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1. Resumen

El Neoplasticismo plantea una universalizacion de las artes plasticas bajo el
paraguas de la arquitectura (obra de arte total). Siendo una corriente que
surge desde la pintura, la extensién a la arquitectura fue muy limitada y
puede decirse que influyéd mas desde el plano tedrico que desde el practico
de realizaciones concretas. En ese contexto cabe preguntarse por lo que
ocurrié a una escala mayor, la de la ciudad. ¢éComo se planted la ciudad
desde la estética neopldstica? ¢Qué intentos hubo de extender a la ciudad
la plastica compositiva de De Stijl?

Palabras clave: neoplasticismo, ciudad utdpica, espacio urbano, Van Eeste-
ren, Van Doesburg, Oud.

1. Resum

El Neoplasticisme planteja una universalitzacio de les arts plastiques baix el
paraigles de la arquitectura (obra d’art total). Sent una corrent que sorgeix
des de la pintura, I'extensio a l'arquitectura fou molt limitada i pot dir-se
que va influir més des del planol teoric que des del practic de realitzacions
concretes. En eixe context cal preguntar-se pel que va océrrer a una escala
major, la de la ciutat. Com es va plantejar la ciutat des de I'estética neoplas-
tica? Quins intents hi hagué d’extendre a la ciutat la plastica compositiva
de De St;jil?

Paraules clau: neoplasticisme, ciutat utdpica, espai urba, Van Eesteren, Van
Doesburg, Oud.

1. Abstract

Neoplasticism proposes an universalization of the plastic arts under the
wings of the architecture (Gesamtkunstwerk). Being a current which arises
from the painting, the extension to the architecture was very limited, and
it can be told that it influenced more from the theoretical plan than from
the practical one of concrete realizations. In that context you may wonder
about what occurred in a bigger scale, the one of the city. How was the city
planned from the neoplasticism aesthetics? Which attempts to extend to
the city the compositive plastic of De Stijl was there?

Keywords: neoplasticism, utopian city, urban space, Van Eesteren, Van
Doesburg, Oud.



2. Motivacion:

Con motivo del centenario de la publicacién del primer nimero de la revista
De Stijl, y por consiguiente del nacimiento del Neoplasticismo holandés,
este trabajo pretende recordar los ideales y las aspiraciones de este movi-
miento vanguardista que tanto contribuyd a la formacién del Movimiento
Moderno.

3. Introduccion:

De Stijl pretendia transformar el entorno que nos rodea empleando un nue-
vo lenguaje artistico con la intencién de que esa nueva belleza transformara
a la sociedad, fomentando su desarrollo individual y colectivo. Los disefios
fueron multiples y planteados en diferentes escalas, desde la mas pequefia,
como es el caso del mobiliario, hasta escalas superiores, como el de habita-
ciones o casas. Su preocupacion por la ciudad es evidente, pero, ¢ hasta qué
punto se llegé a intervenir urbanisticamente?



4. Objetivos:

Cabe preguntarse si realmente existe una arquitectura neoplastica a escala
de ciudad. ¢Cémo se planted la ciudad desde la estética neopldstica? éQué
intentos hubo de extender a la ciudad la plastica compositiva de De Stijl?

5. Metodologia:

Eltrabajo se centra en el estudio urbano desde de dos escenarios diferentes.
El primero recoge los timidos enunciados tedricos y las escasas propuestas
urbanisticas lanzados en fase de vida del movimiento (Van Doesburg, Kies-
ler, Mondrian). El segundo analiza aquellas pervivencias en la arquitectura a
escala urbana que pueden ser atribuibles a la filosofia y estética del grupo,
especialmente entre los arquitectos miembros o simpatizantes del grupo,
como Oud, Van Eesteren y Mies van der Rohe.



“El Neoplasticismo no considera pues la Casa como un lugar de

1. Composicion con amarillo azul y rojo (1938- separacion, de aislamiento y de refugio, sino como una parte del
1942). Piet Mondrian. . . w

2. Piet Mondrian, “El Hombre - La Calle - La Ciu- todo, como un elemento constructivo de la Ciudad

dad”. Traduccién tomada de ZEVI [1959, p. 83] Piet Mondrian



3. Hombres trabajando en fébricas.
4. Soldados durante la Primera Guerra Mundial
(1914-1918).

6. Contexto:

En octubre de 1917, durante la Primera Guerra Mundial y en los neutrales
Paises Bajos, Theo van Doesburg lideré a un heterogéneo grupo de artistas,
formado por los pintores Piet Mondrian, Bart van der Leck y Vilmos Huszar,
los arquitectos Jam Wils, Robert van 't Hoff y J. J. P. Oud, el escultor Georges
Vantongerloo y el poeta Antony Kok, quienes fundaron en Leiden la revista
De Stijl (El Estilo), a través de la cual los artistas pretendian divulgar los idea-
les de un movimiento que recibiria el nombre de Neoplasticismo. Pronto
se unirian al mismo los arquitectos Cornelis van Eesteren y Gerrit Rietveld.

El Neoplasticismo es considerado como la mayor aportacion holandesa a
las vanguardias histéricas. Estas fueron una serie de corrientes artisticas de
principios del siglo XX que supusieron una ruptura radical con el arte tra-
dicional. Estas corrientes, ademas, poseian una marcada conciencia social:
pretendian transformar la sociedad y ayudar al progreso de la misma.

El término ‘vanguardia’ tiene origen militar. Es la parte de un ejército que
se encuentra mas proximo a las lineas enemigas vy, por lo tanto, encabezan
la fuerza militar. Representa pues, la idea de lucha, el ataque al orden esta-
blecido, el rechazo a la norma.

Se presentan en un contexto agitado, un periodo convulso en el que se
sucedian una serie de acontecimientos que marcarian el devenir de una
nueva sociedad, en la que el arte pretendia participar de manera activa:

La Revolucién Industrial habia supuesto un cambio de tendencia hacia el
capitalismo, el paso de una economia agraria y artesanal hacia una econo-
mia industrial y mecanizada, lo que generd dos clases sociales muy diferen-
tes: el proletariado, formado por trabajadores y campesinos, y la burguesia,
duefia de los medios de produccién y del capital.

Las constantes tensiones y enfrentamientos entre las grandes potencias,
desencadenaria Primera Guerra Mundial (1914-1918) y pondria fin al mo-
delo politico y econédmico imperialista. La Revolucion Rusa (1917) provoco
el derrumbe de la dinastia zarista por un gobierno de caracter comunista.
Estos hechos fomentarian las esperanzas de un régimen econémico dife-
rente para el proletariado, el asentamiento de la lucha de clases, que se
traduciria en una polarizacién de las posiciones politicas durante el periodo
de entreguerras, produciéndose asi un auge del comunismo y del fascismo.
Este hecho propiciaria el estallido de un nuevo conflicto, la Segunda Guerra
Mundial (1939-1945).



5. Albert Einstein (1879-1955)
6. El Poeta (1910). Pablo Picasso, Cubismo.

En el campo de la ciencia hubo importantes avances. En el transporte, con
la aparicién del automovil, las aeronaves o el transatlantico. En medicina,
con la vision microscépica y el empleo de los rayos X, asi como con el desa-
rrollo de antibidticos como la penicilina. Las artes audiovisuales se vieron
beneficiadas con la aparicion del cinematdgrafo y el gramdfono. En el terre-
no de la construccion se comenzo a utilizar nuevos materiales como el hor-
migon armado, el acero o el vidrio. A ello se suma la aparicién de figuras tan
importantes como Sigmund Freud y su Teoria del Inconsciente (1900-1905)
o Albert Einstein y su Teoria de la Relatividad (1905 y 1915). Todos estos
avances proporcionaron otra nocion de la realidad, y acercaron la idea de
modernidad a la sociedad.

En este contexto de bruscos cambios socio-politicos, en el que los concep-
tos de libertad y progreso adquieren un nuevo sentido, es donde se entien-
de la ruptura de las vanguardias con el arte anterior, asi como el compromi-
so politico de los artistas.

El Cubismo abrié un frente encaminado a la creacién de un nuevo lenguaje
en el arte, alejado de la representacion naturalista de la realidad, supri-
miendo las formas figurativas, tendiendo hacia la abstraccién. Siguiendo
su legado, surgieron nuevos movimientos, como el Futurismo italiano, el
Suprematismo ruso o el Neoplasticismo holandés.




7. Theo van Doesburg (1883-1931).

8. Piet Mondrian (1874-1944).

9. M. H. J. Schoenmaekers, “Het Niewe Wereld-
beeld”. Traduccién tomada de FERNANDEZ GO-
MEZ [1989, p. 143]

7. El origen de De Stijl-

El estallido de la Gran Guerra propicié que un grupo de artistas holandeses
pudieran relacionarse entre si debido al cierre de las fronteras en el pais.
De este modo, Piet Mondrian, que no podia regresar a su residencia en
Paris, conocié a Theo van Doesburg, quien elogiaba enormemente al pintor
de Amesfoort. Este le pidi6 que colaborase en su futura revista. Mondrian,
gue en un primer momento decliné la oferta, accederia finalmente tras un
encuentro en Laren, convencido por el entusiasmo de van Doesburg.

Cabe destacar que en esa época, y bajo la influencia del Cubismo, del Fu-
turismo y de la obra de Wassily Kandisky, surge en Holanda un creciente
numero de artistas comprometidos con la abstraccién. Es en este contexto
en el que van Doesburg fue capaz de reunir a un grupo de artistas afines
con los que llevar a cabo su proyecto de la revista y propagar asi su nueva
vision del arte.

Una figura especialmente importante en el nuevo movimiento fue el ma-
tematico neoplaténico M. H. J. Schoenmaekers (1875-1944), autor de La
nueva imagen del mundo, escrita en 1915y Los principios de la matemdtica
pldstica, en 1916, quien puede considerarse como padre teosoéfico del mo-
vimiento. A él se le adjudica el término Neoplasticismo y la apuesta por la
restriccién cromatica.

“Los tres colores primarios son esencialmente el amarillo, el azul y el rojo.
Son los unicos colores que existen. (...) El amarillo es el movimiento del rayo
(vertical). (...) El azul es el color que contrasta con el amarillo (firmamento
horizontal). (...) El rojo es el acoplamiento del amarillo y el azul. (...) Los dos
valores contrarios, fundamentales y completos, que configuran nuestra Tie-
rra y todo lo que estd en ella son: la linea de fuerza horizontal que es el curso
del la tierra alrededor del Sol, y el movimiento vertical y profundamente es-
pacial de los rayos, que tienen su origen en el centro del Sol.”®



10. Composicion en rojo, amarillo y azul (1921). Piet
Mondrian.
11. Composicion XXII (1922). Theo van Doesburg.
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12. Portada del primer nimero de De Stijl (1917).
Vilmos Huszar.

13. Vista aérea ciudad de Amsterdam.

14. Representacion del Beeldenstorm o furia ico-
noclasta (1566). Brote de destruccion de image-
nes religiosas.

DERNE BEELDENDE VAKKEN
REDACTIE THEO VAN DOES-
BURG MET MEDEWERKING
VAN VOORNAME BINNEN- EN

12.

Tal y como apunta Hans L. C. Jaffé [1986, p. 11] se trataba de un colectivo
no cohesionado y mal organizado, formado por individuos con ideas dife-
rentes, en ocasiones antagoénicas, muchos de los cuales nunca llegaron a
conocerse. Les unia la idea de abstraccion absoluta y la supresién de toda
referencia a objetos de la naturaleza.

Un condicionante favorable para la formacion del grupo fue la procedencia
de los artistas, todos nacidos en los Paises Bajos, salvo Huszar, originario
de Hungria que emigrd al pais neerlandés a la edad de 21 afios, y Vanton-
gerloo, belga de nacimiento, que entré en contacto con el grupo por su
presencia en el pais como refugiado durante la guerra.

Precisamente, los Paises Bajos poseen una tradicidn cultural que se corres-
pondia con los ideales del movimiento: el pensamiento domina a la natu-
raleza. Este ejemplo lo podemos encontrar en el tipico paisaje holandés:
campos rectangulares y canales rectos creados por el hombre empleando
la geometria con gran precision [idem, pp. 12-13].

La cultura holandesa esta fuertemente influenciada por el calvinismo, mo-
vimiento religioso que rechaza por completo el culto a las imagenes, ya que
por si mismas no son capaces de representar con fidelidad la belleza abso-
luta de Dios. Este argumento estd presente en el movimiento neoplasticis-
ta, pudiendo considerar a los artistas de De Stijl como iconoclastas, ya que
ellos también rechazan cualquier representacion de la naturaleza [idem, p.
13].

Otro ejemplo de este puritanismo holandés se encuentra en su lengua. En
neerlandés, la palabra schoon se puede traducir tanto como “puro”, como
“bello”. Segun Jaffé [idem.], el sentido de belleza radica en la pureza para
los holandeses.

11



15. Piet Mondrian, “Plastic Art and Pure Art”. To-
mado desde BENEVOLO [1974, p. 448].

16. Theo van Doesburg, “De Nieuwe Beweging in
de Schilderkunst”. Traduccion tomada de POLA-
NO [1986, p. 89].

17. Theo van Doesburg. Tomada de BERNARDEZ-
SANCHIS [1994, 65].

8. Los objetivos del movimiento
neoplasticista:

Los objetivo primordiales del movimiento fueron los de crear un mundo de
armonia universal y renovar las relaciones del arte con la vida. Comparten
con los constructivistas la concepcién del arte como elemento transforma-
dor de la sociedad.Por lo tanto, los neoplasticista pretendian elaborar un
nuevo lenguaje con el que alcanzar la belleza universal e integrar el arte
en la sociedad mediante el disefio de su entorno. A través de la belleza
del nuevo entorno neoplastico, conseguirdn mejorar la sociedad y crear un
futuro de desarrollo individual y colectivo. La aspiracion final del arte sera
dejar de existir como tal, y estar absorbido por la vida [MARTINEZ MUNOZ,
2001, pp. 97-100]. Piet Mondrian resumid asi su utopia: “En el futuro, la
realizacion de la expresion figurativa pura en la realidad tangible de nuestro
ambiente sustituird a la obra de arte. Mas para alcanzar esto es necesaria
una orientacion hacia una representacion universal y un alejamiento de la
presion de la naturaleza. Entonces no necesitaremos ya ni cuadros ni esta-
tuas, puesto que viviremos dentro de un arte realizado. El arte desaparecerd
de la vida en la medida en que la vida misma ganard en equilibrio.”*®

De Stijl tuvo una intencién unificadora de todas las artes, para las que bus-
caba una renovacién estética a partir de la regeneracién de los valores plas-
ticos, haciéndolos mas puros. Asi es como van Doesburg asume el concepto
de Gesamtkunstwerk: “Cuando el actual nivel de la pintura se haya expre-
sado todo, surgirdn de ello nuevas posibilidades estéticas para ampliar el
campo de lo que puede expresarse. De esa manera, el espiritu humano se
verd elevado a un nuevo nivel. No es el arte aplicado, sino un arte monumen-
tal y cooperativo, lo que guarda el futuro. De esta forma nueva se realizardn
universalmente diversos medios espirituales de expresion (la arquitectura,
la escultura, la pintura, la musica, la literatura); es decir, cada uno se verd
realzado por la colaboracion con los demds.”*® La base del arte total es que
todas las facetas del arte trabajen juntas para crear una experiencia estéti-
ca completa. Por ello, se desarrollaron disefios tanto de edificios, como de
interiores y mobiliario en el grupo.

Los miembros de De Stijl buscaron un sistema para representar formas co-
herentes y organizadas, que no imitara la realidad exterior, la naturaleza,
basandose en la idea de que la formay el color tienen su propio valor artis-
tico. Para ellos, a través de la abstraccidn, suprimiendo lo superfluo, preva-
lece lo elemental, es decir, la esencia. Y el contenido esencial para ellos no
era otro que la armonia, que sdlo era posible alcanzar por medio de lineas y
rectangulos de diferentes proporciones, verticales y horizontales formando
angulos rectos, sobre un fondo blanco y empleando colores primarios. Fue
el propio van Doesburg quien dijo: “Desnudemos a la naturaleza de todas
sus formas y sélo quedard el estilo.”*’
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18. Hendrik Petrus Berlage (1856-1934).

19. La Bolsa de Amsterdam (1897-1904). Berlage.
20. Het Schip (1917-1921). Michel de Klerk, Escue-
la de Amsterdam.

21. Plano del Plan Zuid de Berlage.
22. Berlage, conferencia sobre urbanismo. Toma-
do desde GRAVAGNUOLO [1998, p. 218].

9. La arquitectura en De Stijl-

Tomando la pintura como punto de partida, los miembros stijlianos abor-
daron el resto de facetas artisticas, entre ellas la arquitectura, que se cons-
tituye como objeto central de las discusiones del grupo y que consideran la
sublimacion del arte en un nivel superior, el lugar concebido como soporte
de todas las artes plasticas. De Stijl se siente atraido por la arquitectura, asi
como por la metrépoli, sin embargo no existe una teoria arquitectonica sti-
jliana absoluta, sino mas bien, diferentes concepciones del movimiento por
parte de los arquitectos miembros [POLANO, 1986, p. 87-89].

Sus primeras actuaciones se situarian a medio camino entre la tradicion lo-
cal y el nacimiento de un movimiento moderno mds global. La arquitectura
holandesa de principios del siglo XX estaba marcadamente influida por la
figura de Henry Petrus Berlage, considerado el mentor de la arquitectura
moderna en Holanda, situado en una linea innovadora de la tradicidn, aje-
na al rechazo del pasado de las vanguardias mas radicales.

Berlage buscaba la armonia entre el subjetivismo de las formas y la objeti-
vidad de la estructura bajo la actitud individual y libre del arquitecto. Este
dualismo dio lugar a dos tendencias arquitectdnicas bien diferenciadas en
Holanda, que tuvieron en comun la difusién por medio de una revista. La
primera, representada por la Escuela de Amsterdam o grupo Wendingen,
de caracter expresionista, que desvinculaba las elecciones formales de las
reglas. La segunda, representada por De Stijl, cuyo nombre es precisame
un homenaje al ensayo de Berlage titulado Reflexiones sobre el estilo ar-
quitectonico de 1905, donde sus teorias y planteamientos derivaron en un
movimiento estricto, riguroso y disciplinado, que se encaminaba hacia un
desarrollo plenamente racional, que suprimia la arbitrariedad personal a la
hora de proyectar [FERNANDEZ GOMEZ, 1989, pp.139-141].

Es incuestionable la relevancia de Berlage como urbanista. Suyo fue el pro-
yecto para el plan de expansion de Amsterdam-Sur, en el que propone una
organizaciéon geométrica de la red viaria y la manzana de caracter monu-
mental con patio interior como solucién a la creciente demanda de vivien-
das populares [GRAVAGNUOLO, 1998, p. 230]. En una de sus conferencias
sobre urbanismo comentd:

“La ciudad. ¢Qué concepto es mds importante que éste? La ciudad es, en
efecto, el resultado (y, en cierto sentido, también el medio y el fin) de la vida
social de los hombres: es lo que nace de sus aspiraciones comunes. La histo-
ria del urbanismo es la historia de la humanidad, el desarrollo de la ciudad es
el desarrollo de la civilizacion humana. Por ello hay que tener presente que,
si nuestros presentimientos no nos engafian, el arte arquitectonico del futuro
serd el arte de la ciudad, y este arte progresard en concierto con los progre-
sos de la ciudad misma, y serd un arte civil y democrdtico.”*
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23. Monumento para la estacion de Leeuwarden
(1918). Theo van Doesburg.

24. Columna escalonada (1918). Robert van ‘t
Hoff.

25. Casa Robie (1908-1910) en Chicago. Frank
Lloyd Wright.

26. Villa Verloop (1914-1915). Robert van ‘t Hoff.
27. Villa Henry (1915-1919). Robert van ‘t Hoff.
28. Van Doesburg, “De taak der nieuwe archite-
ktuur”. Traduccién tomada de GRAVAGNUOLO
[1998, p. 219].

29.J.J. P. Oud, “Dr. H. P. Berlage” [idem.].

Berlage, muy afin a la Escuela de Amsterdam, siempre mostré interés y cu-
riosidad hacia las nuevas posiciones artisticas. Rechazaba el abstractismo
neoplasticista, en favor de una arquitectura capaz de unir sentimiento y ra-
z6n. A pesar de ello, mostraba respeto por las ideas stijlianas, y muestra de
ello fue el primer premio que le otorgd a Theo van Doesburg en el concurso
por el monumento de Leeuwarden [ZEVI, 1959, p. 28].

Las diferencias entre el maestro y los miembros de De Stijl fueron evidentes.
Segun van Doesburg: “Es tarea de la nueva arquitectura rebelarse contra la
estética del sentimiento y poner en prdctica de manera coherente la estética
mecdnica”® y criticaba de Berlage que vivia con la mitad de si mismo en el
pasado y la otra mitad en el presente.

Tras la muerte de Berlage, J. J. P. Oud realizé un escrito conmemorativo don-
de atenuaba la polémica, pero evidenciaba la discordia: “£/ no comprendia
hacia donde se orientaban nuestros esfuerzos, cosa que nos habia sido posi-
ble sélo gracias a él. Intentaba comprender, pero no osaba sequirnos hasta
las consecuencias de sus mismos principios. Habia nacido un conflicto entre
dos generaciones: como suele ocurrir de manera casi fatal. Erréneamente
deploraba él en nosotros la ausencia de sentimiento, cuando lo cierto es que
simplemente se habia cambiado su acento (...) Al final de su vida, todo ello
significa una decepcion tanto para él como para nosotros: se dio cuenta de
hasta qué punto divergian nuestros caminos.”*

En el desarrollo del proceso de renovacién y depuracién de la arquitectu-
ra stijliana tuvo especial importancia la figura de Frank Lloyd Wright. Su
obra se presento en Europa a través de la exposicion de 1910 en Berlin.
En el ambito neerlandés, el papel de difusor de la obra de Wright lo tuvo
Berlage, que viajo a América para conocer mas de cerca su obra e impartio
conferencias sobre ella a su regreso. A su vez, Robert van 't Hoff —que seria
miembro fundador de De Stijl—, viajé a Estados Unidos por el mismo motivo
que Berlage. Al regresar, van ‘t Hoff realiza la villas Verloop (1914-1915) y
Henry (1915-1919), en el que muestra la influencia de las casas de la prade-
ra del maestro de Taliesin, con cubiertas practicamente horizontales y ale-
ros en voladizo. En la ultima de ellas, aprovecha para experimentar con los
nuevos materiales, siendo una de las primeras construcciones en hormigon
armado de Holanda [GARCIA, 2010, pp. 65-66].

14



30y 31. Casa Schréder (1924) en Utrecht. Gerrit
Rietveld. Exterior e interior.




33.

32. Gerrit Thomas Rietveld (1888-1964).

33. Silla roja y azul (1917). Rietveld.

34. Interiores del Cafe Aubette (1926). Theo
Doesburg en colaboracién con Jean Arp y Sophie
Taeuber-Arp.

35. Véase Anexo: Principios fundamentales de la
arquitectura neopldstica (1924)

Van Doesburg definié en 1924 la arquitectura neoplastica con 17 puntos®?,
en los que la presenta como una arquitectura concebida para ser realizada
con los nuevos materiales de la construccién que la revolucidn industrial
habia desarrollado y que permiten su produccion de manera econdmica. Es
ligera y se aleja de la simetria y la monotonia, desarrolldndose en el espa-
cio-tiempo, por lo que hay que recorrerla en lugar de observarla, en con-
traposicién al frontalismo de las construcciones cladsicas. Este dinamismo
se genera también a través de la fluidez de espacios interiores y exteriores.
Presenta un equilibrio dentro de las desigualdades que la componen, y lo
consigue a través de la combinacidn adecuada de colores —con una gama
reducida a los colores primarios y los neutros— de posiciones y de propor-
ciones.

Ese mismo afo, Gerrit Rietveld, en colaboracidn con la propietaria de la
vivienda Truus Schréder-Schrader, construyd en Utrecht la casa mas iconica
del movimiento, la Casa Schréder, en la que se reflejaban fielmente los prin-
cipios promulgados por van Doesburg. Esto resulta por lo menos curioso,
ya que se trataba del primer proyecto arquitecténico completado por Rie-
tveld [GARCIA, 2010, p. 85]. Hasta la fecha, sus principales aportaciones a
De Stijl habia sido como ebanista. Suyo es el disefio de la Silla roja y azul, de
1917 y que constituye uno de las obras mas relevantes de De Stijl y que res-
ponde a la preocupacién de los miembros stijlianos por el disefio de todos
los elementos del entorno que nos rodea, incluso a la menor escala, como
puede ser el mobiliario que actua en la arquitectura.

Otras construcciones que definen la arquitectura neoplasticista son la fa-
chada del Café De Unie (1925) de Rotterdam, donde J. J. P. Oud la disefia
siguiendo las pautas estéticas del movimiento, evocando una composicién
mondrianesca, y los interiores del Café Aubette de Estrasburgo, donde van
Doesburg con la colaboracién de Jean Arp y Sophie Taeuber-Arp, disefia
en 1926 los interiores del gran restaurante alejandose del estricto método
compositivo que habia elaborado junto a Mondrian, y encaminandose al
elementarismo propio de la segunda etapa de De Stijl.
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36. Exposicion en L’Effort Moderne (Paris, 1923)
37. Theo van Doesburg y Cornelis van Eesteren
realizando la maqueta del Hotel Particulier (1923).
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40. Jacobus Johannes Pieter Oud (1890-1963)

41. Perspectiva de las casas en hilera en Scheve-
ningen (1917). J. J. P. Oud. No realizado.

42. Proyecto de las casas obreras (1918). J. J. P.
Oud. No realizado.

43. ). J). P. Oud, “La imagen monumental de la ciu-
dad”, en De Stijl n.1, 1917. Traduccién tomada de
GRAVAGNUOLO [1998, p. 219]

10.J. J. P. Oud. La dificultad de aplicar el
nuevo lenguaje a escala urbana:

10.1. Periodo stijliano (1917-1921):

Jacobus Johannes Pieter Oud se aproximoé a la poética de De Stijl de la mano
de su amigo van Doesburg, pero su conviccidon interior haria que acabase
distancidndose del movimiento [ZEVI, 1959, p. 68].

Su etapa stijliana esta marcada por su admiracion por Wright. Nunca tu-
vieron verdadera relevancia sus obras de este periodo. Si la tuvieron, sin
embargo, sus ensayos en la revista [POLANQO, 1986, p. 94].

“Arquitectura es arte pldstico: arte de determinacion del espacio que encuen-
tra, por tanto, su expresion mds general en la imagen de la ciudad, en el edi-
ficio singular y en la conjuncion reciproca de edificios. El cuadro de la ciudad
viene determinado, en general, por dos factores: calle y plaza. La calle como
conjunto continuo de casas; la plaza como centro de calles.”

De este modo, dejoé de lado la linea tradicional de sus primeras obras para
dar paso a un periodo de cierta abstraccién formal. Un aspecto a destacar
en los primeros proyectos de Oud como miembro de De Stijl es su implica-
cion en generar fachadas dindmicas, que buscaban alejarse de la repeticién
y la monotonia, principio fundamental dentro de la arquitectura neoplasti-
ca. Este dinamismo Oud lo consideria como una “introduccion de melodia
en la arquitectura” [GARCIA, 1995, pp. 54-56].

Sus no realizados proyectos de la época neoplastica, las casas en hilera en
Scheveningen (1917) y las casas obreras estandarizadas (1918), son un in-
tento de modernizaciéon de la fachada de bloque lineal. En el primero, juega
con los volumenes, desplazandolos hacia delante y hacia atras, generando
un efecto escalonado que aporta cierto ritmo a la fachada. En las segundas,
Oud buscaria ese dinamismo alternando cada par de viviendas orientando-
las hacia una fachada opuesta [idem.].
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47.

44 y 45, Interiores de la casa De Vonk (1917-
1919). Theo van Doesburg.

46. Fabrica de Purmerend (1919). J. J. P. Oud y
Theo van Doesburg. No realizado.

47. Esquina del bloque IX en Spangen (1919-
1920). J. J. P. Oud.

48. ). J. P. Oud, Carta a Theo van Doesburg. Tra-
duccion tomada de POLANO [1986, p. 94]

49. J. J. P. Oud, “Holandische Architektur” 1926.
Traduccion tomada de KRUFT [1990, p. 654]

En 1918, Oud habia sido nombrado arquitecto-jefe de la ciudad de Rotter-
dam, un afio después de formar parte de la fundacién de De Stijl. En sus pri-
meros trabajos para la administracion municipal se evidenciaba su mayor
afinidad con Berlage que con los conceptos neoplasticistas, mostrandose
ajeno a la descomposicidon neoplastica. Persigue sin embargo la recompo-
sicion urbana y unitaria de la imagen de la ciudad. [GRAVAGNUOLO, 1998,
pp. 236-237]

Trabajo de la mano de van Doesburg en varios proyectos como las casas
de vacaciones De Vonk (1917-1919), en el que van Doesburg se encargaria
de realizar el disefio de los interiores, y en la maqueta para la fabrica de
Purmerend (1919), la que seguramente era su intervencién mas wrightiana.

Su primer encargo como arquitecto municipal fue el proyecto de varios
conjuntos residenciales en el drea de Spangen, al oeste de Rotterdam, en
los que Oud intervino en tres de ellos —en dos lo haria parcialmente—,
entre 1918 y 1920, con la colaboracién de van Doesburg para el disefio de
las vidrieras y las notas de color en el muro. El Unico conjunto que realizd
integramente Oud fue el nimero IX, donde desarrolla la solucién del patio
interior, tan caracteristico del plan de extensién de Berlage. Lo proyectd
como un espacio ajardinado, con juegos infantiles y de mayores dimensio-
nes que la calle. Por ello, orientaria las viviendas hacia él y ganaria privaci-
dad con respecto a las fachadas exteriores, en las que Unicamente apareian
ventanas mondtonas de algunas habitaciones y de la caja de la escalera.
Las esquinas se suprimieron mediante un vacio que rompia la continuidad
plastica de la fachada [GARCIA, 1995, pp. 51-54]. Este es un recurso recu-
rrente en el movimiento, pues la esquina es concebida como limite, y los
miembros stijlianos quieren darle un sentido de fluidez y dinamismo.

Esta manzana resultaria la Ultima colaboracion de Oud con van Doesburg,
pues éste ultimo le propuso un tratamiento para la fachada exterior mu-
cho mas ambicioso para contrarrestar la excesiva monotonia de la fachada
exterior, algo que Oud no aceptd. Desde ese momento, ambos decidieron
cesar en sus colaboraciones [idem., p. 64].

El problema de conciliar las leyes formales neoplasticas con las técnicas, las
dificultades que suponia llevar el nuevo estilo al terreno del urbanismo y el
distanciamiento con van Doesburg motivaron la retirada de Oud de De Stijl.
Como afirmé en una carta dirigida al lider de la revista: “En la ciudad mo-
derna sélo podemos ser puros en un edificio aislado. Los hechos nos imponen
una solucién impura, pero necesaria.”*®

En su Holandische Architektur, publicado en 1926, Oud expresaria uno de
sus puntos de discordia con De Stijl: “No se presenta como finalidad de la
arquitectura ser creadora del mejor cobijo posible y forma bella; se sacrifica
todo en funcion de una concepcion predeterminada de la belleza, que es un

obstdculo para el desenvolvimiento de la vida. Se confunden causa y efecto.”
49

A pesar de este inevitable distanciamiento, el espiritu del Neoplasticismo
quedaria interiorizado por Oud en el resto el su trayectoria arquitectdnica,
y seguramente sus proyectos mas identificables con la estética de De Stij/
fueron realizados tras su salida del grupo.
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50y 51. Barrio de Oud-Mathenesse (1922) en Rot-
terdam. Planta y perspectiva. J. J. P. Oud.

52. Oficina para el director. J. J. P. Oud.

53. Hoek van Holland (1924) en Rotterdam. J. J.
P. Oud.

54. Kiefhoek (1925-1930) en Rotterdam. J. J. P.
Oud.

55. J. J. P. Oud, Carta a Bruno Zevi. Traduccidn to-
mada de BENEVOLO [1974, pp. 451-452]

10.2. Distanciamiento del Neoplasticismo:

En 1922, ya independizado de van Doesburg y del movimiento neoplas-
ticista, recibe el encargo de realizar un plan urbanistico para el barrio de
Oud-Mathenesse, concebido como alojamiento temporal para familias con
riesgo social, en una parcela de forma triangular, bastante aislada de cual-
quier otro ndcleo urbano. Realiza una planta con viviendas de una altura,
con una alineacion concéntrica que culmina con una plaza central. Esta dis-
tribucidn, que recuerda a una ordenacion casi medieval, buscaba el aprove-
chamiento del terreno y generar visuales en todas las calles.

Decide realizar la oficina para el director, que entraba dentro del progra-
ma, de una forma diferente al resto de viviendas, mucho mas tradiciona-
les, consiguiendo un contraste de estilos dentro del barrio. La vivienda la
proyecta mediante una composicién abstracta de volimenes de diferentes
proporciones, que pintaria con la gama cromatica tipica del movimiento,
utilizando cubiertas planas que contrasta con las cubiertas inclinadas del
resto del barrio. Esta pequefia construccion constituye junto, la fachada del
Café De Unie, los ultimos ensayos de Oud para experimentar con los con-
ceptos neoplasticos [GARCIA, 2010, p. 77].

Tampoco cesd en su busqueda de fachadas unificadas y ritmicas, que tan-
to le preocupaban en el periodo stijliano. Ese concepto de “equilibrio en
la desigualdad”, que iba a resultar definitorio de la arquitectura neoplasti-
ca, daria lugar a sus propuesta de urbanismo abierto de Hoek van Holland
(1924) y Kiefhoek (1925-1930), primeros ejemplos de la Nueva Objetividad
holandesa.

Oud explica su experiencia en De Stijl de la siguiente forma: “El espiritu
de De Stijl fue al principio también el mio [...] pero mis conclusiones fueron
diferentes [...] el desarrollo del proceso descompositivo me parecid artificial
para la arquitectura: pertenecia en exceso a la pintura [...] Lo abandoné y
me encaminé por otra via: una sana, universal, amplia arquitectura social
no podia salir de ahi, de una estética tan abstracta. No hay duda de que el
neoplasticismo nos ha dado valores arquitecténicos que no quisiera perder;
pero a mi de manera indirecta. Mi posicion es similar a la de los antiguos
alquimistas, que, buscando el oro, no encontraban oro sino algun otro ma-
terial precioso.”
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56. Café De Unie (1925). J.J. P. Oud.
57. Tableau | (1921). Piet Mondrian.
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58. Cornelis van Eesteren (1897-1988).

59. Hotel Particulier (1924). Theo van Doesburgy
Cornelis van Eesteren.

60. Véase Anexo: Hacia una arquitectura colectiva
(1923).

61. Hans Jaffé, “De Stijl”. Tomado de BOCK [1986,
p. 198]

11. Cornelis van Eesteren.
De Stijl se vuelve ciudad:

Cornelis van Eesteren conoce a Theo van Doesburg en Weimar en 1922,
y trabaja junto a él en diferentes proyectos. Juntos participan en la expo-
sicion sobre De Stijl en la galeria de L’Effort Moderne de Paris, para la que
realizan el disefio colectivo de una serie de casas-modelo, donde ponen
en practica los conceptos de descomposicion de la arquitectura y su inter-
pretacion dindmica. Seria la expresién grafica de las ideas contenidas en el
manifiesto Hacia una construccion colectiva®, redactado en 1924.

Van Eesteren orientd su actividad hacia el urbanismo. Seria en 1934 autor
del Plan de Expansién de Amsterdam y desempefiaria un papel destacado
en los C.I.LA.M.

Elabord un nuevo método proyectual en el que cada elemento urbano po-
see un valor diferencial. Este método tiene la influencia del elementarismo
de van Doesburg, donde cada objeto tiene su esencia elemental, cualidad
gue van Eesteren adaptaria a la composicién urbanistica y la relacién de es-
tos elementos entre si. Ademas, el peso de De Stijl en la arquitectura de van
Eesteren se hace patente en el uso de la axonometria y la maqueta como
herramientas de trabajo y la ordenacion de volumetrias libres y asimetricas.

El Plan de Expansiéon (UAP) de van Eesteren es un claro reflejo de las pre-
ocupaciones urbanisticas, estéticas y sociales del Neoplasticismo. Para el
arquitecto, existe una estrecha relacion entre las necesidades sociales y la
propuesta urbanistica. Los ideales de igualdad y servicio a la clase obre-
ra que persigue el movimiento quedarian representados en el Plan. Segun
Benedetto Gravagnuolo [1998, p. 242]: “Su intencidn era la de integrar las
cuatro funciones urbanas primarias: habitar, trabajar, divertirse y circular,
y programar desde el principio para cada barrio la dotacion de los servicios
sociales, como puedan ser escuelas u hospitales, en un ratio de recorrido
peatonal.”

Hans Jaffé, sobre van Eesteren: “En los primeros afios de De Stijl, la ciudad
moderna fue una importante fuente de inspiracion para los artistas; ahora,
uno de los miembros del grupo la rehacia conforme a los principios stijlia-
nos. Van Eesteren aplicé las ideas de De Stijl a la organizacion de espacios
en grandes unidades —ciudades o incluso provincias enteras— sus disefios
para enclaves concretos, como Unter den Linden en Berlin y el Rokin de Am-
sterdam, fueron una anticipacion de los disefios que realizé muchos afios
después en la expansion de Amsterdam. De esa forma Van Eesteren llevé a
su cumplimiento una de las principales preocupaciones de De Stijl, la armo-
niosa ordenacion del espacio encarnada en las formas estructurales de una
ciudad, el equilibrio entre la funcidn y la forma. De Stijl transformé asi el
entorno de su tiempo de acuerdo con los principios debatidos por el grupo a
lo largo de los afios y dejé una huella duradera en muchas dreas distintas del
entorno urbano.”®*
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62. Rokin (1924) en Amsterdam. Cornelis van Ees-

teren.

11.1. Rokin, Amsterdam (1924):

Van Eesteren propone la insercion de nueva ciudad en el casco antiguo de
Amsterdam. Se trata de una ordenacién lineal a lo largo del canal de Rokin,
con un espacio abierto central. Se pretendia crear un drea de aparcamiento
cubriendo parte del canal.

El cambio de la seccidn en el canal suponia un cambio de escala, que reno-
vaba las relaciones visuales y funcionales. La intencién del arquitecto era la
de conseguir un espacio que se relacionara con la ciudad, y que no quedara
como una intervencidn aislada.

La fachada frente al canal era la tipica holandesa, con alturas variables de-
pendiendo de las condiciones de cada propietario. Van Eesteren unifica la
altura de estas construcciones, correspondiéndose con la anchura del ca-
nal, y las destina al uso comercial. Esta intervencién provoca una excesiva
continuidad horizontal que el arquitecto rompe conscientemente con una

63 y 64. Disefio del café. Localizacién y alzado. torre de oficinas. Este contraste vertical supone una compensacién visual,

Cornelis van Eesteren.

un equilibrio de masas, que asume la nueva escala de la ciudad. Denota,
asimismo, el dominio y la confianza en las nuevas posibilidades técnicas.

El proyecto presenta un equilibrio en la conexion simultanea de los distin-
tos valores diferenciales. Precisamente, la relacién equilibrada entre partes
desiguales como oposicion a la repeticién y la simetria, es uno de los prin-
cipios fundamentales de la arquitectura neoplastica.

Van Eesteren define el proyecto con cierta abstraccion, para de ese modo,
elaborar un nuevo sistema de representacion de los valores visuales y fun-
cionales acorde con la nueva realidad. De este modo, la propuesta no deja
de ser una abstraccion en la que el Unico elemento detallado es un peque-
o café.

Rokin supone una mejora funcional del centro, donde se ordenan las calles,
los edificios y el trafico. Este tltimo se convierte en una nueva variable que
fue motivo de preocupacion y estudio por la arquitectura vanguardista. En
este caso, van Eesteren consigue transformar el espacio en el principal ac-
ceso rodado a la ciudad. [GALINDO, 2003, p. 39-43]
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65, 66, 67, 68. Unter den Linden (1925) en Berlin.

Perspectiva, planta, axonometria y seccion.

Cornelis van Eesteren.

11.2. Unter den Linden, Berlin (1925):

El concurso planteaba qué forma debia tener la calle principal de Berlin.
Cornelis van Eesteren resulta el ganador proponiendo un equilibrio entre lo
nuevo y lo antiguo. Suprime parte de la ciudad entre dos piezas histdricas,
y genera una nueva relacién, un didlogo entre lo antiguo y lo nuevo. En este
caso, el equilibrio que busca van Eesteren no lo consigue por homogeneiza-
cién, como sucede en Rokin, sino que lo alcanza mediante el contraste, un
sistema de relaciones basado en las diferencias entre el pasado y el futuro,
lo alto y lo bajo, lo monumental y lo comercial.

Genera una fachada de baja altura, respetando la altura de los edificios
monumentales, con lo que consigue relacionar la nueva propuesta con la
preexistente. Por otra parte, consigue romper esta componente horizontal
que genera la fachada de baja altura con altos edificios de uso comercial y
de oficinas, que mantiene a una cierta distancia, donde nace la ciudad mo-
derna. De este modo, es capaz de conseguir de nuevo esa compensacién
visual a través de diferentes alturas. [GALINDO, 2003, p.43-47]
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69y 70. Area de negocios para una ciudad contem
pordnea (1926), en La Haya. Perspectivas. Cornelis
van Eesteren. No realizado.

12.3. Area de negocios para una ciudad contemporanea (1926):

Consiste en una propuesta tedrica, un proyecto abstracto sin escala métrica
donde van Eesteren propone como reorganizacion del centro de La Haya,
pero que podria extrapolarse a cualquier ciudad. Se observa la voluntad in-
novadora del arquitecto en el disefio del espacio urbano, en los que integra
los nuevos elementos de la ciudad del siglo XX.

Para ello, trabaja simultdaneamente con los nuevos materiales —como el
asfalto, el hormigoén o el vidrio—, que aportan propiedades de homoge-
neidad y color, y con las nuevas actividades que se realizan en la ciudad
moderna —como los comercios, las oficinas, los hoteles—, que marcan una
nueva forma de vida.

De la misma manera, muestra una preocupacion de integrar el trafico en la
ciudad, respondiendo a la nueva concepcién de la ciudad moderna.

Las redes de circulacion, que ya de por si marca una fuerte componente
de horizontalidad, son reforzadas por construcciones de baja altura que se
sitian en los limites de la manzana y que rodean los rascacielos, situados en
el centro de la manzana y que le sirven a van Eesteren para romper la mar-
cada horizonal y establecer asi un equilibrio de tensiones, como ya habia
llevado a cabo en sus ordenaciones anteriores. Se genera a su vez, un es-
pacio semipublico entre las construcciones de baja altura y los rascacielos.

La cota cero la concibe para la circulacién, tanto peatonal como rodada, y
las diferencia enterrando las vias de trafico rodado y limitdndolo mediante
una banda de vegetacién. El espacio peatonal aparece bordeando las man-
zanas —a las cuales se accede por el centro de la misma, y genera una nue-
va red peatonal secundaria—, y en las intersecciones de la reticula, que van
Eesteren cubre como punto de encuentro entre los dos lados de la calle, y
que le sirve de plaza.

Julidn Galindo [2003, p.49-51] afirma: “Este estudio para la reorganizacion
del centro de La Haya no responde, pues, a una demanda real, sino que
constituye una imagen de lo que podria ser una abstraccion de una intuicion
necesaria para controlar y acometer una nueva realidad, algo que, para con-
vertirse en ciudad, debe desarrollarse en consonancia con la vida prdctica.”
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71. Plan de Expansion de Amsterdam (1934).
Cornelis van Eesteren.

72. Composicién en color A (1917). Piet Mondrian. " Ny
72.
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73. Contraposicion V (1924). Theo van Doesburg,
elementarismo.
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74. La Citta Nouva (1914). Antoni Sant’Elia.
75. Véase Anexo: | Manifiesto (1918).

12. La ciudad utdpica en De Stijl:

Si bien es cierto que De Stijl se sentia fuertemente ligado a la metrépoli,
carecia de aquella proyeccién urbana que si tuvo el Purismo de la mano de
Le Corbusier en La Ville Radieuse o el Futurismo con Antonio Sant’Elia y sus
escenografias. [ZEVI, 1959, p. 79]

Inspirado por el Futurismo italiano y en perfecta cohesidn con el Construc-
tivismo ruso, el Neoplasticismo buscaba romper con el pasado y renovar el
nuevo mundo que resurgiria tras la Gran Guerra”. Un nuevo mundo donde
las ciudades se independizarian del suelo, que quedaria libre para la circu-
lacién y la velocidad, y crecerian hacia arriba. Ciudades capaces de transfor-
mar la sociedad generando una nueva forma de habitar.

Cabe recalcar el caracter utdpico de estas ciudades, ya que quedaron como
proyectos que no llegaron a realizarse. Eran ciudades concebidas para ser
construidas con los nuevos materiales, como el hierro, el acero, el vidrio o
el hormigén, y en las que predominaba la diagonal.

En este apartado se presentan algunos planteamientos tedricos y propues-
tas utdpicas por parte de algunos miembros vinculados al grupo.
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76y 77. La Ciudad para la circulacion (1929). Theo
van Doesburg. Planta y seccidn.

78. Wolkenbiigel (1924-1925). El Lissitzky.

79. Theo van Doesburg, presentando su Ciudad
para la circulacion. Traduccion tomada de  ZEVI
[1959, pp. 79-80].

12.1. La Ciudad de la Circulacion de van Doesburg (1929):

Theo van Doesburg se preocupd por el urbanismo, pero mostro sus caren-
cias como arquitecto al enfrentarse a él. Concibid la ciudad neoplastica
como una ciudad descentralizada, que se extiende hacia la periferia, como
solucién a los problemas de circulacién, y que renuncia a la tranquilidad
y la belleza de la urbe tradicional, por el ruido y la velocidad, de la ciudad
moderna. Se puede apreciar que la ciudad neopldstica que concibe van
Doesburg no se aleja demasiado de la visién futurista que propone Antoni
Sant’Elia ni del maquinismo romantico de Le Corbusier.

“Es necesario que nuestra ciudad sea un aparato prdctico, mdquina de la
circulacion de todo tipo, porque nuestro punto de partida para las ciudades
modernas debe ser la comprension de la funcion total de la vida.””

Bajo estas concepciones presenta su ciudad-ideal. Edificios uniformes de 40
metros de altura sustentados a través de grandes pilares colocados en las
esquinas, en los que ubica los elementos de comunicacién vertical [GARCIA,
2010, p. 90]. Precisamente, la colocacién de los ascensores en el exterior
del edificio es una idea futurista, ya que era una forma de aportar dinamis-
mo a la ciudad. Asi lo representaba Sant’Elia en sus escenografias de La
Citta Nouva (1914).

Van Doesburg ha creado una ciudad basada en la repeticién ininita y mono-
tona de torres sustentadas por pilares y que no llegan a tocar el suelo, ge-
nerando una planta baja completamente diafana, en la que no se encuentra
ningun tipo de plaza o de jardines, quedando libre para la circulacidon. Este
concepto de independizarse del suelo podria atribuirse a la influencia del
constructivismo. El Lissitzky, que establecié relaciones con van Doesburg
e incluso llegd a participar en De Stijl en 1922, presenta en su proyecto
Wolkenbligel (EI Apoyanubes) (1924-1925) un edificio que se ha liberado
del suelo, quedando sustentado por tres grandes pilares en los que ubica
los elementos de comunicacidn vertical.

La arquitectura sobre pilotis es signo del conocimiento de van Doesburg de
las ideas a nivel urbanistico que se estaban viviendo en la Europa contem-
poranea. Es una referencia a la arquitectura de Le Corbusier, quien patentd
esa idea en sus Cinco puntos para una Nueva Arquitectura. La propuesta
urbanistica de su Ville Radieuse (1924) posee algun rasgo similar a la Ciudad
de la circulacion de van Doesburg, salvando las tremendas distancias entre
el maestro suizo y el polifacético artista holandés. Como apunta Bruno Zevi
[1959, p. 81], van Doesburg sigue un procedimiento compositivo inverso
al de Le Corbusier: en lugar de esconder los pilares para conseguir una fa-
chada libre, van Doesburg los libera. Seguramente, su intencién era la de
aportar ritmo y dinamismo a la fachada a través del recurso futurista. No
obstante, consigue una fachada mucho mas deficiente, y tiene que valerse
de un patio intermedio para solucionar los problemas de ventilacion e ilu-
minacion.

Se trata de un proyecto abstracto, que no llega a definir con detalle, pero en

el van Doesburg peca de excesiva monotonia y simetria que contrasta con
los ideales neoplasticos que promulgaba.
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80. La Ville Radieuse (1924). Le Corbusier.

81. La ciudad de la

Doesburg.

(1929). Theo van
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82. Frederick John Kiesler (1890-1965)

83. La ciudad en el espacio (1925). Frederick Kies-
ler.

84. Piet Mondrian y Theo van Doesburg asistieron
a la exposicion y quedaron impresionados con el
resultado.

12.2. La ciudad en el espacio de Kiesler (1925):

Frederick Kiesler se convirtié en miembro de De Stijl en 1923. Presento su
Ciudad en el Espacio (Raumstadt) en la Exposicion Internacional de las Artes
Decorativas e Industriales Modernas que tuvo lugar en Paris en 1925.

A partir de las ideas cultivadas en De Stijl, Kiesler propone una nueva expe-
riencia espacial, un “sistema de tensidn en el espacio abierto” que consiste
en una construccion de paneles y vigas, suspedidos en el techo y sin sopor-
tes. Kiesler muestra su vision utépica de una ciudad suspendida a través de
un lenguaje formal neopldstico basado en la ortogonalidad y la restriccién
cromatica, en la que los conceptos de continuidad e infinito quedan repre-
sentados por las largas vigas y la desintegracion de los vértices de las esqui-
nas mediante la prolongacion de las vigas. La desaparicidn de las esquinas
es un recurso completamente elementarista, pues no representa limite,
sino continuidad. [LUQUE, 2012, p. 35, 55-57]

El proyecto es una critica al modo de habitar del momento, donde unos
sobre otros se amontonan y se encierran entre cuatro paredes. Kiesler con-
sideraba las casas como “ataddes con respiraderos” y las ciudades como un
conjunto de muros, por lo que propone un modelo de ciudad abstracto, que
genera relaciones libres entre los elementos que la componen y que favore-
cen la vida en comunidad, en detrimento del individuo. Esa nueva forma de
habitar la ciudad, que crece libremente pues se ha desprendido del suelo y
puede expandirse en las tres dimensiones, prevalece la vida en sociedad y
pone fin a los problemas de trafico y de higiene, objetivos perseguidos por
De Stijl®*.

“Lo que queremos es:

Transformacion del espacio global de las ciudades

Para liberarnos de la tierra, el abandono del eje estdtico

Nada de muros, sin cimentacion.

Un sistema de tensidn en un espacio abierto.

La provision de nuevas posibilidades de vivir y por lo tanto de requerimientos
que transformardn a la sociedad.”
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85. La ciudad en el espacio (1925). Frederick Kies-
ler.
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86.

86. Habitacion para Madame B. (1923) en Dresde.
Piet Mondrian.

87. Titulo tomado de Poética de la arquitectura
neopldstica, de Bruno Zevi.

12.3. La ciudad neoplastica. Espejismo de Piet Mondrian®’:

Piet Mondrian también se interesd por la arquitectura, llegando incluso a
disefar algln espacio interior siguiendo el mismo método con el que rea-
lizaba sus pinturas, como es el caso de la habitacién para Madame B. en
Dresde.

En su articulo El Hombre-La Calle-La Ciudad, consigue llevar el método a
proyecciones urbanisticas, presentando asi su ideal de ciudad neoplastica.
En ella, todos los elementos presentan armonia y unidad. Existen equiva-
lencias entre la casa y la calle, y entre la calle y la ciudad. Los habitantes de
la ciudad se alejan del individualismo, que genera desigualdad y diferencia-
cion, favoreciendo la vida colectiva.

El hombre al adquirir una nueva madurez, querra ser el creador de lo que le
rodea, buscando una imagen alejada de la naturaleza. Evitara decorar con
flores y arboles las calles y parques de la ciudad, sino que se bastara de un
juego de masas y vacios, es decir, de edificaciones y espacios libres, con lo
que alcanzard el ideal de belleza. El exterior le dara tanta satisfaccion como
el interior, ahora el hombre no se limita a dominar el interior de su casa,
sino que su ambicion le hara querer dominar la ciudad.

Mondrian esta consiguiendo alcanzar a la vez dos conceptos perseguidos
por De Stijl: por un lado la fluidez de espacios interior y exterior, ya que des-
aparece la distincion sobre qué es interior y qué exterior, y la vida colectiva,
ya que ahora el individuo no habita su casa, sino que habita la ciudad con
los demas individuos.

El pintor pretende desnaturalizar la materia en la arquitectura, a traves de
superficies de materia lisa y brillante y con colores puros: “Hay infinitas
maneras de expresar la belleza, pero la belleza pura se muestra solamente
por medio de expresion pldsticos puros. Y he aqui una de las leyes mds im-
portantes del neoplasticismo para la construccion de la Casa, de la Calle y de
la Ciudad.”

Concluye su ensayo de la siguiente forma: “La Casa no acostumbrard mds a
ser cercada, cerrada, separada. No mds la Calle. Aun siendo de una diferente
funcion, estos dos elementos deberdn formar una unidad. Para concluir, no
se acostumbrard considerar mds por largo tiempo la Casa como una caja o
un espacio vacio. La idea de Casa deberd perderse, asi como la idea de Calle.
(...) Es necesario considerar la Casa y la Calle como la Ciudad, que es una
unidad formada por planos compuestos en una oposicion neutralizante que
destruye toda exclusividad. (...) Y el hombre, nada por si mismo, no serd mds
que una parte de un todo, y es entonces cuando habiendo perdido la vani-
dad de su pequefio y mezquino individualismo, serd feliz en este Eden que él
habrd creado.”

Mondrian concibe la ciudad como organismo unitario, formado por llenos

y vacios, construcciones y espacios libres. Considera una habitacién, no
como un elemento aislado, sino como parte de un todo, parte de la ciudad.
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88. Victory Boogie-Woogie (1944). Piet Mondrian. 88.
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GALERIE "L'EFFORT MODERNE"
Ltonce ROSENRERG
19, Rue de La Baume Paris (vam

res-de-chaussée

Les Architectes du Groupe ™ de Styl”
(HOLLANDE)
PROJETS ET MAQUETTES PAR
Tuto vas DOESBURG, C. vax EESTEREN, HUSZAR

W. vax LEUSDEN, J.J. P.OUD, G. RIETVELD,
Mies van per ROHE, WILS.

Enposts du 15 Octobee a8 15 Nawembre 1923
G 0L AITR mde 1M A1T B 0 INVITATION
I dimancher ot fors exveptes;

89.

89. Invitacion para la exposicidn sobre De Stijl en

la galeria de L’Effort Moderne (1923).
Mies era el Unico participante no holandés.

90. El Pabelléon alemédn de Barcelona (1929).

Mies van der Rohe.

13. La influencia del Neoplasticismo en el
espacio urbano de Mies van der Rohe:

Segun afirma Bruno Zevi: “Todos los 17 puntos —de la arquitectura neoplas-
tica— fundamentan, caracterizan y definen la arquitectura de Mies van der
Rohe que se vuelve por lo tanto el protagonista mayor de los ideales neoplds-
ticos” [1959, p.57].

Entré en contacto con van Doesburg cuando éste empezd a formar parte de
la Revista G, medio de difusién del constructivismo aleman, en la que Mies
colaboraba. Posiblemente fue van Doesburg el miembro de G mas préximo
a Mies, aunque rechazaba su idea de poner la estética por encima de la 16-
gica constructiva. Van Doesburg le invitd a exponer su obra en la exposicion
dedicada a De Stijl en la galeria de L’Effort Moderne, siendo el Unico parti-
cipante que no formaba parte del grupo [SCHULZE y WINDHORST, 2016, p. 110].

La figura de Mies como urbanista se ha caracterizado por generar unos espacios
fluidos, tanto interior-exterior como publico-privado, asi como por tratarse de
composiciones dinamicas que hay que recorrer, en espacios asimetricos donde se
relacionan elementos desiguales que entran en armonia compositiva. Se podria
afirmar que el contacto que mantuvo con el constructivismo vanguardista tuvo su
reflejo a la hora de organizar el espacio urbano.
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91. Ritmo de una danza rusa (1918). Theo van | ‘
Doesburg.
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93 y 95. Primera propuesta para la Weissenhof
(1925) en Stuttgart. Planta y maqueta.

Mies van der Rohe. No realizada.

94. Construccidn de interrelaciones volumétricas
derivada del cuadrado inscripto y del cuadrado
circunscripto por un circulo (1924).

Georges Vantongerloo.

96. Propuesta definitiva para la Weissenhof
(1927) en Stuttgart. Mies van der Rohe.

97. Monumento a Karl Liebknecht y Rosa Luxem-
burg (1926) en Berlin. Mies van der Rohe.

13.1. Primera propuesta de ordenacion de la Weissenhof:

En 1925 se plantea en Stuttgart una exposicién de la arquitectura moder-
na bajo la direccion artistica de Mies, que debia realizar una urbanizacion
modelo en la ladera de Weissenhof, a las afueras de la ciudad. Para llevar
a cabo estas construcciones, Mies selecciona a los arquitectos que partici-
parian en el proyecto, para lo que se valdria de representantes del Neuen
Bauen.

En una primera propuesta, Mies realiza una ordenacién asimétrica de vi-
viendas cubicas que se adaptaban al terreno y se interconectaban a través
de las terrazas. Concibe la urbanizacién como un conjunto volumétrico, li-
bre de circulacidn rodada, donde los espacios publicos y privados se mez-
claban y los recorridos peatonales culminaban en la plaza principal, a ma-
yor cota. Los edificios que rodeaban esta plaza serian los de mayor tamaiio,
y estaban reservados para el disefio de Mies. Las Unicas restricciones que
exigia Mies a los distintos arquitectos era la realizacién de sus viviendas con
cubiertas planas y fachadas blancas, para dotar al conjunto de unidad den-
tro de esa heterogénea coleccion de construcciones [SCHULZE y WINDHORST,
2016, p. 130].

En la maqueta que Mies realizé en arcilla para su primera propuesta en
Weissenhof podemos observar el acercamiento a la estética del neoplastici-
mo o constructivismo. Un aflo mds tarde, siguiendo las mismas pautas, rea-
lizaria en Berlin el Monumento a Karl Liebknecht y Rosa Luxemburg (1926).
En relacidn con el movimiento neoplasticista, se aprecian similitudes entre
la maquetay las esculturas de los artistas stijlianos, como la desaparicén de
la simetria, el dinamismo del conjunto, el equilibrio de tensiones. Parece
evidente la influencia de Mies con la vanguardia holandesa.

Las intenciones de Mies para la Weissenhof se vieron frustradas tras la de-
cision del Ayuntamiento de Stuttgart de vender a propietarios particulares
las viviendas pasada la exposicion, lo que implicaba que la ordenacidn de-
beria de diferenciar los espacios publicos y privados y la circulacién en el
interior debia permitir el acceso de los coches. De ese modo, Mies tuvo que
realizar una segunda ordenacién —que a la postre seria la definitiva—, con
edificios mucho mas aislados, parcelas claramente diferenciadas y vias de
acceso a todas las viviendas, donde el color seria el Unico elemento integra-
dor de la urbanizacidn [SCHULZE y WINDHORST, 2016, p. 132].
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13.2. Concurso para la Alexanderplatz, Berlin:

En 1928 se convoca un concurso para la remodelacion de Alexanderplatz.
La idea surge del director del departamento de urbanismo de la ciudad,
Martin Wagner, quien pretendia crear un ejemplo de modernidad y de or-
ganizacion del trafico. El drea de intervencidn consistia en una gran rotonda
en la que confluian cinco vias de trafico.

La propuesta que elaboré Mies quedé relegada a la ultima posicion. Fue
el Unico participante que se alejo del modelo propuesto por Wagner, con
edificios simétricos que se adaptaban a la calzada. Mies realizé una ordena-
cion de edificios ortogonales destinados al uso comercial y de oficinas y de
diferentes alturas, en el que destacaba un bloque de diecisiete plantas, que
organizaba con cierta libertad, sin adaptarse a las vias de trafico y generan-
do asi un mayor espacio publico peatonal [SCHULZE y WINDHORST, 2016, p. 150].
La estructuracion de la planta recuerda a las composiciones supremativis-
tas con la colocacion de los cuerpos en el espacio.

99.
98, 99 y 100. Propuesta para la Alexanderplatz Ludw!g Hilberseimer fue el mayor defensor de su propuesta: “La propuesta
(1928) en Berlin. Planta, maqueta y perspectiva. de Mies van der Rohe es el unico de los proyectos presentados que quiebra
Mies van der Rohe. No realizada. este sistema rigido e intenta organizar la plaza como una forma indepen-
101. Composicidn suprematista (1916). diente. Las calzadas de trdfico conservan la forma circular, pero Mies ha tra-

Kazimir Malévich. e . ;o L.
102. Réplica de Hilberseimer a Martin Wagner. zado la plaza agrupando edificios aislados conforme tnicamente a principios

Traduccién tomada de SCHULZE y WINDHORST arquitectdnicos. Ensanchan,do las calles, consigue una nueva amplitud de la
[2016, p. 151]. que carecen todos los demds proyectos.”*%*

100. 101.
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mQ.

103. Broadway Boogie-Woogie (1943). Piet Mon-
drian.

104, 106 y 107. Propuesta definitiva para el Cam-
pus del Armour Institute of Technology (1940-
1941) en Chicago. Planta, axonometria y perspec-
tiva. Mies van der Rohe.

105. Primera propuesta para el Campus del Ar-
mour Institute of Technology (1940-1941). Mies
van der Rohe. No realizada.

L POWER BLANT. & GYMNASIUM AND NATATORIUM 15 HUMANITIES [LEW/15. BusLniNG)

104.

13.3 Ordenacion del Campus del Armour Institute of
Technology (1939-1941):

El primer encargo de Mies en Chicago consistia en un plan urbanistico para
la remodelacién del Campus del Armour.

Su primera propuesta reorganizaba la estructura viaria, conformando dos
supermanzanas y logrando un espacio mucho mas integrado y fluido, algo
gue pronto el Ayuntamiento le impidid llevar a cabo, con lo que no tuvo
mas remedio que llevar a cabo una segunda propuesta en la que debia de
adaptarse a las manzanas existentes.

Al igual que para su primera propuesta, Mies se valid de su caracteristica
reticula como principio de ordenacién, y se adapté a las manzanas origina-
les reduciendo los edificios de tamafo —que al contrario que en la anterior
propuesta, estaban condicionados a la red viaria— y colocando los bloques
en paralelo y desfasados entre si. Segln Franz Schulze [2016, p. 246]: Los
criticos han interpretado esto como un ejemplo —o incluso una cita— del estilo
compositivo del artista holandés Piet Mondrian.”

Ciertamente, la organizacion del campus muestra una imagen muy similar a
las composiciones de mayor abstraccion formal del artista holandés, donde
la red viaria marca la reticula perfectamente ortogonal, y las piezas que
coloca Mies tienen formas prismaticas que varian en proporciones. En su
ordenacién Mies juega con la simetria, pues se vale del viario que atravie-
sa el centro del campus para formar un eje simétrico que sélo afecta a las
piezas de las manzanas que recaen en esa calle, olvidandose de esa técnica
compositiva en las manzanas mas alejadas.
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108. Lake Shore Drive durante su construccion.
Piet Mondrian.

109. Plaza del Seagram Building (1954-1958) en
Nueva York. Mies van der Rohe.

110y 111. Lake Shore Drive (1949-1951) en Chica-
go. Planta y perspectiva. Mies van der Rohe.

13.4. Los rascacielos de Mies y el espacio urbano:

A la hora de proyectar los rascacielos, Mies percibe claramente la voluntad
neoplastica de enfrentarse a la pesadez de la caja constructiva suprimiendo
los muros de carga por el muro-cortina, garantizando la fluidez entre inte-
riores y exteriores y alcanzando una visidn espacio-temporal. Consideraba
el rascacielos como una caja de vidrio, y que el material tenia suficiente
jerarquia —por sus reflejos o sus destellos— como para considerarse de un
color “no neutro” [ZEVI, 1959, p. 75].

Cada proyecto era una oportunidad para experimentar con el espacio ur-
bano a pequefia escala para Mies. Se alejaba de ocupar la totalidad de la
parcelay generaba interesantes plazas para la ciudad, que les servian al edi-
ficio de desahogo o para su contemplacién. Es el caso de Seagram Building
(Nueva York, 1954-1958), donde Mies decide retranquear el rascacielos ge-
nerando un interesante vacio, con grandes bancos corridos al aire libre que
atraen al peatén.

En sus conjuntos de rascacielos, las piezas se comunican entre si segln su
posicidn en el espacio, su orientacidon, su tamafio o su proporcién, que varia
formando angulos rectos y que respeta la reticula ordenadora autoimpues-
ta, dotandoles asi de cierta unidad formal y generando a su vez, un espacio
urbano de interés. Estos edificios prismaticos que giran, se enfrentan y va-
rian en altura, generando lo que van Eesteren bautizd como un “equilibrio
de tensiones”, son una muestra de la influencia que tuvo el juego de masas
en las composiciones de los movimientos constructivistas del periodo de
entreguerras en el joven Mies.

En Lake Shore Drive (Chicago, 1949-1951), Mies disefia dos torres idénticas
gue coloca giradas 90 grados y separa con la intencion de romper la sime-
tria y la monotonia. Para su proyecto en Federal Center (Chicago, 1959-
1974), los rascacielos ya no son iguales, sino que uno es de mayor altura 'y
el otro de mayor anchura. A estos suma una nueva pieza, una edificacién
de baja altura que contrasta con las otras dos construcciones. Siguiendo
esta linea compositiva realiza Westmound Square (Montreal, 1965-1967)
donde aparecen cuatro piezas, dos rascacielos de idéntica altura destina-
dos a viviendas residenciales y otras dos piezas para oficinas, una de altura
poco superior a los edificios residenciales y otra de sdlo dos plantas. Y en
Dominion Center (Chicago, 1967-1969), un conjunto comercial con dos to-
rres, una mas alta que las otra, y una construccién de baja altura. La pieza
de menor altura es utilizada por Mies en todos sus proyectos como la cons-
truccién mas publica.
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112y 113. Federal Center (1959-1974) en Chicago.
Planta y vista. Mies van der Rohe.

114 y 115. Westmount Square (1965-1967) en
Montreal. Planta y vista. Mies van der Rohe.

El espacio urbano que genera Mies en sus conjuntos de rascacielos es un espacio
fluido. Los edificios estan sustentados por pilotis, dejando la planta baja retran-
queada con respecto al limite de la fachada y para la que emplea cerramientos
de vidrio. De este modo, la transicién entre los espacios interiores y exteriores se
facilita.

El resultado final de sus realizaciones son una amasijo de influencias, debido posi-
blemente a su doble formacidn, tanto clasica bajo la influencia de Schinkel, como
mas moderna, con su aproximacion a las vanguardias. Los edificios ocupan una su-
perficie que ha homogeneizado para dotar de caracter unitario a sus propuestas,
y que le sirve de lienzo. La colocacion de las piezas genera un espacio asimétrico,
una arquitectura que pide ser recorrida para conocerla, y que genera un equilibrio
de tensiones, mediante las diferentes construcciones. Todos estos rasgos que tan-
to nos recuerdan a los métodos compositivos del Neoplasticismo, contrastan con
la perfecta simetria de los edificios de Mies, en los que la clara distincion de la
planta baja le otorga una sensacion de actuar como zécalo de un edificio monu-
mental.
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116 y 117. Dominion Center (1967-1969) en Chica-
go. Vistas. Mies van der Rohe.




14. Conclusiones:

El Neoplasticismo se preocupaba por el entorno que habitaba la sociedad.
Para ellos, la forma de alcanzar la plenitud individual era a través de una
vida rodeada de armonia y belleza. Y la plenitud individual desembocaria
en la plenitud colectiva, generando una nueva sociedad mds evoluciona-
da y madura. Por lo tanto, el nuevo lenguaje formal que habian creado a
partir de la abstraccidon geométrica, considerada la Unica forma de alcan-
zar la belleza universal y que se habia comenzado a aplicar en la pintura,
debia de empapar todas las facetas de la vida. El arte dejaria de ser arte
para convertirse en realidad. Las pautas que seguian los pintores de De Stij/
serian las que seguirian los ebanistas a la hora de disefiar sus muebles, las
gue seguirian los arquitectos a la hora de construir sus edificios y las que
seguirian los urbanistas a la hora de concebir las ciudades, quedando todas
las artes al servicio de la sociedad. De ese modo, viviriamos en un entorno
bello a todas las escalas y por ello nos sentiriamos satisfechos.

La Primera Guerra Mundial estaba poniendo fin al mundo tal y como se co-
nocia, y sobre las cenizas de la destruccidn se debian volver a construir ciu-
dades preparadas para el futuro, que rechazaran el pasado. Era el momen-
to idéneo para llevar a cabo los objetivos de renovacion de la sociedad,
tal y como consideraban otras corrientes vanguardistas como el Futurismo
italiano o el Constructivismo ruso. El Neoplasticismo no iba a ser menos.

Esta poética espiritual resume las intenciones de un movimiento relativa-
mente breve, formado por miembros muy dispares que no llegaron a co-
hesionarse y entre los que surgian constantes discusiones, por lo que el
Neoplasticismo —como tantas otras corrientes artisticas del momento—
estaba abocado al fracaso. A pesar de ello, no deben considerarse estériles
sus intentos de renovar el arte. Se experimentaron en todas las vertientes
artisticas, tanto en pintura, como en escultura o en arquitectura, logrando
en éste Ultimo campo, aportaciones interesantisimas que tendrian reper-
cusion en las corrientes posteriores.

Su aplicacidén a la arquitectura no generd un estilo concreto, algo légico
debido a las ideas —en ocasiones antagdnicas— de sus miembros. Fue mas
bien un conjunto de realizaciones con puntos caracteristicos comunes, re-
sultado de las actuaciones individuales de sus miembros y de la concepcidn
personal que tuvieron sobre las rigurosas y estrictas normas neoplasticas.
No cabe duda de que, si el objetivo principal era el de renovar la arquitec-
tura, lo lograron. Consiguieron romper —o por lo menos bifucar— la linea
tradicional de la arquitectura holandesa. Theo van Doesburg definid los
principios de la arquitectura neoplastica con 17 puntos de caracter mo-
derno. La realizacién de un nuevo mundo exigia una arquitectura moderna
y adaptada a los nuevos tiempos. Es por ello por lo que la arquitectura se
concibe para ser construida con los materiales que se habian desarrollado
en las fabricas durante los ultimos afos y que permitian su produccién a
gran escala, motivo por el que se abaratarian los costes de la construccidn.
Es una arquitectura ligera, donde se suprimen los limites generando una
comunicacion y fluidez de espacios interiores y exteriores. Es dinamica,
pues se desarrolla en el espacio-tiempo, por lo que hay que recorrerla para
conocerla, en detrimento del frontalismo, la simetria o la monotonia de la
arquitectura cldsica. No estd modulada, y no por ello deja de tener armo-
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nia, que consigue a través del equilibrio de las tensiones que generan todas
las partes que la componen. Esta idea surge a partir del elementarismo que
introdujo van Doesburg tras entrar en contacto con los constructivistas eu-
ropeos. Cada pieza posee su valor diferencial, y encontrar el equilibrio de
estos elementos y lograr la armonia es la tarea del artista, que se vale de
factores como la proporcidn, la posicion o el color para lograrlo.

Un punto comun de los miembros de De Stijl es su formacién. Tomaron a
Wright y a Berlage como padres de su arquitectura. Conocian a la perfec-
cion la obra del maestro de Tieslin, que habia generado un nuevo estilo ba-
sado en la ortogonalidad, ligereza y fluidez de espacios, con el que se iden-
tificaban e intentaron acercarse a su nivel de descomposicion volumétrica,
asi como al racionalismo, ajeno al ornamento, caracteristico de Berlage. Por
ello, las primeras aportaciones de los arquitectos stijlianos son referencias
e interpretaciones de su arquitectura.

Estos principios e influencias desembocarian en 1924 en la Casa Schréder.
Gerrit Rietveld, en colaboraciéon con la propietaria de la vivienda Truus
Schroéder-Schrader, disefid la vivienda que mejor define la arquitectura
neoplasticista. Bien es cierto que posee una imagen ciertamente escultori-
cay que poco o nada se relaciona con el entorno de las afueras de Utrecht,
y contrasta fuertemente con el edificio adosado, de estilo mas tradicional.
Es por ello por lo que cabe preguntarse por el papel del urbanismo dentro
del Neoplasticismo, o si simplemente fue un estilo que no adquirid la di-
mension de ciudad y quedd reservado para las intervenciones en edificios
aislados.

El primer urbanista que tuvo relevancia dentro de la arquitectura de De Stijl
fue J. J. P. Oud. Representa precisamente, la decepcion de verse incapaz
de llevar a cabo la disciplina del Neoplasticismo en el terreno del urbanis-
mo. Como arquitecto-jefe de la ciudad de Rotterdam, tuvo una especial
preocupacién por la vivienda social, y seguir las pautas stijlianas, que sitla
la estética sobre todo lo demas, no hacia sino que dificultarle la tarea de
crear una arquitectura pragmatica al servicio de las personas. Es por ello
por lo que se distancié del movimiento. A pesar de ello, no considerd en
vano su periodo vanguardista, pues asimilé interesantes conceptos que
perdurarian a lo largo de su trayectoria arquitectdnica. Su principal apor-
tacién durante este periodo fue la de generar fachadas dindmicas en sus
ordenaciones lineales sin perder el cardcter unitario, algo que definié como
la “introduccién de musica en la arquitectura”. A pesar de ser proyectos
qgue no llegaron a construirse y que quedarian en el plano tedrico, es una
muestra de las intenciones que se tenian en De Stijl de alcanzar el terreno
del urbanismo en sus actuaciones.

Seria Cornelis van Eesteren quien recibiese el relevo de Oud, y éste si que
fue capaz de asimilar los conceptos neoplasticista y llevarlos al terreno ur-
banistico. Con él, De Stijl consiguid volverse ciudad. Su método proyectual,
influido por el elementarismo de van Doesburg, se basaba en alcanzar el
equilibrio de las tensiones que generan lo antiguo y lo moderno, lo hori-
zontal y lo vertical, lo grande y lo pequefio, lo residencial y lo comercial.
Conseguir la armonia a partir de los diferentes elementos, quiza de la mis-
ma forma con la que Mondrian realizaba sus composiciones pintdricas. Este
logro quedd evidenciado en las ordenaciones realizadas durante su periodo
stijliano en Rokin (Amsterdam, 1924) y Unter den Linden (Berlin, 1925). Van
Eesteren llevé a cabo —ya finalizado el movimiento neoplasticista— un plan
de expansién de la ciudad de Amsterdam, con el que pudo experimentar
su método a una escala mds grande. Mantenia el objetivo de generar una
compensacién de los elementos que componen la ciudad y pretendia ade-
mas, solucionar las necesidades sociales a través del urbanismo, algo que
nos recuerda a los objetivos sociales del movimiento. No puede afirmarse
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que su Plan de Expansion (UAP) fuera un plan de ordenacidn neoplastica,
pero lo que si es evidente es que su paso por De Stijl influyd enormemente
en su forma de concebir la ciudad y sus ideas quedaron interiorizadas por el
arquitecto, por lo que se puede considerar que esas relaciones de equilibrio
de su plan tienen un caracter stijliano.

La concepcidén que los miembros de De Stijl tenian sobre la ciudad moderna
no dista mucho de la que tenian las vanguardias de la época, fuertemente
influidas por el Futurismo italiano y las escenografias de Sant’Elia.

Cuando Theo van Doesburg presenta su proyecto de la Ciudad de la circula-
cion (1929), el movimiento neoplasticista esta dando los ultimos coletazos.
Habia evolucionado y se habia mezclado con otras vanguardias europeas.
Poco quedaba del proyecto inicial y los miembros fundadores ya habian to-
mado nuevos caminos. En este proyecto, van Doesburg muestra las influen-
cias del constructivismo europeo, asi como el conocimiento del proyecto
qgue Le Corbusier propone para el centro de Paris de la Ville Radieuse. Su
compafiero en De Stijl, Cornelis van Eesteren ya habia experimentado con
la ciudad moderna, en un proyecto que, aunque tiene marcadas diferencias
con el de van Doesburg, se trata la circulacidn y los rascacielos en reticula.

En el proyecto, Theo van Doesburg evidencia sus carencias como arquitec-
to. Siguiendo las ideas futuristas de usar los ascensores en fachada como
forma de dinamizar la arquitectura y como método unificador y compositi-
vo, coloca los nucleos de comunicacion vertical en los grandes pilares que
sustentan el edificio en las esquinas del mismo. Seguramente la finalidad
estética de su proyecto generd una arquitectura muy deficiente —motivo
por el cual Oud se retiraria del movimiento—, y ciertamente, el proyecto
no acaba de generar la sensacién de dinamismo que buscaba. En compara-
cion con la propuesta de Le Corbusier, mucho mas razonable, los edificios
eran cruciforme y destinaba el centro de la cruz para ubicar los nucleos de
comunicacién vertical, garantizando una mejor ventilacién y soleamiento
para sus viviendas. Lo cierto es que este proyecto de van Doesburg poco
tiene de Neoplasticista, pues peca de una excesiva monotonia y simetria,
por lo que se consideraria mas bien un proyecto personal, con influencias
muy diversas.

Si existe un proyecto dentro de De Stijl que representa el ideal de habitar
es la Ciudad en el espacio (1925) de Frederick Kiesler, quien supo encauzar
las ideas stijlianas de liviandad, de continuidad y de dinamismo siguiendo
un lenguaje formal neopldstico y siguiendo un sistema de tensiones plena-
mente elementarista. Este calificativo no es gratuito, pues se lo otorgaron
Piet Mondrian y Theo van Doesburg, fundadores del movimiento, que asis-
tieron juntos a la exposicion del proyecto y quedaron maravillados. Ya plan-
tea la idea de desprenderse del suelo y liberarse a la tercera dimension, al
igual que van Doesburg en su ciudad-ideal. Esta idea fue seguramente re-
sultado del acercamiento del Neoplasticismo al constructivismo europeo.
El proyecto recuerda los objetivos primeros del movimiento, el concepto
de cambiar el modo de habitar para conseguir alcanzar la plenitud, pues
Kiesler considera que la forma de vida actual, en la que las personas viven
amontonadas y aisladas en sus casas, no es la adecuada.

Piet Mondrian, sin ser arquitecto, ya consideraba que debian de establecer-
se relaciones en todos los ambitos de la arquitectura, tanto entre la casa
y la calle, como entre la calle y la ciudad. Mostraba una actitud activa en
tomar el control del exterior de la casa, y no sélo de lo que queda dentro de
ella, logrando asi suprimir la distincion de los espacios, que era uno de los
puntos principales de la arquitectura neoplastica. Esta seria la Unica forma
de crear un entorno de belleza absoluta, en el que el ciudadano se siente
creador y dominador.
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Como se ha mencionado anteriormente, De Stijl no supone el nacimiento
de un nuevo estilo arquitectéonico, ni mucho menos de ordenaciéon urba-
nistica. Sin embargo, esta época de diferentes realizaciones vanguardistas
desembocaria en la creacién del Movimiento Moderno, o Estilo Internacio-
nal. De este modo, la racionalidad, el equilibrio de tensiones, la concepcion
de la arquitectura en el espacio-tiempo, no caeria en el olvido, sino que
evolucionaria y formaria —esta vez si— un estilo arquitectdnico concreto.

En cuanto al espacio urbano, si existe una figura que fue capaz de asimilar
los conceptos y trabajar con ellos, fue Mies van der Rohe. No es de extra-
flar que Bruno Zevi considerara a Mies como el maximo representante del
Neoplasticismo en la arquitectura, ya que los 17 puntos que elabord van
Doesburg definian su obra. Esto no quiere decir que Mies se rigiese por el
Neoplasticismo para elaborar sus ordenaciones, simplemente que existe
una innegable influencia de las vanguardias con las que Mies entro en con-
tacto y que influyeron en su forma de proyectar. De ese modo, son apre-
ciables ciertas caracteristicas vanguardistas en el disefio del espacio urba-
no miesiano. Los recorridos, la fluidez de espacios, la asimetria espacial, el
equilibrio entre piezas desiguales, son conceptos que definen su trabajo en
el campo del urbanismo y que fueron constantemente experimentadas por
las vanguardias.

Por lo tanto, a la pregunta de si existe una arquitectura neopldstica a escala
de ciudad, responderemos lo siguiente:

No seria una arquitectura identificable como estilo, pues partimos de la
base de que no generd un estilo concreto, pero si que estarian presentes
los conceptos y principios del movimiento en los arquitectos a la hora de
llevar a cabo sus proyectos. Es decir, Cornelis van Eesteren no realizd sus
ordenaciones siguiendo las pautas neoplasticistas, sino que lo haria con sus
propias pautas, en las que se ven fuertes influencias de su época en De Stijl.
Mies van der Rohe, por su parte, sin ser miembro del grupo y teniendo pun-
tos de vista muy diferentes al del lider del movimieto Theo van Doesburg,
como el de poner la forma por encima de la construccién, supo valorar e
interiorizar conceptos neoplasticos, y adaptarlos a su método proyectual.
Por lo tanto, al ver algunas de las ordenaciones miesianas, no las reconoce-
mos como neopldsticas, pero si que encontramos puntos comunes con el
Neoplasticismo.

De este modo, el Neoplasticismo ha llegado a generar ciudad, y no sélo rea-
lizaciones arquitectdnicas aisladas, sin relaciéon con el entorno. Esas ideas,
junto a la de otros movimientos vanguardistas de la época, formarian un
nuevo estilo de proyeccién mds internacional, el Movimiento Moderno.
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Traduccién tomada de DE MICHELI
[2002, pp. 347-348]

16. Anexos:

PREFACIO | (junio de 1917):

Este periddico se plantea como objetivo contribuir al desarrollo de un nuevo sentido
estético. Quiere hacer al nombre moderno sensible a todo lo que hay de nuevo en
las artes pldsticas. A la confusion arcaica —el “barroco moderno”— quiere oponer
los principios l6gicos de un estilo que va madurando y que se basa en la obser-
vacion de las relaciones entre las tendencias actuales y los medios de expresion.
Quiere reunir y coordinar las tendencias actuales de la nueva pldstica, las cuales, si
bien son fundamentalmente semejantes entre si, se han desarrollado independien-
temente la una de la otra.

La redaccion se esforzara por alcanzar el antedicho objetivo, dando la palabra al
artista verdaderamente moderno, que podrd contribuir a la reforma del sentido es-
tético y al conocimiento de las artes pldsticas. Alli donde la nueva estética no haya
llegado al gran publico, es mision del especialista despertar la conciencia estética
de este publico. El artista verdaderamente moderno, es decir consciente, tienen
una doble tarea. En primer lugar, debe crear la obra de arte puramente pldstica; en
segundo lugar, debe encaminar al publico la comprension de una estética del arte
pldstico puro. Por ello, una revista de estas caracteristicas es indispensable, tanto
mads cuando la critica oficial no ha sabido suscitar una sensibilidad estética abierta
a la revelacion del arte abstracto. La redaccion permitird que los especialistas lle-
nen esta laguna. El periddico servird para establecer relaciones entre el artista, el
publico y los aficionados a las diversas artes pldsticas. Al dar al artista la oportuni-
dad de hablar de su propio trabajo, hara desaparecer el prejuicio en virtud del cual
el artista moderno trabaja siguiendo teorias preestablecidas. En su lugar, se vera
que la obra de arte no nace de teorias asumidas a priori, sino, por el contrario, que
los principios se derivan del trabajo pldstico.

Por ello, el artista debe contribuir a la formacidn de una cultura artistica profunda,
asimilando al conocimiento general de las nuevas artes pldsticas. Cuando los ar-
tistas de las diversas artes pldsticas hayan comprendido que deben hablar un len-
guaje universal, ya no se aferraran a su propia individualidad. Servirdn al principio
general mas alld de una individualidad restrictiva... Y, al servir el principio general,
deberdn crear ellos solos un estilo orgdnico. La divulgacion de lo mds bello necesita
de una comunidad espiritual, no social. Sin embargo, una comunidad espiritual no
puede nacer sin el sacrificio de una individualidad ambiciosa. Solo aplicando cons-
tantemente este principio se podrd lograr que la nueva estética pldstica se revele,
como estilo, en todos los objetos, naciendo de nuevas relaciones entre el artista y
la sociedad.
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Traduccion tomada de DE MICHELI
[2002, pp. 348-349]

PREFACIO Il (octubre de 1919)

El fin de la naturaleza es el hombre.
El fin del hombre es el estilo.

Lo que en la nueva pldstica se expresa de modo netamente determinado, o sea, las
proporciones en equilibrio entre lo particular y lo general, se revela mds o menos
también en la vida del hombre moderno y constituye la causa primordial de la
reconstruccion social a la que asistimos. Asi como el hombre ha madurado para
oponerse a la dominacion del individuo y al arbitrio, del mismo modo el artista ha
madurado para oponerse a la dominacidn de lo individual en las artes pldsticas, es
decir, a la forma y al color naturales, a las emociones.

Esta oposicion, que estd basada en la maduracion interior del hombre en su ple-
nitud, en la vida en el sentido estricto de la palabra, en la conciencia racional, se
refleja en todo el desarrollo del arte, y de modo particular, en el de los ultimos
cincuenta anos.

Asi pues, era previsible que partiendo de este desarrollo del arte, produciendo a
saltos, se debiera terminar en una pldstica completamente nueva, la cual no podia
aparecer mds que en un periodo capaz de revolucionar desde lo profundo las rela-
ciones materiales y espirituales.

Estos tiempos, son nuestros tiempos y hoy somos testigos del nacimiento de un
nuevo arte pldastico. Alli donde de una parte se deja sentir la necesidad, para el arte
y la cultura, de una nueva base, ya sea espiritual (en el sentido mds amplio de la
palabra), ya sea material, y donde, de otra, la tradicion y el convencionalismo que
acompafian necesariamente a cada nuevo pensamiento y a cada nueva accion se
esfuerzan por mantener en todos los campos las propias posiciones resistiendo a
todo lo que es nuevo, la mision de quienes deben testimoniar de la nueva con-
ciencia de la época —con sus obras pldsticas y con sus escritos— es importante y
dificil. Su tarea exige una energia y una perseverancia, constante, reforzadas y esti-
muladas, precisamente por la resistencia conservadora. Los que intencionalmente
interpretan mal las nuevas concepciones y nociones y consideran las nuevas obras
pldsticas, del mismo modo que consideran las obras impresionistas, es decir, no
mds alld de la superficie, colaboran inconscientemente en la creacion de una nueva
concepcion del arte y de la vida.

No podemos dejar de agradecérselo.

Si dirigirnos nuestra mirada al afio que acaba de pasar, debemos de llenarnos de
admiracion ante el hecho de que artistas creadores hayan sabido formular de ma-
nera tan precisa las nociones a las que han llegado a través de su propio trabajo.
Ellos han contribuido en gran medida a aclarar la nueva conciencia artistica.

Prueba de ello es el interés que va creciendo -incluso en el extranjero, por el con-
tenido de nuestra revista. Contenido que no ha dejado de influir tanto en la joven
como en la vieja generacion; en efecto, satisface una necesidad del hombre que ha
llegado a una conciencia estética mds profunda.

Sirva esto de aliento para proseguir con el mismo empefio nuestra obra estética de

civilizacion, a pesar de las dificultades que obstaculizan la publicacion de periddicos
como el nuestro.
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I Manifiesto (1918)

I.  Hay una Antigua y una nueva conciencia de la época. La antigua va dirigida al
individuo. La nueva va dirigida a lo universal. El conflicto de lo individual y lo
universal queda reflejado en la Guerra Mundial, asi como en el arte de hoy.

Il. La guerra estad destruyendo el viejo mundo con todo lo que contiene: la preemi-
nencia del individuo en cada campo.

Ill. El arte nuevo ha revelado la sustancia de la nueva conciencia de la época: un
equilibrio equitativo entre lo universal y lo individual.

IV. La nueva conciencia estd a punto para realizarse en todo, incluidas las cosas
cotidianas de la vida.

V. Tradiciones, dogmas y la preeminencia de lo individual (lo natural) se oponen a
esta realizacion.

VI. Los fundadores del Neoplasticismo llaman a todos aquellos que creen en la re-
forma del arte y de la cultura para aniquilar todo lo que obstaculice su desarro-
llo, suprimiendo las formas naturales que son contrarias a la propia expresion
del arte, la mds importante consecuencia de cualquier conocimiento artistico.

. Los artistas de hoy han tomado parte en la guerra del mundo en el campo es-
piritual, empujados por el mismo conocimiento contra las prerrogativas del in-
dividualismo: el capricho. Ellos simpatizan con todos aquellos que combaten
espiritual o materialmente para la formacion de una unidad internacional en la
Vida, en el Arte y en la Cultura.

Vllil.La Revista De Stijl, fundada con este propdsito, hace todos los esfuerzos para

poner en claro la nueva idea de la vida.

IX. Pensando y hablando en forma paraddjica: la idea de un estilo como idea de un
estilo nuevo, es decir, aumentar los numerosos estilos con un estilo nuevo, como
una nueva posibilidad de desarrollo. El aumento de numerosas posibilidades de
desarrollo con una nueva posibilidad, no tiene razén de ser y fracasa. La idea del
estilo como anunciacion de todos los estilos en una pldstica elemental tiene su
razon de ser, es espiritual y estd anticipandose al siglo.

Vi

Traduccién tomada de DE MICHELI [ Theo van Doesburg / Piet Mondrian / Vilmos Huszdr / Antony Kok /
2002, p. 349] G. Vantogerloo / Robert van’t Hoff / Jan Wils

V Manifiesto: Hacia una arquitectura colectiva (1923)

I. En estrecha colaboracion hemos examinado la arquitectura como una unidad
pldstica formada por todas las artes, la industria y la técnica y hemos estableci-
do que el resultado serd un nuevo estilo.

Il. Hemos examinado las leyes del espacio y sus infinitas variaciones (o sea, con-
trastes espaciales, disonancias espaciales, integracion espacial) y hemos esta-
blecido que todas esas variaciones pueden reunirse en una unidad equilibrada.

IIl. Hemos examinado las leyes del color en el espacio y el tiempo y hemos estable-
cido que de las relaciones concordantes de estos elementos resulta, en definiti-
va, una unidad nueva y positiva.

IV. Hemos examinado las relaciones entre espacio y tiempo y hemos encontrado
que con el proceso de hacer visibles estos dos elementos mediante el color se
produce una nueva dimension.

V. Hemos examinado las interrelaciones entre medida, proporcion, espacio, tiem-
po y material y hemos descubierto un método definitivo para construir una uni-
dad a partir de ellos.

VI. Hemos eliminado la dualidad entre interior y exterior mediante la supresion de
los elementos de cierre (paredes, etc).

VIl. Hemos dado al color el lugar que le corresponde dentro de la arquitectura y
afirmamos que la pintura separada de la construccion arquitectdnica (es decir,
el cuadro) no tiene ninguna razon de ser.

VllIl.La época de la destruccion toca a su fin. Se abre una nueva época: la época de
la construccion.

Traduccion tomada de CONRADS

[1973, pp. 102-103] Van Eesteren / Theo van Doesburg / G. Rietveld
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Principios fundamentales de la arquitectura neoplastica (1924)

VI.

VIL.

Vil

XI.

La forma. El arquitecto moderno, en lugar de partir de una forma a priori,
plantea para cada proyecto nuevamente el problema de la construccion. La
forma es a posteriori.

Los elementos. La nueva arquitectura es elemental, es decir, se desarrolla par-
tiendo de los elementos de la construccion: luz, funcion, materiales, volumen,
tiempo, espacio, color. Estos elementos son al mismo tiempo elementos crea-
dores.

La economia. La nueva arquitectura es economica, es decir, utiliza los medios
elementales mds esenciales sin derroche de medios o de materiales.

La funcién. La nueva arquitectura es funcional, o sea que estd fundada sobre
la sintesis de las exigencias prdcticas. El arquitecto las determina dentro de un
planteamiento claro y comprensible.

Lo informe. La nueva arquitectura es informe pero siempre bien determina-
da. No conoce un esquema a priori, un molde en el cual verterd los espacios
funcionales. Contrariamente a todos los estilos del pasado, el nuevo método
arquitectdnico no conoce tipos fundamentales e inmutables. La division y sub-
division de los espacios del interior y del exterior se determinan de una manera
rigida por medio de planos que no tienen forma individual. Para esta determi-
nacion de planos, se los puede trazar al infinito, de todas las partes y sin dete-
nerse. De ellos resulta un sistema encadenado en el cual los diferentes puntos
corresponderian a una igual cantidad de puntos en el espacio universal; esto
es porque existe una relacion entre los diferentes planos y el espacio exterior.

Lo monumental. La nueva arquitectura, en lugar de ser monumental, es mds
bien una arquitectura de transformacion, de liviandad y de transparencia. Ella
ha hecho que la idea “monumental” sea independiente de “grande” y “peque-
fio”.

La abertura. La nueva arquitectura no conoce ninguna parte pasiva; ha ven-
cido el vano. La ventana ya no es una abertura en la pared. La ventana tiene
una importancia activa en relacion con la superficie plana ciega del muro. Una
abertura o un vacio no provienen de ninguna parte, puesto que todo estd de-
terminado a una manera rigida por su contraste.

La planta. La nueva arquitectura ha horadado el muro de manera que suprime
la dualidad entre interior y exterior. Los muros ya no sostienen, se han trans-
formado en un punto de apoyo. De ello resulta una nueva planta, una planta
abierta, totalmente diferente de aquella del clasicismo, pues el espacio interior
y exterior se penetran.

La subdivisién. La nueva arquitectura es abierta en vez que cerrada. El con-
junto subsiste como un espacio general, el cual se subdivide en diferentes es-
pacios que se relacionan con el confort de la habitacion. Esta subdivision se
hace por medio de planos de separacion (interior) y de planos de cerramiento
(exterior). Los primeros, que separan los espacios funcionales, pueden ser mo-
viles, es decir, pueden ser reemplazados por pantallas méviles (entre aquellas
se puede prever ya las puertas). En una etapa posterior de desarrollo de la
arquitectura moderna, la planta desaparecerd. La composicion del espacio,
proyectada en dos dimensiones a través de un corte horizontal (la planta),
puede ser reemplazada por un cdlculo exacto de la construccion. Las matemd-
ticas auclidianas no nos podrdn servir mds, pero con la ayuda de estimaciones
no euclidianas a cuatro dimensiones, esto serd mds fdcil.

Espacio y tiempo. La nueva arquitectura no cuenta solamente con el espacio,
sino también con el tiempo como valor arquitectonico. La unidad del espacio y
del tiempo confiere al hecho arquitectdnico un aspecto nuevo y pldsticamente
mds completo. Es lo que llamamos “un espacio animal”.

Aspecto pldstico. Cuarta dimension del espacio-tiempo.
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Aspecto estdtico. La nueva arquitectura es anti-cubica, es decir, los diferentes
espacios no estdn comprimidos dentro de un cubo cerrado. Al contrario, las
diferentes células del espacio (incluso los volumenes de los balcones, etc.) se
desarrollan excéntricamente, desde el centro hacia la periferia del cubo, por
lo tanto las dimensiones de altura, anchura y profundidad reciben una nueva
expresion pldstica. Asi la casa moderna dard la impresion de estar proyectada,
suspendida en el aire, contrariamente a la ley de la gravedad.

Simetria y repeticion. La nueva arquitectura ha suprimido la repeticion mo-
ndtona y ha destruido la igualdad entre dos mitades, la simetria. No conoce
la repeticion en el tiempo, ninguna normalizacion. Un bloque de casas es una
totalidad tanto como una casa independiente. Las mismas leyes valen tanto
para el bloque de casas como para la casa particular. Equilibrio y simetria son
cosas bien diferentes. En lugar de la simetria, la nueva arquitectura propo-
ne: la relacion equilibrada de partes desiguales; es decir, de partes que son
diferentes (en posicion, tamafio, proporcion, etc) por sus caracteres funcio-
nales. La conformidad de estas partes estd ocasionada por el equilibrio de las
disconformidad y no por la igualdad. La nueva arquitectura no distingue lo
“anterior” (fachada) de lo “posterior”, a la “derecha” de la “izquierda” y, si es
posible, lo “alto” de lo “bajo”.

Frontalismo. Contrariamente al frontalismo, nacido de una concepcion estd-
tica de la vida, la nueva arquitectura alcanzard una gran riqueza a través del
desarrollo pldstico poliédrico en el espacio-tiempo.

El color. La nueva arquitectura ha suprimido la expresion individual de la pin-
tura, es decir, el cuadro, la expresion imaginaria e ilusionista de la armonia, in-
directamente con las formas naturalistas o, mds directamente confeccionada
con planos pintados. La nueva arquitectura toma el color orgdnicamente en si
misma. El color es uno de los medios mds elementales de hacer visibles la ar-
monia de las relaciones arquitectdnicas. Sin color, estas relaciones de propor-
cion no son una realidad viviente y es con el color como la arquitectura se con-
vierte en el objetivo de todas las investigaciones pldsticas, tanto en el espacio
como en el tiempo. En una arquitectura neutra, acromdtica, el equilibrio entre
las relaciones entre los elementos arquitectdnicos es invisible. Por esto se ha
buscado una nota de terminacién: un cuadro (sobre un muro) o una escultura
en el espacio. Pero ha existido siempre un dualismo que se remonta a la época
en que la vida estética y la vida real estaban separadas. La supresion de este
dualismo era ya desde hace tiempo la mision de todos los artistas. Al nacer
la arquitectura moderna, el pintor constructor ha encontrado su verdadero
campo de creacion. El organiza estéticamente el color en el espacio-tiempo y
convierte en visible pldsticamente una nueva dimension.

Decoracién. La nueva arquitectura es antidecorativa. El color, en lugar de dra-
matizar una superficie plana, en lugar de ser una ornamentacion superficial,
es como la luz, un medio elemental de expresion puramente arquitectdnica.
La arquitectura como sintesis del nuevo plasticismo. En la nueva concepcion
arquitectonica, la estructura del edificio estd subordinada y es unicamente
con la colaboracion de todas las artes pldsticas como se hace completa la ar-
quitectura. El artista neopldstico estd convencido de construir en el dmbito
del espacio-tiempo, y esto implica la predisposicion a poder trasladarse en las
cuatro dimensiones del espacio-tiempo, puesto que la arquitectura no permite
imaginacion alguna (en forma de “cuadro” o de “escultura” separables). El
objetivo es crear de inmediato una armonia solamente con los medios propios
de esta actividad.

He aqui, verbalmente, lo que quiere el nuevo método de arquitectura.
Theo van Doesburg
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