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Resumen

La propaganda al servicio del poder, ya sea politico o religioso, ha hecho un abrumador uso de la imagen. Sin embargo, cada cierto
tiempo, por agotamiento o por hastio, se producen reacciones contrarias que llevan a la prohibicion del uso simbdlico de la imagen
del cuerpo humano. La posicién ideoldgica que rechaza el uso simbdlico de las imagenes humanas ha sido recurrente a lo largo de
la historia. Al comienzo del siglo XX el imaginario de las vanguardias reincide en esta inclinacion a prescindir de la imagen humanay a
sustituirla por artefactos o por la pura abstraccion.

Acorde con un idealismo no lejano de lo platonico, la abstraccion del Movimiento Moderno se intensifica en el vacio que late en la
arquitectura de Mies van der Rohe. Esta posicion lleva a considerar la presencia humana perturbadora de ese orden perfecto, vy, en
consecuencia, a prescindir de ella, en lo que puede entenderse como una forma de iconoclasia moderna. La cruz y la cortina son
metonimias de los mecanismos que sirven para sustituir o eliminar la imagen y la propia presencia humana.
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Abstract

The ideological position that rejects the symbolic use of human images has been recurrent throughout history. Propaganda in the
service of power, whether political or religious, has made an overwhelming use of image. However, from time to time, due to exhaustion
or weariness, contrary reactions occur that lead to the prohibition of the symbolic use of the image of the human body. At the beginning
of the 20th century, the visual resources of the avant-garde relapsed into this inclination to dispense with the human image and replace
it with artifacts or pure abstraction.

In accordance with an idealism not far from the Platonic, the abstraction of the Modern Movement intensifies in the void that reflects
the architecture of Mies. This position leads to consider the disturbing human presence of that perfect order, and, consequently,
to dispense with it, in what can be understood as a form of modern iconoclasm. The cross and the curtain are metonyms of the
mechanisms to eliminate and replace the image and the human presence itself.
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Figura. 1. Cruz iconoclasta en la semicupula
del Synthronon de la iglesia de Santa Irene.
Constantinopla (s. VIII).

1 Laestatua de Edward Colston, conocido
esclavista inglés, fue derribada por una
multitud y luego arrojada al muelle de Bristol
el 7 de junio de 2020. La que se erigia en
Richmond en honor al general Lee, héroe
de la Confederacion en la Guerra Civil
norteamericana, fue desmontada cumpliendo
una sentencia del Tribunal Supremo de Virginia
el 8 de septiembre de 2021.

Con la cruz basta

Abolicion de las imagenes religiosas es el significado etimoldgico de iconoclasia.
Desde el tiempo de Akenatén en el siglo Xl a. C., la deriva iconoclasta es recurren-
te a lo largo de la historia. Por afinidad, el adjetivo iconoclasta se extiende a todo
movimiento cuyo objetivo es suprimir las imagenes simbdlicas. Y es aplicable, por
ejemplo, a los Ultimos episodios vinculados al movimiento Black Lives Matter, cuya
agitacion ha dejado en el suelo las estatuas de proceres esclavistas, como la de
Edward Colston en Bristol o la del general Lee en Richmond.

Periddicamente surge el miedo o el hastio ante el innegable poder de las image-
nes. La imagen humana penetra facimente y perdura en la mente cargada con una
eficaz municion simbdlica. Las manifestaciones de la iconoclastia, tan diversas en
sus motivos ideoldgicos y en sus apariciones histéricas, suelen llevar consigo la
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destruccion, siempre virulenta, de obras de arte, en las que los iconoclastas ven el
simbolo pero estan ciegos para la belleza.

La clave para entender la iconoclasia nos la dio Schiller al decir: “cuando los dioses
eran humanos, los humanos eran divinos”.? Es comprensible la reaccion iconoclas-
ta al ver en los cuerpos algo mas que sus atributos sagrados y considerar que las
figuras humanas resultaban inapropiadas para su funcion piadosa. Habitualmente
el poder afectado por la fiebre iconoclasta ha contado con la palabra como eficaz
vehiculo sustitutorio de sus mensajes. De manera recurrente la iconoclasia ha tra-
tado de sustituir la imagen (seductora) por la palabra (imperativa).®

La humanizacién de laimagen del dios, de los dioses, ha sido un recurso simbdlico
desde tiempos ancestrales. Potenciadas por el arte, las imagenes de los dioses
de la Grecia clasica alcanzaron el maximo de belleza y sensualidad, es decir, de
sugestion persuasiva. La religion cristiana se aprovechd de una parte de esa ca-
pacidad seductora de las imagenes, pero de tiempo en tiempo una tendencia puri-
tana latente en el fondo del cristianismo aflora con fuerza para negar la capacidad
piadosa, incluso simbdlica, de las imagenes humanas. Por primera vez esa pulsion
aparece en Bizancio.

Un dia los habitantes de Constantinopla que pasaban ante el palacio imperial se
sorprendieron al ver que el rostro de Cristo sobre la Puerta de Calcis habia sido
reemplazado por una simple cruz de brazos iguales. Supieron asi que Ledn I, el
Isauro, habia cedido y que el movimiento iconoclasta triunfaba en Bizancio (figura 1).
El primer periodo de iconoclasia durd desde 726 hasta 787 d. C. Distintas razones
justificaron el advenimiento de la iconoclasia. Razones evidentes, como la presion
que ejercia el mundo islamico, que lleva en su tradicién negar el uso religioso de
las imagenes. Existieron también otros motivos supersticiosos o circunstanciales,
como la impresion causada por una fuerte erupcion del volcan Tera. El caso es que
el poder taumaturgico atribuido a las imagenes en el culto popular fue puesto en
entredicho por los tedlogos bizantinos. Un segundo periodo iconoclasta en Bizancio
comienza con la nueva prohibicion de representar imagenes sagradas que hace
Ledn V en el 815 d. C. La implantacion de la iconoclasia en esta etapa estuvo llena
de resistencias pertinaces (como la del monje Juan Damasceno) y de discusiones
interminables (como las que tuvieron lugar durante el Concilio de Hieria, en 754). Esta
segunda prohibicion de imagenes en el ambito religioso durd hasta que fue levanta-
da en el afo 787 por la emperatriz Irene, regente de su hijo Constantino VI.

La segunda gran oleada iconoclasta llega con la Reforma de Lutero. Beeldenstorm
[4] (ftormenta de estatuas, en holandés) nombra un conjunto de disturbios que ocu-
rrieron durante el verano de 1566 en los Paises Bajos, y en los cudles una multitud
de protestantes se dedico a destruir imagenes religiosas. Brotes similares se habian
dado antes en Zurich (1523), Ginebra (1535), Minster (1534) o Augsburgo (1537).
En esa etapa de iconoclasia la extension de la imprenta fue decisiva. A comienzo
del siglo XVI en cada casa habia una biblia traducida al idioma del pais. La palabra
recupera su papel doctrinal mientras que la imagen en el arte se va liberando de la
estricta codificacion semioldgica para adquirir una libertad hasta entonces limitada
por su funcion religiosa.

Los componentes de la iconografia cristiana son tres: la intencion didactica, la de-
vocion piadosa y el atractivo sensual. Segun avanza la historia estos componentes
actuan en distinta proporcion. Los frescos de Giotto en la Capilla Scrovegni (figura 2)
constituyen un ejemplo de equilibrio entre los tres componentes.

Una vez que con el tiempo la funcion didactica quedd superada, la capacidad
piadosa de las imagenes de la iconografia religiosa se diluye en lo sensual dentro



Figura 2. Giotto. Frescos de la Capilla de los
Scrovegni. Padua (1303-1305).

2 Friedrich Schiller, Die Gétter Griechenlandes
(Los dioses de Grecia). Primera edicion 1788.
Versos 191-192. Tomado en https://www.
friedrich-schiller-archiv.de/gedichte-schillers/
highlights/die-goetter-griechenlands/.

3 Los arrebatos iconoclastas se repiten en
Occidente. En su vertiente religiosa estan las
invectivas de Savonarola en lItalia o Calvino
en Suiza, como siempre buscando la maxima
pureza de la fe. En la faceta politica, fue terrible
la masiva destruccion de imagenes en las
iglesias llevada a cabo durante la Revolucion
francesa.

del &mbito catdlico. La mas pura sensualidad modela el cuerpo en obras como el
Cristo de Velazquez, el Extasis de Santa Teresa de Bernini, el San Sebastiin de
Guido Reni o el Noli me tangere de Correggio. Las imagenes se hacen autbnomas

y poco a poco eluden su funcion piadosa en el templo. En paralelo, otra arquitec-
tura religiosa, desnuda de iméagenes, surgio¢ y evoluciond dentro del cristianismo.
Las iglesias cistercienses primero, después las luteranas (cuyos interiores fueron
tan bien plasmados en las pinturas de Pieter Saenredam) confiaron a la potencia
de la arquitectura desnuda, sin la distraccién de la imagineria, la tarea de conseguir
una relacion mas directa con Dios.

Damnatio memoriae

Volviendo al ambito bizantino, podemos analizar otra operacion de iconoclasia, en
esta ocasion de caracter etno-politico (@aunque la religion siempre esta ahi como
coartada). En Ravena, conquistada por ostrogodos en el 493 d. C., Teodorico*
emprendié un ambicioso plan de construcciones. El conocia Bizancio ya que pasé
parte de su infancia en Constantinopla y recibié alli educacion bizantina. Teodorico
permitié que la aristocracia romana siguiera con su cultura y dio impulso a una
tradicion artistica que ya contaba con obras maestras como el mausoleo de Gala
Placidia (425 - 430 d.C.).

El templo que Teodorico mando edificar formando parte de su complejo palaciego
se puso bajo la advocacion de Cristo (505 d.C.), y solo pasé a la de San Apolinar
(primer obispo de la ciudad) tras la conquista bizantina de la ciudad. La disposicion
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4 Teodorico el Grande, 454-526, instaurd el
reino ostrogodo de lItalia, pero también fue
regente del reino visigodo de Hispania. En el
mejor momento de su reinado controlaba una
franja del Mediterraneo que iba de Gibraltar
a Split. Fue sucedido por su hija Amalasunta.
Justiniano, emperador de Oriente invadio
Italia en 535 y en 540 conquisté Ravena para
Bizancio.

Figura 3. Mosaico modificado del Palacio de Teodorico. San Apolinar el Nuevo. Ravena (s. VI d. C).

basilical de la nave permitié un gran despliegue iconogréfico. En uno de los mo-
saicos del amplio triforio se representd el Palacio de Teodorico, reconocible por la
inscripcion latina: PALATIVM. Entre sus columnas estaban, presumiblemente, las
imagenes de €l y de sus cortesanos.

Con la definitiva conquista de Ravena en 552 d.C., los bizantinos comenzaron
una operacion para borrar la memoria del periodo en que la ciudad estuvo bajo
el dominio ostrogodo. La excusa fue de indole religiosa: profesaban el arrianismo.
En la iglesia, actualmente de San Apolinar, no se tocaron las imagenes religiosas
que decoraban los muros. Tampoco los ejecutores eliminaron en su integridad el
mosaico con la imagen del palacio, sino que les bastd con sustituir las figuras de
Teodorico y sus dignatarios por cortinas tapando la penumbra de un interior en el
que se habian disipado los cortesanos (figura 3). Telas blancas con sellos de oro
cubrieron los intercolumnios: ya no estaban los personajes. La damnatio memo-
riae hizo su trabajo eficazmente, pero delante de ciertas columnas aln aparecen
manos misteriosas.

Carlomagno fue a Ravena en tres ocasiones, la primera en el afio 787 d. C. Tras
visitar el Palacio de Tedorico, obtuvo del papa Adriano | permiso para arrancar los
marmoles que revestian muros y pavimentos y se los llevo como preciado material
para construir su residencia en Aquisgran. Desde entonces el cuerpo del Palacio
de Teodorico esta en carne viva de ladrillo. Casiodoro, en su Orationum Reliquiae,
lo describi6 asi: “la superficie de los marmoles reluce con el mismo color que las
gemas, el oro brilla por todas partes... todo el conjunto esta adornado con reflejos
de marmol”.® El arquitecto Eudes de Metz utilizé las columnas de porfido y los mar-
moles traidos de Ravena para construir la Capilla Palatina de Aquisgran (figura 4).
Alli los conocié un nifio, hijo de cantero, llamado Ludwig Mies cuando iba con su
madre a las funciones religiosas. Seguin cuenta Franz Schulze: “Al final de su vida
siempre comentaba con sus interlocutores las ocasiones en que, siendo un mu-
chacho, acompafaba a su madre a la misa matinal en la capilla. Alll segun relato,
se sentaba en absoluto silencio, fascinado por la fuerza y escala de “las grandes
piedras que formaban [...] el edificio”.®

Mies constituye el eslabdn mas cercano en la cadena de arquitectos que han ido
sustituyendo, como motivo iconografico, la historia religiosa por la historia natural.
A partir del Barroco tardio, y sobre todo del Neoclasicismo, la incorporacion en
la arquitectura religiosa de marmol veteado, pérfidos de colores intensos, gneis,



Figura 4. Palacio de Teodorico en la actualidad Ravena (s. V-VI) / Marmoles en la Capilla Palatina de Aquisgran (s. X).

5  Casiodoro o Cassiodorus (484 / h. 490-585),
aristocrata romano contemporaneo fue
un copilador de documentos del reinado
de Teodorico y de sus sucesores. Reunio
estos documentos bajo el titulo de Variae.
La cita esta tomada de Deliyannis, Deborah
Mauskopf. Ravenna in late antiquity
(Cambridge: Cambridge University Press,
2010), 120.

6 Franz Schulze, Ludwig Mies van der Rohe:
Una biografia critica (Madrid: Hermann Blume,
1986), 5.

7 Mies habia leido tempranamente a Santo
Tomas y pretendio llevar la definicion de éste,
adequatio res et intelectus, a su trabajo como
arquitecto.

jaspe o serpentina, no buscaba tanto la suntuosidad como la abstraccion. Las
imagenes piadosas iban perdiendo la capacidad didactica de tenian en el medioe-
Vo, los retablos se simplifican hasta desaparecer y los altares se hacen unitarios y
teatrales. La piedra singular se convierte en sustituto de la estatuaria y la pintura.
Con Mijail Lomondsov (1711- 1765) la edafologia aparece como disciplina cientifica:
la piedra se convierte en el documento de identidad de un lugar.

La incorporacion del énice al pabellén de Barcelona pudo ser una inclinacion a la
nota biografica por parte de Mies o una manifestacion de la opulencia econémica
de Alemania. Pero en el pabellon opera como un punto (el punctum del que habla
Barthes) para detener la mirada. La vista pasa deslizandose satisfecha por todos
los demas elementos del pabelldn en su preciosa superficialidad, pero ahi la piedra
atrapa la mirada y cuenta una historia. No hace falta la presencia humana, ni su
imagen ni sus vestigios.

Una cuestion relativa a la verdad

Una parte del arte del siglo XX tiene su particular deriva hacia la iconoclasia. Si el
cubismo representa el cuerpo humano cosificado y fraccionable, la abstraccion
prescindié definitivamente de él. La abstraccion en el arte es un tipo de iconoclasia
que busca desprenderse de todo lo que la figura humana representa, de su atrac-
cion hipndtica, pero no del mundo de lo visual. Triunfa el artificio en las vanguar-
dias que sustituyen al hombre por sus producciones. En arquitectura se combina
abstraccion formal con presencia de objetos industrializados. Las fotografias que
los arquitectos difunden de sus obras hacen un uso muy limitado de la imagen
humana. La causa es que la presencia de habitantes relega la arquitectura a ser un
simple fondo: donde se habita ya no hay arquitectura sino lugar.

Es necesario apreciar de qué manera Mies van der Rohe se inscribe plenamente
dentro del ideario moderno. En su caso, el factor que aglutina la confluencia entre
pensamiento y obra esta en el concepto de verdad.” El propio Mies cuenta que le
preguntd a Peter Behrens qué era la arquitectura, y no obtuvo respuesta. “Desde



Figura 5. Dibujo de Mies van der Rohe para el proyecto de la biblioteca en el Campus IIT (1944) / Dibujo de Le Corbusier para el proyecto Roq et
Rob (1949).

Mies van der Rohe citado en Carter, Peter.
“Mies van der Rohe. An Appreciation on the
Occasion of his 75 Birthday” Architectural
Design (marzo 1966): 96.

Mies van der Rohe, “Discurso inaugural como
director de la Seccién de Arquitectura del
Amour Institute of Technology”, pronunciado
el 20 de noviembre de 1938 y recogido

en Mies van der Rohe, Ludwig. Escritos,
didlogos y discursos (Madrid: Colegio Oficial
de Aparejadores y Arquitectos Técnicos de
Madrid, 1982), 48.

Bernard Tschumi, Architecture and Disjunction.

(Cambridge / Londres: MIT Press, 1996), 123.

Fernando Espuelas, £l claro en bosque.
Reflexiones sobre el vacio en arquitectura
(Barcelona: Fundacion Caja de Arquitectos,
1999), 49.

Juan Navarro Baldeweg, “El limite de los
principios en la arquitectura de Mies van der
Rohe” en La habitacion vacante (Valencia: Pre-
Textos, 1999), 79.

que supimos que era una cuestion relativa a la verdad, intentamos saber qué era la
verdad [...] Saber lo que es la arquitectura me llevd cincuenta afios, medio siglo”.8
Mies encontrd en el concepto de verdad el talisman para a hacer una arquitectura
al margen de lo eventual, de lo mudable, de lo fortuito. “No hay nada mas ligado a
la meta y al sentido de nuestro trabajo que la profunda palabra de San Agustin: Lo
bello es el resplandor de la verdad”.®

Mies, segun iba avanzando en su trayectoria, buscé una arquitectura alejada de
las opciones de la forma y de las veleidades de la autoria, buscd una arquitectura
basada en la expresividad constructiva y en el espacio no adjetivado; lo que luego
se ha dado en llamar el espacio universal, que es lo mas parecido a un modelo,
es decir, no el espacio que sirve para todo, sino el espacio que se justifica por
si mismo, sin atender funcion alguna, sin esperar presencia alguna. Y con ese
planteamiento anticipa la objecion que tiempo después hara Bernard Tschumi: “el
cuerpo perturba la pureza del orden arquitecténico”.’®

Si observamos los dibujos que Mies realiza en 1944 para el proyecto de la biblio-
teca en el Campus IIT (figura 5) puede apreciarse que el edificio esta dibujado
a regla, con absoluta nitidez en las lineas, en los rayados y sombreados, para
representar con precision las partes de ladrillo, acero o vidrio. Sin embargo, las
figuras humanas son siluetas negras y borrosas que se diluyen sobre la nitidez
del edificio. En esa misma época, Le Corbusier, en el proyecto Roq et Rob (1949),
dibuja vistas en las que la arquitectura, las personas y las cosas tienen la misma
solidez. Las figuras que aparecen en el dibujo de Mies “son siluetas negras y bo-
rrosas que se desvanecen como fantasmas ante la nitida presencia del edificio.
Estas presencias difusas recuerdan a los kurogo (hombres negros) del teatro ka-
buki. Totalmente vestidos de este color, son personajes a los que se supone invi-
sibles, pues el negro es el color de la noche en la que las formas desaparecen”.™

El soporte o la sustitucion

Mies, a través de su obra, fue depurando un método de proyectar orientado a
conseguir una arquitectura intransitiva, autorreferencial. Juan Navarro Baldeweg,
en su ensayo El limite de los principios en la arquitectura de Mies van der Rohe,
analiza la importancia que tuvo el montaje de exposiciones en la trayectoria de
Mies: “La exposicion debe alcanzar en todas sus partes un nivel de equivalencia,
cierta simetria: simetria en el sentido de equilibrio entre cosas”.? A la composi-
cion, propia del neoplasticismo, que juega con el equilibrio dinamico de planos
y colores, Mies incorpora un magnifico tratamiento de la materia. El Pabellén de
Barcelona es la culminacion de esta manera de hacer que resulta acorde con la



13 Mies participa de una preocupacién propia
de los artistas en la relacién fondo-figura.
Su entendimiento de esta dialéctica resulta
especialmente cercana a la de Barnett
Newman, que también veia figuras humanas
estilizadas en las bandas verticales de algunos
de sus cuadros, como: Adam, Eve, Abraham o
Vir Heroicus Sublimis.

14 Navarro, 1999, 90.

Figura 6. Mies van der Rohe. Soporte del
Pabellén de Barcelona (1929).

“moral de la exposicion” (Navarro Baldeweg). Y alli es donde aparece, frente a las
superficies de énice, vidrio y marmol, el soporte cruciforme: esbelto y reflectante.

El cristianismo conté con la fortuna de que la cruz haya sido su referente iconi-
co. La cruz es un signo elemental en geometria: la interseccion entre dos lineas
ortogonales en el espacio euclideo. Es el halo alrededor del punto, la confluencia
topoldgica de las dos direcciones en un plano cartesiano. Y asi usa Mies la cruz
que da forma a la base de los soportes en el Pabellon de Barcelona: como forma
material y como hito topoldgico. Hace un cuidadoso disefio: cuatro perfiles en
L separados por un alma de pletina que permite fijar el forro de chapa cromada
(figura 6).

Utilizd este tipo de soporte también en la Villa Tugendhat, pero no en América,
donde usa béasicamente perfiles laminados sin revestir. La arquitectura genérica
que materializé Mies en el Crown Hall supone que el espacio pueda fluir sin obs-
taculos, sin soportes interiores. Los obstaculos a la mirada debian ser exentos,
independientes de la unidad tecténica, con objeto de resaltar la cualidad de es-
pacio universal. Como ha explicado Jan Navarro, son “resistencias” a la mirada,
planos con intensas texturas de piedra o de madera o de vidrio opal. Solo en
su Ultima obra, la Neue Nationalgalerie de Berlin, vuelve el soporte cruciforme,
pero construido de otra manera, con la crudeza del acero sin recubrimientos. Y
sobre todo, aparece pautando el exterior, como un Ultimo homenaje a su maestro
Schinkel.

El soporte cruciforme Mies representa lo vertical™ en el Pabellén de Barcelona
(1929). Desea aludir a la figura humana, pero también a sustituirla por un ele-
mento artificial, geométrico y reflectante, que, como los kurogo, juega a estar y
no estar (figura 7). Dice Juan Navarro que este Unico elemento vertical “viene a
resultar una especie de doble que se hace eco de nosotros”.'*



Figura 7. Soporte con la escultura Ama-
necer de Kolbe al fondo. Pabellén de
Barcelona.

Figura 8. Mies van der Rohe. Modelo en tela de la casa Kroller-Mdller (1912).

15 Una de las pocas fotografias que nos han
llegado del Stamt und Seide Café, esta tomada
con gente sentada, charlando, con el aire
moderno que ya se habia generalizado en la
manera de vestir en 1927. Al fondo se entreve,
mas allé de las cortinas, una abigarrada
colecciéon de maniquies, que da cuenta de
la cacofonia visual de la que Mies y Reich
deseaban rescatar a su “café”.

La cortina o el ocultamiento

Mies tuvo desde temprano una preferente relacion con las telas. Todo comienza con la
maqueta a escala 1:1 que hace en madera y tela pintada para los Kroller-MUiller (figura
8). Estamos en 1912, y tiene 26 anos. La casa-museo para esta pareja de coleccionis-
tas de arte no se llegd a realizar, pero con la construccion del modelo Mies adopté (0
tal vez parodi¢) la teoria de Semper que postula el origen textil de la arquitectura.

Conoce a la disefiadora Lilly Reich en 1925, cuando es encargado por la Deutsche
Werkbund de organizar la Weissehofsielung en Stuttgart. Comienzan a colaborar
en el disefio del Stamt und Seide Café (1927). La instalacion debia acotar un espa-
cio al final de la exposicion Die Mode der Dame (“La moda de la sefiora”), un lugar
en el que los visitantes pudieran hacer un alto y descansar. Para ello era preciso
borrar la presencia de la enorme nave en la que se celebraba la exposicion, pero
también la propia exposicion y su tumulto heterdclito.’® Ademas, era necesario
matizar la luz (figura 9).

Mies y Reich separan este espacio mediante cortinas, cortinas de terciopelo y de
seda. Saben que ya las propias telas pueden dar nombre al café. Telas de distinta
densidad y tacto, pero de similar elegancia en la caida. Los colores se eligen con



Figura 9. Mies van der Rohe / Lilly Reich. Café Terciopelo y seda. Berlin (1927).

Figura 10. Mies van der Rohe: Interior de la capilla del Campus IIT. Chicago (1949-1952). / Interior de la Neue Nationalgalerie. Berlin (1965-68).

16 Mies y Reich utilizan los colores
estandarizados del RAL. Cédigo que se
empezo a usar en ese mismo ano de 1927.

17 Las sillas suspendidas MR fueron patentadas
por Mies en ese mismo afo adaptando un
disefio previo de Mart Stam. Formaban parte
del mobiliario del edificio que hizo Mies en
la exposicion de la Weissenhof, celebrada
también en 1927.

cuidado: seda dorada, plateada y amarillo limén; terciopelo negro, rojo y anaran-
jado.'® Las telas colgadas en planos de diferentes alturas debian separar el café
del resto de la exposicién y acompanar a los visitantes que iban a sentarse en
modernas sillas suspendidas, las MR que Mies acababa de patentar.

Desde su colaboracion con Lilly Reich en el Pabellén de Barcelona (1929) y en la
casa Tugendhat (1928-30), Mies mantendra incorporado a su arquitectura el gusto
por las cortinas de tela, por los materiales nobles, por los colores elegantemente
combinados. La cortina para Mies es fondo que borra todo aquello que pueda
perturbar la neutralidad de un espacio. Una cortina es el fondo del altar en la capilla
del Campus IIT, y nos muestra que tras un altar moderno no puede haber algo con-
creto (un retablo) sino la infinita potencialidad que sugiere una cortina. Las cortinas
proporcionan la Unica intimidad en la Casa Farnsworth para que la naturaleza y sus
excesos no se impongan a la casa, a su arquitectura. Cortinas semitransparentes
son la veladura que media entre el interior del recinto del museo vy la ciudad de
Berlin en la Neue Nationalgalerie (figura 10). Potencialidad, ocultamiento y desva-
necimiento son funciones que realizan las cortinas en la obra de Mies reforzando
lo abstracto de su concepcién espacial y lo autosuficiente de una arquitectura, la
suya, que no tiene necesidad de la presencia humana.
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¢Nuevas miradas?
New in-sights?

FERNANDO ESPUELAS

La cruz y la cortina.

Mies o la moderna iconoclastia
The cross and the curtain.
Mies or the modern iconoclasm

Conclusién

Laimagen del cuerpo fue siempre sospechosa para el rigor religioso. Sobre la ima-
gen caen dos sospechas: la de tener poder taumaturgico y la de ser estimulo para
la sensualidad. El poder, politico o religioso, utiliza intensamente la imagen cuando
apremia la necesidad de proselitismo en sociedades analfabetas. Cuando domina
la palabra, mas precisa para transmitir los conceptos que maneja la propaganda
o el dogma, papel semidtico de la imagen se diluye. La iconoclasia ha pretendido
reiteradamente restar poder a la mirada que resulta sospechosa al buscar algo
mas. Sin embargo, la modernidad crea una peculiar y nueva forma de iconoclasia:
la abstraccion en el arte es un tipo de iconoclasia que busca desprenderse de todo
lo que la figura humana representa, de su atraccion hipnética, pero no del mundo
de lo visual.

Mies utiliza en su arquitectura mecanismos similares a los usados por la iconocla-
sia bizantina: la sustitucion y la ocultacion. La presencia de personas concretas
rompe el orden perfecto de la arquitectura. Estas presencias pueden ser obviadas
o sustituidas, y en su lugar aparece el soporte cruciforme, estilizado y reflectante,
que al mismo tiempo esta y no esta. Los soportes aluden a la presencia humana al
tiempo que la sustituyen. También pueden borrarse las presencias reales mediante
telas que tapan los cuerpos cuando estos se encuentran dentro de la arquitectura.
La cortina, con su opacidad movil y, a veces incompleta, es el Unico elemento del
catalogo compositivo de Mies que asume una posible funcionalidad en sus edifi-
cios, pero también el borrado de la presencia humana.
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