de 36 metros que
salvaba un desnivel de 95 cm en dos tramos interrumpidos por una
meseta de 2,80 m de profundidad. Los peldafios, de 40 cm de huella
y 13 de tabica, estaban formados por sillares graniticos de 11 cm de
espesor con una longitud de 299,40 cm y una anchura de 40 cm. La
escala de la escalera y la magnitud del material imprimian un tono
institucional al ascenso a la base, convirtiéndo la escalinata en un
acontecimiento urbano.

Los mismos sillares fueron utilizados por Mies para construir una
segunda escalera que discurriria paralela a Sigismund Strasse junto
ala Iglesia de San Mateo. Con una embergadura de 9,60 m, salvaba
un desnivel de 3,74 m en dos tramos separados por una mesesta de
3,60 m de profundidad. Los 29 peldafios simbolizaban la dificultad
en el recorrido de ascenso a la plataforma y la conquista final de la
superficie del plinto. Su transito iba acompafiado por la presencia
del templo neoclasico de Stiiler, emplazado al otro lado de la calle.

Mies modificaria el formato de los sillares en una tercera escalera
de acceso al plinto y proxima al canal, introduciendo piezas de
13 cm de espesor, 102,80 cm de largo y 15,80 cm de ancho. Los
peldafios, de 102 cm de huella y 13 de tabica, trasladaban un cierto
lirismo en su suave y acompasado recorrido insinuando un gesto
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de complicidad hacia la ltudica promixidad de la ribera arbolada del
canal.

En el transito a través de las escaleras se iluminaban tres argumentos
fundamentales: la vision historica de la realidad de la ciudad se
manifestaba en la escalera principal de acceso por Potsdam Strasse;
la naturaleza como espacio de libertad para el hombre quedaba
representada en la lirica rampa escalonada de ascenso a la base
acompaiiando al canal; y la mirada de soslayo al neoclasicismo, en
su esencia monumental y romantica, se evidenciaba en la prolongada
escalera religiosa que se desplegaba junto a la Iglesia de San Mateo
en una dialéctica de relacion entre templos: el de Mies y el de Stiiler.

Las losas graniticas de 4 cm de espesor que Mies utilizd en el
suelo de la plataforma, se transformaron en sillares de 11 cm en las
escaleras, y en placas ancladas de 3 cm en los muros perimetrales
de la plataforma. El mismo material fue adquiriendo dimensiones
distintas y especificas en relacion con las diferentes situaciones
como solado, peldafio o placa vertical. Las diversas versiones de
la piedra iban acompaiiadas de meditadas percepciones para cada
situacion. El leve acolchamiento del pavimento producido por
la arena espolvoreada con cemento bajo la losa de piedra llevaba
asociado el recuerdo de la amable pisada por la tierra. La masividad
rigida del sillar en los peldanos de las escaleras acentuaba la
dificultad del ascenso, al mismo tiempo que reafirmaba la certeza
de lo inmutable. Los muros de piedra de juntas vacias interrogaban
al hombre sobre la naturaleza de lo que separaban evocando la
incertidumbre oculta al otro lado. Mies hacia de la arquitectura un
lugar de posibilidades con una construccion que jugaba y a la vez
exploraba con las emociones.

Mies utiliz6 la construccidn como un arte destinado a conmover el
espiritu del hombre. Lo ligero soportando lo pesado, o lo esbelto
enfrentado a lo masivo constituyen situaciones que se encuentran
repetidamente en el edificio. A través de la fachada acristalada del
patio, el interior del plinto convivia con la idealidad de un jardin
observado a través del filtro de las delgadas lineas de la carpinteria
metalica de los bastidores. El lienzo cristalino, de 4 m de altura
y 26,40 m de longitud, abarcaba la totalidad del cerramiento
de separacion del interior de la base con el patio. Modulado por
parteluces de acero dispuestos cada 2,40 m, tres de sus modulos
correspondian al intereje estructural de 7,20 m de los pilares de
hormigén. La esbeltez de las pletinas que formaban los cercos
de la carpinteria adquirian una mayor ligereza por los vacios
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que separaban los elementos entre si. Los cercos, formados por
una pletina de 90 x 40 mm, creaban un bastidor reforzado por
la presencia de dos junquillos de 55 x 25 mm que capturaban la
lamina de 10 mm de vidrio. La carpinteria de acero se hacia eco de
la incredulidad de una delgadez enfrentada a los panos de vidrio de
9,5 m?de superficie ininterrumpida.

En el pabellon, la fachada de vidrio envolvia el espacio interior
dibujando un cuadrado de 50,40 m de lado con una superficie
cristalina de 1.693,44 m2. Los parteluces de acero, espaciados cada
3,60 m, discurrian verticales desde el pavimento hasta la cubierta
en una ordenada serie coincidente con el modulo estructural de
la cubierta y con el despiece granitico del solado. Su elegante
geometria de 5 cm de espesor por 25 cm de anchura y 840 cm
de altura, convertia estos elementos en esbeltos trazos metalicos
estructurantes de la fachada. A cada lado del parteluz Mies dispuso
un cerco de acero formado por una pletina de 40 x 80 mm sobre la
que atornilld dos junquillos de 55 x 25 mm para empresillar una
lamina de 16 mm de vidrio.

El modulo de la fina membrana, de 3,60 m de longitud por 8,40 m
de altura, ofrecia una superficie acristalada de 30,24 m? capturada
entre parteluces de 5 cm de canto y cercos en forma de H tumbada
de 25-40-25 mm. La esbeltez del acero quedaba de este modo
intensificada frente a la masividad del vidrio en una membrana
que enmarcaba el paisaje como un retrato de la realidad urbana de
Berlin, adquiriendo en el espacio interior del templo una inesperada
dimension de belleza. La piel de cristal, que observaba por sus cuatro
lados el paisaje y la vida de la ciudad, ofrecia al mismo tiempo un
nuevo concepto estético: la realidad como verdad y como belleza.
La fachada se convertia en el desenvolvimiento de la técnica, en una
delgada lamina que separaba los dos mundos que Mies ofrecia: la
verdad de lo que se observa y el espacio donde es pensada.

La comunicacion entre el interior de la plataforma y el pabellon se
producia por dos escaleras simétricas de dos tramos opuestos que
delineaban en el forjado un hueco de 6,20 m de longitud por 4,67
m de anchura. Cada tramo iba acompafiado en su perimetro por
una viga zanca de acero constituida por dos pletinas de 15 mm de
espesor y 50 cm de altura empresilladas en sus extremos superior
e inferior por dos cuadrillos macizos de 30 mm. La construccion
de la escalera ocultaba la existencia de dos sistemas superpuestos.
El primero, que servia de soporte estructural, esta formado por un
peldafieado continuo de pletinas de acero de 10 mm soldadas en
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cada extremo a las vigas zancas, recordando la identidad metalica de
la cubierta del pabellon. El segundo, a base de sillares graniticos de
13 ¢cm de espesor, 200 cm de longitud y 40 cm de anchura, reposaba
sobre la escalera de acero para dirigir el recuerdo a la superficie del
plinto. Lo ligero actuaba como soporte de lo pesado en un juego de
opuestos que formaba parte del discurso constructivo de Mies. De
igual modo que la pesada cubierta de acero parecia levitar sobre
la fina membrana de vidrio, las monoliticas losas de piedra de las
escaleras interiores descansaban sobre 10 mm de acero. Mies se
encontraba contraponiendo significados opuestos para intensificar
el acto construido. Lo minimo adquiria la capacidad de conquistar
lo monumental en una sintaxis de relaciones opuestas sobre la que
Mies construia su filosofia de la construccion.

Una filosofia que encontraba en la mitica columna de acero de la
Neue Nationalgalerie una de sus expresiones mas reveladoras.
Mies resolveria con 8 columnas cruciformes los 4.200 m? de
estructura horizontal de la cubierta metalica, que trasladaba axiles
totales de 160 toneladas por soporte. Separadas 28,80 m entre si,
las columnas liberaban un vuelo en la estructura de la cubierta de
18 m en cada extremo, estableciendo un ritmo compositivo de tres
vanos: 18-28,80-18. Mies nos presentaba un elegante soporte de
8,40 m de altura y una anchura de 0,915 m en el centro del fuste.
Su geometria, en forma de cruz potenzada, desprendia una lectura
de planos exentos de masa. Cada columna se encontraba construida
con cuatro perfiles en T de seccion variable, formados por pletinas
macizas de 30 mm soldadas entre si.

Mies introdujo una reduccion dimensional en las almas de cada
perfil que, a modo de éntasis, producia una disminucion de 9 cm
en el ancho del fuste a lo largo de su desarrollo vertical. Este efecto
provocaba una sensacion de esbeltez creciente del soporte en su
trayecto hacia el encuentro con la masiva estructura horizontal de
la cubierta. En la coronacion del pilar, Mies introdujo una rétula
esférica de 41 cm de diametro para celebrar la union articulada de
la columna con la cubierta. La rétula se componia de dos piezas
machiembradas unidas en un juego de concavidad-convexidad
que facilitaba una holgura lateral de 10 mm. La rétula absorvia las
dilataciones y desplazamientos laterales trasladando un momento
cero a la columna. El reducido espacio de 26 cm de altura del bulon,
que senalaba la distancia entre la reticula de acero y los soportes,
producia un cierto efecto de flotacion estructural intensificando la
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sensacion de audacia y convirtiendo la columna en una monumental
presencia en el templo.

La construccion se regia bajo un codigo moral donde el orden y
la objetividad se elevaban como principios inquebrantables que
situaban los elementos en su lugar para manifestarse con la plenitud
de su esencia. La cubierta de la Neue Nationalgalerie constituia el
plano horizontal de acero que, elevado 8,40 m sobre el plinto de
granito, trasladaba con mayor potencia los principios miesianos
de orden y objetividad. Su anatomia en forma de parrilla de vigas
T invertidas conformaba un cielo de 324 casetones cuadrados de
360 cm de luz en los interejes. Cada viga se encontraba formada
por dos pletinas de acero de 50 cm de ala y 180 cm de alma, con
espesores variables de 20 y 30 mm en funcion a su posicion en la
reticula. Sobre la parrilla Mies dispuso una chapa de acero de 16
mm para extender el mortero de pendiente que serviria de soporte
a la impermeabilizacion autoprotegida, contenida perimetralmente
por un juego de perfiles de 14 cm de altura.

La cara interior de la chapa se encontraba rigidizada por una nueva
reticula de pletinas de 10 mm de canto por 15 cm de altura dispuestas
cada 90 cm en el interior de cada caseton. Al objeto de disminuir
la flexion estructural de la cubierta y garantizar su planeidad visual
Mies introdujo una contraflecha de 10 cm en el centro de las vigas
y de 5 cm en los extremos. El enorme volumen de acero de 180 cm
de altura y 4.200 m? de superficie rigurosamente modulada poseia
la solemnidad de una boveda desplegada. La pintura gris ferrosa
aplicada a todos sus compenentes le conferia una oscura apariencia
abstracta acentuando una neutralidad dirigida a evocar la esencia de
la forma moderna. El espacio que se deslizaba entre los dos planos
horizontales, definidos por el plinto granitico y la masiva cubierta
de acero, trasladaba una gélida objetividad que encontraria en la
expresividad de la veta del marmol, en la calidez textural del roble
y en el poético disefio de la ventilacion el arraigo del espacio a este
mundo.

En el espacio cubierto por las 1.250 toneladas de acero, la veta
de marmol de Tinos de las torres situadas simétricamente en el
interior del templo aportaba una necesaria referencia a la naturaleza,
confrontando la sensualidad del marmol frente a la abstracta
masividad granitica y metalica del espacio. En el interior de las
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torres discurrian las instalaciones verticales del pabellon ordenadas
en 4 conductos para la impulsion de aire, 2 conductos para su
retorno, 2 bajantes para la evacuacion de las aguas pluviales de la
cubierta, una terminal de ventilacion de la red de saneamiento y una
bandeja vertical eléctrica.

La climatizacion del pabellon se distribuia por un serpentin
horizontal de conductos que, atravesando las vigas de la cubierta,
se ramificaban a través de la reticula estructural para crear una
cuadricula de difusores entre los casetones. La climatizacion adquiria
la presencia de un flujo de aire proveniente del cielo de acero que,
atravesando los ocho metros de altura del femplo, descendia hasta
el pavimento de piedra para encontrar su retorno a través de unas
rendijas camufladas en la base de marmol de Tinos y en los muebles
de roble junto a las escaleras. La instalacion, programada para
garantizar un microclima de 20 grados de temperatura de confort
con un 55% de humedad relativa, gestionaba 21.330 m® de aire en
8 renovaciones a la hora. Para evitar condensaciones en los 1.690
m? de superficie acristalada en el pabellon, el barrido del aire se
impulsaba por la rejilla que encintaba en el granito la membrana
de vidrio de la fachada y ascendia en cortina hasta retornar por
el difusor lineal que discurria entre las vigas perimetrales de la
cubierta. La ventilacion invertida del vidrio y el flujo descendente de
la cubierta provocaban los sutiles juegos de aire que se encontraban
su referencia en lo natural.

Una religa de aluminio de 33 cm de cuadricula y 25 cm de altura,
suspendida por cadenas entre cada caseton de la cubierta para
ocultar las instalaciones, aportaba una nueva dimension de orden
ortogonal al espacio. El recubrimiento lacado de su exterior, a
juego con la estructura, oscurecia el techo hasta transformarlo
en una urdimbre metalica que parecia poseer una cierta funcion
organica. La naturaleza epidérmica insinuada por el sonido del aire
deslizandose entre la religa, y los destellos de luz provenientes de los
proyectores habilmente integrados en su cuadricula, conformaban
un microcosmos de ordenada vitalidad.

La Neue Nationalgalerie contiene el discurso final de Mies que
resuelve la bipolaridad subyacente entre sus creencias y sus ideas.
La creencia de que la arquitectura debia alcanzar un espacio,
abierto, objetivo, flexible y resistente a la obsolescencia iba en
paralelo con la idea de la técnica como vehiculo para la expresion
de la civilizacion y su tiempo. La técnica se desvelaba a través de la
construccion en los medios utilizados para que el material trasladara

304



significados. La tierra como material constructivo, la magnitud
ciclopea de los sillares de piedra, la esbeltez de la carpinteria de
acero enfrentada a la amplitud del vidrio o la masiva cubierta de
1.250 toneladas de acero sobre 8 rétulas cilindricas materializaban
emocionantes acontecimientos constructivos. La sintaxis de su
discurso se fundamentaba en el orden, la objetividad y la l6gica
como pilares fundacionales de un c6digo moral que extraia valores
del clasicismo. La voluntad de conmover el espiritu conseguia
imprimir en el espacio y en la construccion una vitalidad existencial
como presencia irrenunciable en la arquitectura. Guiada por la
razén, constituia el motor creativo de Mies para conquistar la
finalidad ultima del edificio: un lugar para el arte.

Un lugar que se expresaba en acero y piedra para desplegar dos
entornos expositivos: el destinado a las manifestaciones artisticas
como acontecimiento colectivo y el que invitaba a descubrir el
arte como un sentimiento introspectivo del hombre. Si el primero
llevaba inherente la magnitud urbana de la sociedad en el espacio
transparente del pabellon, el segundo se sumergia en el interior
del plinto granitico para encontrar espacios donde sentir la intima
conexion con el arte.

El espacio expositivo del pabellon abria un universo de posibilidades
para la experimentacion artistica. Mas alld de un cotenedor de
obras el espacio alentaba una redefinicion del propio arte con
cada instalacion. Las primeras exposiciones, dirigidas por Werner
Haftmann, exploraron la cubierta de acero del pabellon como
soporte para la representacion artistica. Los lienzos de Mondrian,
Matta y Rothko quedaron suspendidos de la estructura de la cubierta
por unos delgados cables, imperceptibles a la vista, en una serie de
instalaciones flotantes llevadas a cabo entre 1968 y 1974. Las obras,
de gran formato algunas de ellas, se convirtiecron en expresivos
planos levitantes que trazaban libres recorridos en el interior del
pabellon. Neoplasticismo, surrealismo y expresionismo abstracto
adquirian una condicion atmosférica que envolvia el espacio
trasladando una nueva dimension a la manifestacion del arte.

Dieter Honisch exploraria a partir de 1974 el plano horizontal del
plinto de granito en un giro conceptual del arte como espiritu a la
creacion como representacion ludica. El suelo de piedra adquirid
un singular protagonismo bajo su cielo metalico a través de juegos
topograficos que surgian de su superficie. La aparicion de un
escenario para celebrar el Metamusik Festival de Berlin dio paso
en 1978 a un graderio de exhibicion circense. El plano de granito
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sugeria a los artistas un lugar neutral, cuya racionalidad fue desafiada
por Ulrich Riickrien en 1999 superponiendo a la reticula de 120
cm una serie aleatoria de losas rugosas de Silesia de igual formato
que, por la ausencia de ritmo, ampliaban los horizontes de la 16gica
contenida en la cuadricula de Mies. La aterritorialidad que imprimia
la explanada fue evocada por Rudolf Stingel con un discurso sobre
la universalidad del arte a través de la instalacion de una gigantesca
alfombra ensamblada por patrones de Agra que convertian el lugar
en un palacio oriental. La naturaleza universal del espacio tendria
su epilogo en 2014 con la transformacion del recinto en un bosque
de 144 troncos de madera, donde Chipperfield reafirmaba la esencia
atemporal de Mies.

Si el caracter escénico del pabellon interpretaba el tiempo dinamico
de la modernidad, la escala humanizada de los espacios del interior
del plinto creaba un puente de union entre el hombre como ser
autobiografico y el arte como manifestacion del espiritu. Frente al
extenso vacio de 8,40 m de altura del pabellon, el interior de la base
ofrecia una progresion lineal de tres espacios ortogonales de 4 m de
altura resguardados de la luz natural. El vestibulo, de 36 m de largo
con un fondo de 19,55 m, daba paso a una sala de planta cuadrada
de 14,20 m de lado que funcionaba como una rétula de transicion
hacia la Galeria. Esta ultima, conformada por un rectangulo de
78,80 m de longitud y 29,80 m de anchura, se abria por su extremo
acristalado a un patio de esculturas. En el interior de los recintos,
la neutralidad del yeso de los paramentos quedaba conquistada por
una sucesion de obras de arte dispuestas sobre su superficie que
sefialaban un ordenado trayecto desde el expresionismo descarnado
de Beckmann hasta existencialismo lacénico de De Chirico.

El patio del museo surgia de la prolongacion de los muros laterales
del edificio, colonizando un espacio exterior para convertirlo en el
destino final de la progresion de espacios expositivos. Su dimension
abarcaba la totalidad de la base, como una extension vacia del
propio plinto, que permitia la interiorizacion del individuo en la
contemplacion del arte como fusion de belleza y verdad. El jardin
de esculturas mostraba la aportacion espontanea de la naturaleza
como contrapunto al orden tecnoldgico de la cubierta de acero del
pabellon. Evocaba la liberacion de la fisicidad del ser humano para
transportarlo a una dimension de armonia y belleza que recogia la
conviccion de Mies de la arquitectura como un orden transcendental
capaz de conciliar al hombre con la vida.
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APENDICE



FICHA TECNICA

Médulo del pavimento de piedra 1,20 m IM
Médulo de la estructura

de hormigon de la plataforma 7,20 m 6M
Médulo de la reticula estructural

de acero en la cubierta 3,60 m 3M
Dimension de la cubierta 64,80 x 64,80 m 54M x 54M
Superficie de la cubierta 4.199,04 m?

Luz entre columnas de acero 28,80 m 24M
Vuelo lateral de la estructura metalica 18 m 15M
Altura de la estructura metalica de la cubierta 1,80 m

Altura del forjado reticular

de hormigon de la plataforma 0,30 m

Altura del pabellén desde el pavimento del plinto 10,40 m

Altura libre en el interior del pabellon 8,40 m

Altura libre en el interior de la plataforma 4m

Dimensiones interiores del pabellén 50,40 x 50,40 m 42M x 42M
Superficie interior del pabellén 2.540,16 m?

Dimensiones del interior de la plataforma 93,6 x 87,60 m 78M x 73M
Superficie interior de la plataforma 8.199,36 m?

Dimensiones del patio 93.6x20,4m 78M x 17M
Superficie del patio 1.909,44 m?

Dimensiones de la base con el patio 108 x 129,60 m 90 M x 108M

Superficie de la base con el patio

13.996,80 m?




PLANO DE LA PLANTA BAJA DEL
EDIFICIO Y ORDENACION DE LA
PARCELA

Plano redactado por Bezirksamt Tiergarten en Berlin, fechado el
10 de marzo de 1967, sobre copiativo base aportado por la oficina
de Mies van der Rohe en Chicago. El plano muestra la planta baja
del pabellon con la proyeccion de los pilares del interior de la
plataforma, y las rejillas de ventilacion en el perimetro del edificio.
Cabe destacar el detalle del despiece de la piedra en las escaleras,
asi como en la albardilla del murete perimetral del plinto y en el
tramo anterior de la base.

Al tratarse de un plano emitido por la empresa responsable del
ajardinamiento de la parcela aparecen especificadas las especies
arboreas proyectadas para las aceras y en la suave ladera de
planta triangular situada al suroeste, entre la rampa de servicio y
la calle Reichpietschufer junto al canal. El proyecto plantea una
alternancia aleatoria de arboles en solitario o formando grupos
de dos y tres unidades a base de arces, tilos y robles. Sobre el
monticulo ajardinado, se suma a la presencia de los anteriores el
ailantus y una catalpa de bola ocupando la posicion central. En la
meseta anterior del plinto se encuentran dibujados seis parterres,
dos de ellos con una pareja de ailantus y un tercero con dos arces.
El interior del patio muestra el desarrollo del ajardinamiento
proyectado por Mies. El estanque, de planta rectangular de 4,80
m de ancho por 22,80 m de longitud, se encuentra alineado con el
eje longitudinal del pabellon ocupando el extremo oeste del patio.
En sus flancos, cinco parterres de geometria irregular aportan
colorido al espacio a través de las plantas vivaces proyectadas
sobre su superficie. Cada parterre contiene de uno a tres arboles
de especies diferentes entre robles, nogales, arces y catalpas.
Cuatro bancos lineales de piedra, organizados en L a cada lado del
estanque, intensifican la simetria del eje longitudinal del edificio.
En el extremo sur del patio, una rampa resuelve la transicion a la
zona ajardinada proxima al canal.



PLANO DE CIMENTACION DEL EDIFICIO

Plano de cimentacion redactado por la oficina de Mies van der
Rohe en Chicago, fechado el 21 de agosto de 1964. Junto a la
caratula del arquitecto aparecen los nombres de Hans Dienst
& Gerh. Richter como ingenieros responsables del calculo
estructural. La planta muestra los muros de hormigon de 40 cm
de espesor que encapsulan el terreno en la esquina de Potsdam
Strasse con Sigismund Strasse, con la presencia de contrafuertes
en este ultimo. El interior de la plataforma aparece delimitado
por un muro de hormigén que dibuja un vaso rectangular de 94
m por 108,40 m (medidas exteriores), interrumpido al Sur por la
rampa de servicio. Los muros descargan sobre una zapata lineal,
de mayor tamafio en el cimiento del muro del patio por ausencia
de arriostramiento horizontal.

En el interior del recinto aparece un segundo vaso rectangular
enterrado 2,53 m por debajo del nivel del de la plataforma.
Unicamente el tramo central de este segundo vaso, destinado a
las instalaciones del edificio, se encuentra cubierto por un forjado
reticular de hormigén que comparte el nivel de la solera de la
base. El maschineraum, mas bajo en el tramo central y con doble
altura en los extremos, se encuentra cimentado por una losa de
subpresion de 60 cm de canto, impermeabilizada para evitar
infiltraciones de agua provenientes del canal.

Una cuadriculade 7,20 x 7,20 m, sembrada por pilares de hormigon
armado sobre zapatas aisladas de 1,50 x 1,50 m y 0,70 m de canto,
completan la estructura vertical de la base. Desmarcandose de la
reticula de pilares resaltan los soportes de hormigén que recubren
los pilares metalicos del pabellon, con zapatas aisladas de 3,50
x 3,50 x 1 m. Entre los elementos de cimentacion aparecen
dibujados los canales de ventilacion: dos tuneles de hormigon
para la extraccion de aire comunican el maschineraum con el
muro posterior del patio, un tercer cauce para la entrada de aire
al cuarto de maquinas zigzaguea entre las zapatas hasta encontrar
su posicion en la espalda del muro de la rampa, y un cuarto tinel
para la ventilacion de las fachadas acristaladas aparece dibujado
al Este del vaso principal.



PLANO DEL TUNEL DE VENTILACION

Plano de detalle de uno de los tineles de ventilacion, redactado
por el departamento técnico de la empresa constructora Hochtief
AG, fechado el 30 de julio de 1965. En tinel discurre bajo el nivel
de las zapatas desde el recinto ocupado por el maschineraum hasta
una capsula adosada al muro posterior del patio, donde expulsa
el retorno del aire viciado del edificio. Constituye un conducto
rectangular de 2,40 m de anchura por 1,40 m de altura formado
por paredes y suelo de hormigén armado de 20 cm de espesor, que
descansa sobre una sub-base compactada e impermeabilizada de
24 cm. En el encuentro con el maschineraum la seccion del tunel se
despliega abriendo sus lados 45 grados para un emboquillamiento
mas amable con el muro técnico de 2,28 m de altura y 0,70 m de
anchura que rodea el vaso de instalaciones.

Un sistema secundario de tuneles, formado por conductos de
hormigon de paredes del3 cm de espesor, discurre sobre el nivel
superior del tunel principal. Entre ellos, un canal lineal de 60 cm
de anchura por 40 cm de altura (medidas interiores), acompana la
fachada acristalada de la Galeria de exposiciones del interior de la
plataforma junto al patio. El tunel se origina en el maschineraum
con una seccion libre de 240 x 40 cm, y se desdobla en dos ramas
de 125 x 40 cm que alimentan el cauce lineal de impulsion de aire
a la superficie de vidrio de la fachada. Un detalle importante de
este plano con respecto al anterior es la modificacion del tamafo
de las zapatas de la ultima linea de pilares que precede al patio.
Las zapatas fueron inicialmente dimensionadas en 1,50 x 1,50 x
0,70 m en el plano de 21 de agosto de 1964. La aparicion posterior
del sistema secundario de tuneles obligé a reducir la dimension de
esta linea de zapatas a 3 x 1,16 x 0,70 m para permitir la alineacion
de la rejilla de ventilacion con el lienzo acristalado del patio.



PLANO DEL FORJADO DE LA
PLATAFORMA

Plano del forjado reticular de hormigén armado de la plataforma
redactado por la oficina de Mies van der Rohe en Chicago, fechado
el 12 de agosto de 1964. Junto a la caratula del arquitecto aparecen
los nombres de Hans Dienst & Gerh. Richter como ingenieros
responsables del calculo estructural. La planta muestra la malla de
7,20 x 7,20 m que ordena los pilares de 40 x 40 cm. El entramado
de vigas de hormigén de 1 m de anchura y un canto de 0,50 m,
configura una cuadricula forjada reticularmente con nervios de 12
cm de anchura y 30 cm de altura cada 80 cm. En la cuadricula
se distinguen los soportes metalicos del pabellon recubiertos de
hormigon, carentes de funcion portante en la estructura horizontal
de la plataforma.

Cabe destacar la presencia de un segundo tipo de forjado sobre el
vestibulo del interior de la base. La eliminacion de una crujia de
soportes para conseguir un espacio ligero de pilares obligd a crear
vigas de gran canto para salvar luces de 14,40 m. Para resolver los
pafios entre vigas se dispuso un forjado unidireccional de losas
pretensadas de 7,20 m de longitud con apoyos indirectos en las
vigas. Cinco huecos atraviesan la estructura para alojar: las dos
escaleras interiores, el ascensor, y el paso de las instalaciones
en las dos torres del pabellon. Asi mismo, el plano muestra una
junta perimetral en el forjado donde se ubicara la ventilacion de la
fachada de vidrio del pabellon, desligando el forjado del interior
del pabellon respecto al exterior.



PLANO DE VIGAS DE ACERO DE LA
CUBIERTA

Plano de vigas de la estructura metalica de la cubierta aprobado
con anotaciones por la oficina de Mies van der Rohe en Chicago,
fechado el 2 de marzo de 1966. El plano detalla 5 porticos que
ilustran el desarrollo de la viga en T invertida de 64,80 m de
longitud. Cada viga mide 1,80 m de alma y 0,50 m de ala, y se
encuentra formada por pletinas de 20 y 30 mm. Si bien las alas
tienen 20 mm de espesor, las almas presentan espesores de 20 o
30 mm en funcion a los huecos practicados en su superficie para el
paso de instalaciones (aparecen dibujados en el plano). A lo largo
de su desarrollo acometen perpendicularmente 18 vigas de seccion
equivalente a las anteriores cada 3,60 m. Las vigas presentan una
jerarquia en la alineacion Norte-Sur, que se manifiesta a través de
5 vigas soldadas en continuidad con longitudes de 14,40 — 7,20 —
21,60 — 7,20 — 14,40, y cuyo desarrollo genera el portico de 64,80
m. El tramo central, de mayor momento, tiene asignado la mayor
longitud. El momento se reduce en los tramos intermedios para
volver a subir su valor en los extremos volados. Las alineaciones
Este-Oeste presentan vigas de 3,60 m de longitud soldadas en
alma y ala a las principales. En cada caseton, la seccion detalla la
nervadura de rigidizacion de la chapa de cobertura. Cada nervio,
de 10 mm de espesor y 15 cm de altura. queda dispuesto cada 90
cm conformando una nueva reticula.



PLANO DE LA ESTRUCTURA METALICA
DEL PABELLON

Plano de la estructura metalica de la cubierta aprobado con
anotaciones por la oficina de Mies van der Rohe en Chicago,
fechado el 17 de enero de 1966. La planta muestra la estructura
reticular de la cubierta de acero supeditada a una cuadricula de 3,60
x 3,60 m. En ella aparecen dibujadas las bajantes de 300 mm (de
diametro) de los sumideros de la cubierta, corrigiendo el nimero
y posicion de los colocados inicialmente en el plano. En el interior
de la reticula se transluce una segunda malla, correspondiente a
los nervios de rigidizacion de la chapa de cobertura de la cubierta.
Los pilares aparecen situados a 28,80 m de distanciay a 18 m de
los extremos, dibujando un cuadrado estructural de 64,80 m de
lado. Las secciones muestran 555 cm de altura desde el pavimento
del interior de la plataforma hasta la cara superior del solado del
pabellon, y 840 cm desde este ultimo nivel hasta la cara inferior
de la estructura de la cubierta. La altura del volumen estructural
de la cubierta con su remate perimetral de borde se eleva 205 cm,
alcanzando una altura total desde el plinto de 10,405 m.

Junto al plano aparece un detalle del remate de la cubierta formado
por un perfil en C de 140 mm de altura, que encapsula el mortero
de pendiente de la cubierta y en cuya ala superior se empresilla la
lamina impermeabilizante. El empresillado tiene lugar mediante
una captura con pletina de § mm y 60 mm de anchura que sirve
de soporte a un angular L.130.90.10 como remate lineal de
coronacion.



PLANO DE LA COLUMNA DE ACERO DEL
PABELLON (VERSION INICIAL)

Plano de la columna de acero del pabellon redactado por la oficina
de Mies van der Rohe en Chicago, fechado el 18 de agosto de
1964. Junto a la caratula del arquitecto aparecen los nombres
de Hans Dienst & Gerh. Richter como ingenieros responsables
del calculo estructural. El plano detalla la columna metalica
cruciforme formada por 4 perfiles en forma de T, construidos con
pletinas de 30 mm de espesor. Las alas de cada perfil miden 30
cm y las almas poseen una seccion variable que se va estrechando
conforme alcanza el plano de encuentro con la estructura de
la cubierta. La columna mide 96 cm en la base y §7 cm en su
coronacion. Una placa de 30 mm de espesor, recortada con la
forma de cruz potenzada de la columna, remata el soporte. Para
resolver la entrega estructural con la cubierta, se dispone una rotula
cilindrica de 400 mm de didmetro y 250 mm de altura seccionada
transversalmente para crear un juego de macho-hembra que da
lugar a una unidn articulada capaz de absorber los movimientos
de la estructura.

La columna atraviesa la plataforma hasta descargar su axil en
la zapata. A la altura de la cara inferior del forjado reticular de
hormigon se ha previsto una placa de contencion del hormigonado,
a modo de encofrado perdido. En el interior de la plataforma, la
columna se integra con el resto de los soportes al quedar revestida
de hormigén dando lugar a un pilar compuesto de 120 x 120 cm
de planta.



PLANO DE LA COLUMNA DE ACERO DEL
PABELLON (VERSION FINAL)

Plano de la columna metalica del pabellon aprobado con
anotaciones por la oficina de Mies van der Rohe en Chicago,
fechado el 17 de enero de 1966. La diferencia de este plano
con el anterior reside en su entrega con la estructura vertical
de la plataforma. La descripcion de la columna del pabellon no
sufre variaciones en los 8,40 m de altura desde la cara superior
del pavimento hasta su coronacion. Sin embargo, la columna no
atraviesa la plataforma al quedar entregada a un pilar de hormigon
armado de 1,5 x 1,5 m de planta. El encuentro entre el pilar y la
columna se produce a través de un caliz de 124 x 124 cm de hueco
y 30 cm de altura, horadado en el interior del capitel que corona
el soporte de hormigén. La columna queda alojada en el caliz a
través de una placa de anclaje de 10 cm de espesor con 16 pernos
de conexidn que penetran 2 m en el pilar.



PLANO DE LA ESCALERA DE ACCESO A
LA BASE POR POTSDAM STRASSE

Plano de la escalera principal de acceso a la base, aprobado con
anotaciones por la oficina de Mies van der Rohe en Chicago,
fechado el 8 de enero de 1968. En el extremo inferior derecho del
documento aparece el sello de Paul Becker como subcontrata de
los trabajos de canteria. El plano muestra el desarrollo en planta
y seccion de la escalera principal de acceso a la plataforma, que
salva un desnivel de 95 cm con 7 peldafios de 40 cm de pisa y
13 cm de tabica. La escalinata presenta un alzado de 36 m de
longitud con una seccion en dos tramos separados por una meseta
intermedia de 2,80 m. Los peldafios son sillares de granito de
11 cm de espesor y 50 cm de anchura con longitudes de 179,4
y 299,4 cm. Quedan depositados sobre un lecho de arena de 3
cm, que a su vez descansa sobre la losa escalonada de hormigon
que constituye el soporte estructural. La superficie del peldafo
presenta un resalte de 27 mm en los 10 primeros centimetros y un
rebaje en el resto de la superficie de 2 mm para crear una ligera
pendiente que evita el encharcamiento en dias de lluvia. En la cara
interior, el sillar presenta una entalladura de 15 mm que recibe
el resalte del peldafo inferior en una traba que produce juntas
vacias de 3 cm entre peldafios. El despiece de los sillares ocurre a
tresbolillo alternando longitudes y creando juntas vacias de 6 mm
entre sillares.



PLANO DE LA ESCALERA DE ACCESO A
LA BASE POR SIGISMUND STRASSE

Plano de la escalera de acceso a la base por Sigismud Strasse,
aprobado con anotaciones por la oficina de Mies van der Rohe
en Chicago, fechado el 8 de diciembre de 1966. En el extremo
inferior derecho del documento aparece el sello de Paul Becker
como subcontrata de los trabajos de canteria. El plano muestra el
desarrollo en planta y seccion de la escalera, que salva un desnivel
de 3,74 m con 29 peldafios de 40 cm de pisa 'y 13 cm de tabica. La
escalinata presenta un alzado de 9,60 m de longitud con una seccion
en dos tramos separados por una meseta intermedia de 3,60 m. Los
peldaiios son sillares de granito de 11 cm de espesor y 50 cm de
anchura con longitudes de 179,4 y 299,4 cm. Quedan depositados
sobre un lecho de arena de 3 cm, que a su vez descansa sobre la
losa escalonada de hormigon que constituye el soporte estructural.
La superficie del peldafio presenta un resalte de 25 mm en los 10
primeros centimetros y un rebaje en el resto de la superficie de 2
mm para crear una ligera pendiente que evita el encharcamiento en
dias de lluvia. En la cara interior, el sillar presenta una entalladura
de 25 mm que recibe el resalte del peldafio inferior en una traba
que produce juntas vacias de 3 cm entre peldaiios. El despiece de
los sillares ocurre a tresbolillo alternando longitudes y creando
juntas vacias de 6 mm entre sillares.



PLANO DE LA ESCALERA DE ACCESO A
LA BASE POR LANDWEHRKANAL

Plano de la escalera de acceso a la base por Landwehrkanal,
aprobado con anotaciones por la oficina de Mies van der Rohe
en Chicago, fechado el 24 de enero de 1967. En el extremo
inferior derecho del documento aparece el sello de Paul Becker
como subcontrata de los trabajos de canteria. El plano muestra el
desarrollo en planta y seccion de la escalera, que salva un desnivel
de 1,10 m con 8 peldafios de 102,8 cm de pisay 13 o 15 cm de
tabica. La escalinata presenta un alzado de 9,60 m de longitud con
una seccion continua flanqueda por dos planos inclinados de 148
cm de anchura y 13% de pendiente. Los peldafios son sillares de
granito de 12 cm de espesor y 114,4 cm de anchura con longitudes
de 239,4y 91,4 cm. Quedan depositados sobre un lecho de arena de
3 cm, que a su vez descansa sobre la losa escalonada de hormigon
que constituye el soporte estructural. La superficie del peldafo
presenta un resalte de 41 mm en los 12 primeros centimetros y un
rebaje en el resto de la superficie de 5 mm para crear una ligera
pendiente que evita el encharcamiento en dias de lluvia. En la cara
interior, el sillar presenta una entalladura de 25 mm que recibe
el resalte del peldafo inferior en una traba que produce juntas
vacias de 3 cm entre peldafios. El despiece de los sillares ocurre a
tresbolillo alternando longitudes y creando juntas vacias de 6 mm
entre sillares.



PLANO DE LA FACHADA ACRISTALADA
DEL PABELLON

Plano de la fachada acristalada del pabellén, aprobado con
anotaciones por la oficina de Mies van der Rohe en Chicago,
fechado el 8 de febrero de 1966. En el extremo inferior derecho
del documento aparece el sello de Rieth & Sohn como subcontrata
de los trabajos de la carpinteria metalica. La fachada se encuentra
modulada por parteluces cada 3,60 m, coincidiendo con el modulo
estructural de la cubierta. Cada moddulo tiene una altura de 8,40
m y se encuentra dividido en dos pafios: el inferior de 2,80 m
de altura y el superior de 5,60 m. Los parteluces estan formados
por un rectangulo de acero calibrado de 50 x 250 mm que sirve
de soporte lateral a los cercos metalicos que sujetan el vidrio. El
cerco se compone de tres piezas: un rectangulo de acero calibrado
de 40 x 80 mm que recibe dos junquillos de 25 x 55 mm para
empresillar la hoja de vidrio de 16 mm.

En el arranque de la fachada se dispone un cajon vertical formado
por un perfil C de 180 mm de alma y 80 mm de alas y una pletina
de 10 mm de espesor a modo de tapeta. El cajon se apoya sobre el
forjado interior de la plataforma, y sobre su cara superior reposan
directamente los junquillos del vidrio. Un angular de 150 mm
de alma y 75 mm de ala queda dispuesto habilmente en la cara
interior del cajon para capturar la impermeabilizacion que se
extiende bajo el pavimento exterior.

El remate superior de la carpinteria se produce a través de una pieza
en forma de U, de 12 cm de altura y 8 cm de anchura, formada
por tres llantas de 10 mm. La cara inferior de la pieza recibe
directamente los junquillos del vidrio, mientras que el vacio de la
U sirve de alojamiento para la recepcion de un nervio rectangular
de 10 cm de altura y 4 cm de anchura soldado a la estructura de la
cubierta. De este modo se crea una junta deslizante con un juego
de 6 cm para la flexion de la estructura.



PLANO DE LA FACHADA ACRISTALADA
DEL PATIO

Plano de detalle de la fachada acristalada del patio, aprobado
con anotaciones por la oficina de Mies van der Rohe en Chicago,
fechado el 18 de mayo de 1966. La carpinteria articula un lienzo
vidrio de 26,40 m de longitud y 4 m de altura, modulado por
parteluces verticales cada 2,40 m. Los parteluces estan formados
por un rectangulo de acero calibrado de 40 x 90 mm que sirve
de soporte lateral a los junquillos metalicos de 25 x 55 mm que
empresillan la hoja de vidrio de 10 mm.

En el arranque de la fachada se dispone un cajon vertical que,
formado por un perfil C de 220 mm de alma y 80 mm de alas
y una pletina de 10 mm de espesor a modo de tapeta, queda
entregado con hormigén a la solera de la plataforma. La cara
superior del cajon recibe directamente los junquillos inferiores del
vidrio, mientras que los superiores se encuentran atornillados al
rectangulo de acero calibrado de 40 x 90 mm que sirve de bastidor.
Un cabecero, formado por un doble angular lineal L.200.70.12 y
L.150.75.11 atornillado al forjado, actia como soporte superior
para la carpinteria.

Laentrega de la carpinteria con el muro lateral se realiza a través de
un soporte metalico formado por dos UPN 100.45 soldados entre
si para crear un pilarcillo que rigidiza lateralmente el conjunto. Su
cara exterior recibe perpendicularmente el aplacado de 3 cm de
piedra, y en se cara interior acomete el yeso que enluce la sala de
exposiciones.



PLANO DE CARPINTERIAS DE LA
PUERTA INTERIOR DE ACCESO A LAS
EXPOSICIONES

Plano de detalle de la carpinteria de madera de roble de la puerta
de acceso a las exposiciones del interior de la plataforma, emitido
por la empresa ejecutora de la carpinteria Schwarz & Frolich K.G.,
fechado el 18 de diciembre de 1967. El plano muestra el alzado
de un vano de 6,61 m de anchura por 4 m de altura ocupado por
una carpinteria de madera con hojas acristaladas. La carpinteria
presenta tres cuerpos: dos fijos en los extremos y una puerta de
doble hoja en el centro con un fijo en su cabecera. El precerco,
de madera de pino de 50 x 80 mm, abarca la totalidad del vano y
se entrega con claveras a las jambas de ladrillo del tabique. Los
elementos fijos estan formados por un cerco de roble de 60 x 126
mm de seccion, que recibe los dos junquillos de 15 x 40 mm que
empresillan la hoja de 16 mm de vidrio. En el centro, la puerta de
doble hoja se abate en un cerco de 60 x 96 mm de escuadria. El
interior del cerco recibe dos junquillos que empresillan un vidrio
de 16 mm, y su cara exterior lleva adosada una escuadria de 30 x
96 mm sensiblemente redondeada en el lado de cierre.



PLANO DE LA ESCALERA INTERIOR DEL
PABELLON

Plano de detalle de la escalera interior de dos tramos con
descansillo, aprobado con anotaciones por la oficina de Mies
van der Rohe en Chicago, fechado el 12 de enero de 1966. En
el extremo inferior derecho aparece la caratula del metalista
responsable de la ejecucion de la escalera Steffens & Nolle AG. La
escalera aparece dibujada en seccion con una estructura principal
formada por vigas zancas laterales a base de dos llantas de 15 mm
de espesor y 500 mm de altura, unidas en cajon arriba y abajo
por dos cuadradillos de 30 mm. La viga cajon, que discurre por
el perimetro exterior e interior de la escalera, se entrega al canto
del forjado soldada a una placa de 15 mm. Un conjunto de chapas
escalonadas de 10 mm de espesor, soldadas en los extremos a su
correspondiente viga cajon, da forma al peldafieado de la escalera.
La estructura interna del rellano la crean tres vigas en C de 280 mm
de alma, que sirven de soporte a la chapa de cobertura de10 mm.
La estructura del rellano queda rigidizada en su extremo posterior
por dos anclajes de platabanda de 515 x 280 x 4 mm que, soldados
a la viga cajon, se entregan a dos pilares IPB 160 alojados en el
interior del muro de la plataforma que abraza la escalera.

Sobre la chapa de 10 mm que conforma el peldafieado y cubre el
rellano se depositan sillares de piedra como superficie final. Los
sillares de los peldafios, de 13 cm de espesor y una longitud de
200 cm, modelan una escalera pétrea a lo largo de su desarrollo.
En la cara interior de la estructura de la escalera aparece dibujado
un sistema de correas en C de 30 mm de altura y dispuestas cada
30 cm, que sirve de subestructura para el posterior recubrimiento
con panel de yeso laminado.



