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Resumen

El titulo del Trabajo Fin de Grado que aqui se defiende, Limites y perceocion. £l espacio a fraves adel movimienio, evidencia por si mismo su contenido: el
estudio de la entidad propia del espacio como necesidad para ser en si mismo y para permitir al hombre ser en él, reconociendo al individuo perceptor
como principio v fin en la creacién y en los diferentes modos de apropiacién del mismo.

Con el propdsito de desarrollar esta investigacion, se ha buscado el didlogo entre las distintas disciplinas artisticas en las que se han desarrollado prdcti-
cas que guardan relacion con la estructuracion espacial y con las implicaciones moftrices inherentes al cuerpo humano.

Analizar los aspectos mds notables que enlazan la arquitectura, la danza y el cine, ha permitido aportar una visién abierta y global respecto a la con-
cepcidn, comprensidon y reinterpretacion espacial, bajo un prisma simbidtico frente a conocimientos de naturalezas dispares.

Palabras clave
Espacio, cuerpo, limite, percepcion, movimiento.

Summary

The title, Linuts and perceofion. Space rhrough movement, of the dissertation which is represented here, demonstrates by itself its content: the studies of
the own idenftity of space as a necessity to exist in itself, and to permit humans to be in it recognizing the receiving individual as the beginning and the
end in the creation and the different ways of the appropriation of space.

In order to carry out this investigation, the dialogue between different artistic disciplines has been searched for. Practices have been developed that
keep relationship with the spatial structuring and the motor implications inherent to the human body.

Analysing the most significant aspects that connect architecture, dance and cinema, has allowed to provide an open and global vision regarding the
conception, the understanding and the spatial reinterpretation seen from a symbolic perception facing knowledge of different natures.

Keywords
Space, body, limit, perception, movement.
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INnfroduccion

“"Tadao Ando ha expresado un deseo de tensidbn u oposicidon
entre la funcionalidad vy la inutilidad en su obra: << Creo que
hay que apartar a la arquitectura de la funcion tras asegurar
la observacion de las bases funcionales. En otras palabras, me
gusta ver hasta dénde la arquitectura puede perseguir la fun-
cion y, entonces, tras haber hecho la persecucion, ver cudn
lejos puede apartarse de la funcién. El significado de la arqui-
tectura se encuentra en la distancia entre ésta y la funcién. >>"

(PALLASMAA, 2014, p. 63)

En una situacion actual en la que las tecnologias y el
desarrollo de medios han llegado a altos niveles de es-
pecializacién , calidad y multiplicidad, nos encontramos
con demasiadas creaciones que no podrian incluirse en
lo que entendemos por grandes obras de arquitectura,
ya que su repercusion en el receptor es practicamente
inapreciable.

En este contexto cabe formularse la siguiente pregunta,
sdonde se encuentra el fallo? Si el desarrollo tecnoldgi-
co es maximo vy la influencia personal es casi nula, nos
enconframos ante el compromiso de analizar las causas
gue nos han conducido hasta este error.

Quizd las preocupaciones del mundo contempordneo
hayan desatendido cuestiones, mdas primarias y primor-
diales, que responden a nuestra condiciéon de animales
que perciben el mundo a través de sus sentidos y que
se encuentran influidos por el medio que les rodea, que
necesitan explotarlo y vivirlo, relacionarse con él y tener
un intercambio del cual puedan obtener algun prove-
cho de la vida en comun, constatando un proceso de
simbiosis.

Universidad de Valladolid _ Patricia Martinez Enriquez 11



Este trabajo nace del compromiso con estas cuestiones
que se acaban de citar, y busca indagar en aspectos
que han sido estudiados a lo largo de la historia, que
ahora son desatendidos con gran facilidad y que gra-
cias a las diferentes disciplinas artisticas han empezado a
considerarse desde el siglo pasado, renovandose y con-
tinuando su desarrollo en la actualidad.

Tomando como objeto de estudio el espacio, se explora
acerca de los limites que lo circundan, las percepciones
que provocan en los que los habitan y los movimientos
que nos inducen.

La busqueda de su significacion y reinterpretacion nos
llevan a materializar una serie de actos que han sido ad-
quiridos por el ser humano a lo largo de los siglos y es por
ello por lo que deben de ser objeto de proteccién como
parte de nuestra herencia.

En base a eso, la relacion de la arquitectura con el hom-
bre y el medio tiene que ser una constante que funcione
como una unidad con capacidad de involucrar al con-
junto de la sociedad, atraerla y desencadenar emocio-
nes en ella. Tal vez esto, cambie la forma en la que nos
enfrentamos a nuevos proyectos.
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Metodologia

“[a danza es caopaz de dar una nueva lecrura a /os espacios. Un
buen rabajo coreografico explora las aimensiones narrafivas y ara-
maricas ade los mismos. Defecra algunas cualidades ocultas funcio-
nales y simbolicas ade /os espacios urbanos. Puede dar una vision ara-
marca, poélica o, simplemente, - 30or QUé noé - geomeérica.’’
(PEREZ ROYO, 2008, p. 17)

En este trabajo se procede a andalizar, de forma
paralela, las tres cuestiones de limites, percepcion
y movimiento, y su relacion directa con el cuerpo,
examinando las aportaciones que se han llevado a
cabo desde el campo de la danza, el cine y, por su-
puesto, la arquitectura; enmarcando las prdcticas
realizadas en su contexto temporal y espacial.

La eleccion de focalizar la atencidon en estas dos
primeras disciplinas, danza y cine, se debe a su con-
dicidn de instrumentos de creacién, andlisis y rein-
terpretacion de espacios a través de experiencias
y reconstrucciones tanto en lugares publicos como
privados.

Partiendo del cuerpo como elemento central, desarro-
llado en el primer capitulo del trabajo, la exposicidon se
realiza fomando como base tres referentes de cada dis-
ciplina en los capitulos II, lll y IV, de manera que, por me-
dio su andlisis, se pongan las cualidades mds préoximas
gue sean nexo comun y Nos aproximen a la compresion
del espacio.
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Primer esquema de origen del trabagjo

! Referente arquitecténico. . . . . Le Corbusier

_____________________ -

“La relacion del hombre con los lugares y, a fraves % 1 Referente coreogrdfico . .. . .. Trisha Brown [

ae ellos, con los espacios se basa en e/ habitar’’ % : |
ZUMTHOR, 2014, p. 33 . . . . .

( p. 33) @) : Referente cinematogrdfico . . . El Cielo sobre Berlin :
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Referen’re coreogrdfico. ... .. Pina Bausch Percepcién

Referente cinematogrdfico . . . La Ventana Indiscreta
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1 Referente cinematogrdfico. . . Dogville
I

1 ]
1 Referente arquitectdnico. . . .. Peter Zumthor 1
H N I BN N N W N N N N N N N N B N = = = w w ul

Fig. 1

I.-__-_--



Esquema metodoldgico del trabajo
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Infroduccion

“La arquiteciura no denva de una suma ae longitudes, anchuras
Y alturas de /os elemenios consiruciivos que envuelvern el espa-
clo, sino aimana propiamente adel vacilo, del espacio envuelfo,
ael espacio inferior, en e/ cual los hombres viven y se muevern.’’

(ZEVI, 1981, p.20)

La identidad del ser en el espacio

Como artifice de proyeccion y creacidon de espacios, el arqui-
tecto debe considerar al ser humano como elemento funda-
mental en su obra, incluyéndolo como la materia prima mas im-
portante a valorar en el desarrollo de su actividad.

El cuerpo humano, como receptor de estimulos, se encuentra
en un constante intercambio con el medio que lo rodeaq; un
medio que a su vez se encuentra sometido a constantes muta-
ciones segun el tiempo en que se halla y la funcién que resuelve.

Esta relacidén permanente suscita que toda variacion existente
en el entorno sea percibida por el individuo y le provoque multi-
ples sensaciones que, en ocasiones, pueden llegar a oponerse.

La principal cualidad que presenta la arquitectura frente a otras
artes y técnicas, como pueden ser la escultura y la pintura, es
su condicion de ser habitada ya sea de forma permanente o
efimera, sobrepasando de este modo otros atributos externos
como el tamano o la belleza.

Asi, para que la arquitectura puede ser en si misma, es esencial
la interraccién con el hombre, quien la completa y la da sentido
conforme la recorre y existe en ella.
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Leonardo Da Vinci

~ Adolf Zeising
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Cuerpo y proporcion: De Vitruvio a Le Corbusier MEVITRVVI POLLIONS

Las primeras referencias conocidas en cuanto a las proporciones de la figura humana datan del ano 25 a.C. vy se Evm commenTaR IS
encuentran recogidas en el Libro lll, Capitulo |, del fratado sobre arquitectura mds antiguo que se conserva, De n »

Archifeclura.

Su autor, el arquitecto romano Marco Vitruvio Polidn, definid un modelo de cuerpo humano destacando la seme-
janza que existe entre ély el edificio perfecto, y subrayd la simetria y la proporcién como pautas indispensables que
han de ser valoradas por los arquitectos.

BgEy™
“No puede ningun ealificio estar bien compuesro sin la Simeniar y proporcion, comao /o es un cuernpo humano bien formado.”’ Vitruvio.
(VITRUVIO, 2008, p.85) De Architectura.

Sin embargo, no serd hasta el siglo XV cuando estos textos encuentren su redescubrimiento de la mano de
Leonardo Da Vinci, quien plasmé en papel, con sus respectivos anadidos y correcciones, los andlisis sobre las
proporciones humanas narradas por el tratadista, ofreciendo la representacion dibujada del canon ideal de
belleza.

El Hombre de Vitruvio representa una figura masculina desnuda dispuesta en dos posiciones sobreimpresas de
brazos y piernas inscrita en un sistema de proporciones ad quaaratum y ad circulum. De su composicion se
puede resaltar la racionalizacién de la geometria a través de la aplicacion de los nUmeros enteros pequenos.

Asimismo, influido por el tratado de Luca Pacioli, De Divina Froporcione, en el que se explica de forma cienti-
fica la Seccién Alreq, describid la relacion que existia entre esta y la figura humana y lo aplicd en sus obras.

oL e S g S BV A

Da Vinci. Hombre de Vitruvio.
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Sin embargo, la aportacion de Leonardo es aun mayor, estudid como los movimienfos del cuerpo alteran sus dimensiones objetivas y esta-
blecié dieciocho operaciones segun sus actitudes:

Reposo_Movimiento_ Carrera_Enpie_ Apoyado_Sentado_Incinado_Derodilos_ Yacente _Suspendido_Uevar_Serllevado_Empujar_Trar_Golpear_Sergolpeado_Cargar_Levantar

En el siglo Xl con la sucesién de Fibonacci, se consigue una sucesion de matemdatica infinita, en la que all
considerar mads términos y hacer su cociente, nos acercamos a 1,61803, el nUmero de oro, cifra que estd
34 involucrada en nuestra percepciéon de la realidad, ya que de forma consciente o inconsciente, nos resulta

55 mds agradable a los sentidos lo que con ella estd compuesto.

35
13 21
De esta sucesion, mediante rectdngulos que utilizan sus valores, obtenemos la espiral de Fibonacci, una

Fig. 11 " . . L
figura geométrica en la que la razdn dorada es la razén de crecimiento.

Fibonacci. Sucesion.

Adolf Zeising, en el siglo XIX, describe las proporciones del cuerpo humano como un ejemplo de la aproximaciéon de la naturaleza a la
Razén Alrea mediante unas medidas regidas por la sucesidn de Fibonacci.

En el siglo XX los arquitectos Erns Neufert y Le Corbusier comparten la preocupacion por las relaciones entre el cuerpo humano y el entorno.

El primero centrado en la normalizacion arquitectdnica,
difundié la Razdn Aurea como el principio arquitectoni-
co de la proporcién en el cuerpo humano.

A diferencia de Zeising, Erns Neufert infroduce la Razén

— 1000 ——if
H
(ST S P—

Aurea exacta, de forma que sea esta, y no las propor- 5"’4 e
ciones de Fibonacci, el enlace principal entre todas las
armonias en arquitectura. Fig. 12, 13. Ernst Neufert. Arte de proyectar en arguitectura.
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Le Corbusier, en el libro El Modulor, se basa en las medidas naturales del hombre y en la Seccidon Alrea para establecer otro gran sistema
de proporciones corporales.

Para definirlas, tomd como punto de partida una figura humana con el brazo extendido que llegaba a una altura de 2,26m vy fijo la altura
del ombligo en 1,13m.

Delimitd asi dos cuadrados y aplicd la proporcidén alvrea a ambas medidas de donde
nacieron las dos series: la serie roja por aplicacion de la proporcién adrea a la altura de
1,13m vy la serie azul, por aplicacion de la proporcion aurea a la altura de 2,26m, siendo
cada una sucesion de Fibonacci.

De esta manera que engloba todas las prdcticas anteriores y las sintetiza, utilizdndolas en
muchas de sus obras.

226
i 1083

140
13

86
70 |

‘;::i

Fig. 14 Le Corbusier. Modulor. Fig. 15, 16. Le Corbusier. Proporcién del cuerpo humano.
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Cuerpo y espacio: sistema integral

La mayoria de los estudios realizados hasta el siglo XX, estudiaban el cuerpo bajo un prisma antropomarfico y antropométrico, considerdn-
dolo como un elemento inmovil. Las teorias desarrolladas en este siglo, infroducen novedades al considerar el cuerpo como un elemento
en actividad con relevancia en las tres dimensiones del espacio.

Asi, podriamos estimar, que la mayor parte de las teorias explicadas anteriormente se engloban bajo la antfropometria estructural y las
desarrolladas a partir de este momento se incluirdn dentro de la antropometria funcional.

Marco espacio-temporal

Los inicios de las vanguardias en Alemania en el siglo XX surgen como reaccion a la atmadsfera de celeridad que se implantaba en Europa
consecuencia de los avances técnicos y cientificos que transmitian un optimismo ilimitado acerca de los posibles logros del hombre.

En estas circunstancias marcadas por el positivismo en las que parecia poder ambicionar sin restricciones, surgen autores desde todos los
movimientos artisticos examinando la fragilidad del ser humano, sus aspectos mds primigenios y los contrastes de la sociedad presente.

Enmarcada en el ambiente de una época convulsa, que comprende los anos previos a la Primera
Guerra Mundial y que se dilata hasta el final de la Segunda Guerra Mundial, se manifiesta la estética
expresionista caracterizada por el interés en enfatizar los sentimientos y las sensaciones del creador,
siendo este un mero infermediario entre su infimidad y el mundo exterior.

Este movimiento cultural iniciado en el campo de la pintura ha encontrado actuaciones en diferentes
dmbitos: danza, teatro, cine, etc... Dentro, podemos encontrar a destacadas figuras como Wassily Kan-
dinsky, enmarcado en el expresionismo abstracto, quien defendia la independencia de cada lenguaje R
artistico. Este influyd en el trabajo realizado por Rudolf von Laban. Wasslly Kandinsky, 1926, Dance Curves.

Universidad de Valladolid _ Patricia Martinez Enriquez = 27



Rudolf von Laban, Icosaedro



Rudolf von Laban

Con la aparicion de nuevas prdcticas arfisticas, la investigacion sobre el movimiento escénico cobra importan-
cia al considerar el cuerpo como algo dindmico en continuo movimiento provoca el nacimiento de nuevas
apreciaciones en materia corpéreo-espacial que lo relacionan con conceptos geométricos, de linealidad, etc.

Laban, considerado como el primer cartégrafo de la danza cred un sistema de
notacidon conocido como Labannoration para trasladar los grados de libertad
del movimiento en el registro de las coreografias.

Para llegar a la expresion buscada se necesita un andlisis previo del cuerpo en
el espacio, de manera que la manifestacion de las emociones se halle ligada
al propio conocimiento de nuestra figura.

Ademds de su utilidad en cuanto a la experiencia personal cabe destacar su
importancia en lo relativo al espacio urbano, que tiene un protagonista colec-
fivo.

Basdndose en esto, acuna el término coreosofia para referirse a la filosofia so-
bre el espacio en la danza que reclama el derecho de investigar cuestiones
universales a través de la experiencia personal propia.

Fig. 20
Rudolf von Laban, Icosaedro

Para ello desarrolla un sistema que permite analizar mediante el cuerpo cualquier situacion compleja y que
parte de su concepto de kinesfera o esfera maxima, la base a partir de la cual se puede reflexionar acerca de
cuestiones como la gravedad, la energia, la atraccién, el esfuerzo o incluso la memoria corporal.
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Andlisis de Movimiento Laban (LMA)

ooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooo

Propiedades fisicas del
movimiento en el hombre

---------------------------------------

. . :
. . :
. . .
Inicio del movimiento ) Esquema de la
desde un  punfo : estructuracion
sefialado del cuerpo ) del cuerpo vy
. -
: sUs conexiones

Conexién  entre
partes del cuerpo

Sucesién de
movimientos
enfre partes
del cuerpo

Categorias
Esfuerzo
Dindmica del movimiento
Factores
Tiempo Peso Espacio Flujo
Repentinc  Sostenido Fuerte Suave Directo  Flexible Confrolado Libre
Combinaciones
2 factores 3 facteres
Estado Elementos motores
6 caracteres 8 Esfuerzos
Despierfo « Lejano . Estable - Golpear + Golpear .« Apretfar { Resbalar .
. . » . ligeramente  + . .
SoAador  Préximo  MOvil Azotar Sacudir Retorcer Flotar



Andlisis de Movimiento Laban (LMA)

Andlisis de las posiciones
que adopta un cuerpo

Forma ldpiz Forma pared Forma bola
1 Dimensidn 2 Dimensiones 3 Dimensiones
Figuras

Modos d.e cambio

Flujo Direccién Modelada

Categorics

Esquemas espaciales Recorrido Lineas de tensidn espacial

" La diferencia enire e/ mero desplazamienio adel/ cuernpo y /os miembros y o
expresion visual obfenida a fraves de /a accion dindmica esiad claramenie
explicifada en e/ sisterma de andiisis coreograico de Rudolf von Laban. Fn la
PImera version ae este sistema, cada movimienfo se aefinia simolemente por
los afrbulos de /os vectores fisicos, a saber, /a Trayecitorna [su dlireccion en e/
espaclo), el Peso [su punfo de qplicacion) y la Duracion [su velocidad). Fsia
aescripcion puramenie mética adefaba fuera la propiedad mdads importfanie de/
comyportamienlo morfor humano. /a nalurafeza ael impulso o esfuerzo, flamaaa
Antrieb por Laban. Haobia que relacionar la fuerza del movimienfo en e/ espa-
clo con e/ impulso que /o originaba, porque solo del impulso adecuado sale e/
movimienfo adecuvadao.’’

[ARNHEIM, 2002, p. 448)

Fig. 21



En su técnica existe la conviccidn de que el movimiento escénico es un lenguaje susceptible de ser estructurado como si fuese una gra-

matica.

El movimiento en los ninos es mds natural y espontaneo que en los adultos, ya que, con el tiempo, el ser humano va adquiriendo patrones
de movimiento impuestos, movimientos aislados y desequilibrados que dificultan la libertad de movimiento.

En opinidn de Laban, los ninos, gracias a estimulos imaginativos pueden aprender a utilizar el espacio y el flujo del movimiento de manera
inteligente y dirigirlo a la creacién de un movimiento expresivo.

Bigi 22,

Rudolf von Laban, Icosaedro
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El movimiento siempre se realiza con un objetivo, ya sea consciente o inconsciente. La mente
influye en el movimiento y el movimiento influye en la mente.

Las representaciones de Laban recuerdan a las representaciones de personas en el espacio
inmediato arquitecténico, como mostraban Vitrubio o el Modulor de Le Corbusier o Neufert,
cuerpos esquematizados, sistematicos, que siguen un modulo.

Estas imagenes reflejan una ordenacion geométrica que delimita el cuerpo extendido como
una superficie y separado del suelo verticalmente en el que se produce una divisidon entre su
centro y la periferia.

A su vez, rodeado por su espacio inmediato (cinesfera), se encuentra e interfiere con otros en
el espacio circundante (dinamosfera) y se tfransforma constantemente.

Recae aqui el no entender el cuerpo como limite, si no como érgano de intercambio, de
espacio intermedio.
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Fig. 25

Definicién de 3 ejes, 3 direcciones:

Definicién de 3 planos: Cubo formado por 27 puntos. 26
1 _ Vetical: equilibrio.

1 _ Frontal: anterior y posterior.

puntos orginados por los ejes y el
2 _ Anteroposterior: avance y retroceso.

2 _Sagital: derecha e izquierda.

cruce de los planos, mds el del
3 _Transversal: simetria y lateralidad.

3 _Transversal: superior e inferior. centro del cuerpo humano.

""Poalia decirse que movimienio es «farquiteciura vivay —Vviva en e/ seniido ae posiciones y a su vez coherencias cambian-

res. £sta arquiteciura es creada con movimienfos humanos y se compone ae vias que aibujan formas en e/ espacio,” estas
formas podermos adenominarias «fonmas compuesras por huelasy *’

(WORTELKAMP, 2008, p. 74)



William Forsythe, 1999, Improvisation Technologies.



William Forsythe

Las investigaciones de Forsythe, al igual que lo han hecho previamen-
te las de Laban, se centran igualmente en el estudio del movimiento,
sin embargo, se distancia de ellas en cierto aspectos, creando un vo-
cabulario propio.

Anade a la xinesfera definida por Laban otro plano mads, el de la piel,
como plano de experiencia sensorial elevada, trabajando la permea-
William Forsythe bilidad para recibir estimulos exteriores. Por ello, la propiocepcion,
1949 Nueva York serd algo fundamental.

Bailarin y coredégrafo.

Como consecuencia, se pierde la linea corporal axial estirada del ba-
Siguidor de la trayecto- llet clasico y se genera un cuerpo dividido y desplazado de manera Wiliam E&syﬁ%e,@é%
ria de Laban, se define que el modelo estructural se desfigura. Improvisation Technologies.
como claro defensor del
conocimiento del cuerpo
humano.

e - e — Suinferés por espacios que pudieran va-
\ = riar aportando diversas posibilidades, le
condujo a mostrar cierto interés respecto

Para sus explicaciones . )
a la arquitectura contempordnea.

se apoya en la tecnolo-
gia visual y auditiva para
proyectar sobre sus movi-
mientos los frazos virtuo-

Por ello, con el objetivo de trabajar con
sus bailarines la idea de desquerarquiza-

les con 'Ols que pre_fe”:e ) 12 Ihna Fig30- = R\ cién, les entregd la serie de dibujos Micro-
expresar los espacios ae Daniel Libeskind, 1979 Daniel Libeskind, 1979 ; ial i ;

o : ’ . : : megas del arquitecto Daniel Libeskind.
manera tridimensional. Dance Sound, Micromegas. Time sections, Micromegas. 9 9
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e i Fig. 32 i : ig. ; Fig. 34
William Forsythe, 1999, Improvisation Technologies.

Forsythe desarrolla una metodologia particular con el objetivo de conseguir que un cuerpo complejo pueda ser capaz de producir es-

pacios. Con ello pretende demostrar que el cuerpo estd sometido a una serie de tensiones variables que condicionan nuestro comporta-
miento espacial.

En su produccion audiovisual /morovisafion 7echnologres.: a fool for the Analytical Dance Fye, Forsythe analiza
una serie de movimientos aplicando la geometria, de manera que transmite la idea de la danza bajo una
formalizacion de dibujar en el espacio.

“My own dances redect the boay’s experence in space, which / iry ‘o connect
through algorithms. So rhere is 1his 1ascinaling overap wirh compurer programming’’
(FORSYTHE Y KAISER, 1999, pp. 64-71)

Fig. 37

William Forsythe, 1991.
The loss of a small detail.
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Forsythe considera el cuerpo como una superficie formada por infi-
nitos puntos y lineas que pueden moverse en torno al modelo que

proyecta virtuaimente.

Ademds de considerar los extremos de los segmentos corporales, pro-
pone sumar los puntos infermedios como son la rodilla o el codo, pu-
diendo darles prioridad frente a los primeros.

En esta elaboracion describe, por ejemplo, la posibilidad de compri-
mir el tiempo mediante la variacion de movimientos ejecutados a la
mayor velocidad posible o la tensidn que existe entre lineas paralelas.

G '-

Fig. 4L *
William Forsythe,1999.
Improvisation Technologies.

lgualmente habla de las progresiones
simples de extension y extrusion.

Al dibujar una linea imaginaria con un
segmento corporal, esa lina ofrece la
posibilidad de ser estirada, encogida
o prolongada por otra parte del cuer-
PO Y, a su vez, deslizar sobre ella.

Mediante un proceso similar, y a partir
de esa linea, podemos extrusionar un
plano y darle la forma desearla, bien
seqa curva o recta.

William Forsythe, 1999, Improvisation Technologies.

Dibujo 1 _ La rodilla apoyada en el suelo y la relacion entre esta y los brazos curvados,
definen el plano horizontal del suelo.

Dibujo 2 _ Desde la posicidn anterior, nos incorporamos manteniendo la postura de rodilla
y brazos, la cual al llegar a erguirnos completamente giraremos en un dngulo de 90 gra-
dos. De esta manera transformamos el plano anterior en uno vertical ubicado delante de

nuestro cuerpo. ‘
N

R Ny

‘o
Dibujos de autor basados en la pieza de William Forsythe, 1999, Improvisation Technologies.

TN

71—~
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Capitulo 11

M o Vv

m

e n t o

Infroduccién _ Cuerpo y movimiento

Referente coreogrdfico _ Trisha Brown

_ Man Walking Down the Side of a Building
_ Walking on the Wall
_ Roof Piece

Referente cinematogrdfico _ El cielo sobre Berlin
Referente arquitecténico _ Le Corbusier

_ Cenftro de Artes Visuales Carpenter






Infroduccion

"'Fs esta posbiidad de accion la que separa la arquitectura
ael/ resfo de formas de arfe. Como consecuencia de esla su-
PUESIQ QCCION, UNQ reqcclon Conmoral es un aspeclo msepa-
rable de /o experiencia de la arquitectura’

(PALLASMAA, 2014, p. 63)

Cuerpo y movimiento

El arquitecto, ademds de responder a las cualidades que se le
refieren por tradicién, puede definirse como productor de movi-
mientos en tanto que el diseno de espacios condiciona los des-
plazamientos y las circulaciones que en ellos tienen lugar.

La superacion del concepto de cuerpo estdtico, se ha supera-
do con el objetivo de posibilitar practicas innovadoras y nuevos
conceptos espaciales en base a ellas,

Por ello, en este capitulo, se desarrollardn las cuestiones relativas
a éste mediante los ejemplos de:

Trisha Brown (danza) por su exploracion del contexto urbano a
través del cuerpo, sus desplazamientos y posiciones en el lugar,

El Cielo sobre Berlin (cine)por su aportacion con respecto al pris-
ma visual del observador y lo observado, y la escenografia ur-
bana desde planos poco habituales que muestran el movimien-
to de la ciudad y con él, el de sus habitantes,

Le Corbusier (arquitectura) por la consideracion del recorrido
como principio fundamental en su obra, defendiendo la pro-
menade architecturale como una forma de experimentacion
del edificio.
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Trisha Brown Company, 2013, Roof Piece. BL42 L4



Referente coreogrdfico: Trisha Brown

Hasta el siglo XX los espacios en los que se desarrollaban las artes escénicas eran lugares concebidos previa-
mente para tal fin, cerrados, mondtonos y con un alto grado de privacidad.

Con la transformacion de las artes visuales en los anos 60 y 70, se abandona el fradicional teatro a la italiana,
caracterizado por su bidimensionalidad y frontalidad. La concepcion de un escenario separado del espacio
dedicado a los espectadores mediante el arco del proscenio se renueva.

Trisha Brown, con su estilo abstracto e influenciada por las vanguardias, rechaza convenciones escénicas cld-
sicas y abre sus creaciones, saliendo al exterior, a lugares de representacion inéditos hasta el momento como
azoteas, fachadas, etc. donde la ciudad empieza a intervenir como un bailarin mds.

" Sin duda merece la pena ponerse en una
sitvacion que nos obligue a replaniearnos /o
qQue hacermos, comao /o hacemos y para Quien.
nvaadir e/ espacio urbano es invaair €/ espacio
ael civdadano, e/ espacio comun donde la
/aea de sociedad existe de forma concrera,
con foaas sus conltradicciones y asperezas. '’

(PEREZ ROYO, 2008, p. 19)

Fig. 44 Dibujos de autor. Espacio teatral fradicional frente al contexto urbano.
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El hecho de trabajar en el contexto urbano implica el fin de la validez genérica de las piezas tan cardcteristica en las obras cldsicas que se
ejecutaban sobre un escenario. Con Trisha, la perspectiva cambia por la situacién insdlita del ofro, se improvisan los movimientos en esce-
na, se elude la verticalidad como protagonista de la pieza, se experimenta con nuevas sensaciones como la de ingravidez y se incluyen
medios tecnoldgicos como soporte para las coreografias.

Cabe destacar tres de sus obras mds tempranas llevadas a cabo en la década de los 70 para ejemplificar esta nueva danza y sus cuali-
dades citadas previamente.

Man Warking Down ihe Sicle of a Buiding, 7970,

Esta pieza se estrena por primera vez en Nueva York el 18 de abril de 1970 en el nUmero 80 de la
calle Wooster.

En ella podemos observar a un bailarin caminando por la fachada de un edificio sujeto mediante
un arnés.

“* Tal y como la describe Marc Augé, la vida contempordnea de la calle y la experiencia
social en general se caracterizan en la actualidad por la atomizacién, por la adopcion de
formas de contacto transitorias y fragmentarias. La ciudad ha desaparecido como lugar de
la memoria, como transito para el didlogo, como recinto donde intercambiar la palabra
subjetiva. Eso genera una despersonalizacion de los espacios y una dislocacion permanente
que radica en la imposibilidad de identificarse con el entorno de la sobremodernidad en el
que se habita, cada vez mds dominado por los no lugares.’’

(PEREZ ROYO, 2008, pp. 19-20)

Trisha Brown, 1970, Man Walking Down the Side of a Building.
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En esta ocasion Trisha trabaja con un gesto habitual, un desplazamiento cotidiano, pero
su innovacion radica al cambiar el plano que lo soporta. Se abandona la cota cero, se
elevarespecto del suelo y se da un giro de 90 grados de manera que toda la superficie del
cuepo se enfrenta frontalmente con el suelo de la ciudad.

Desde el punto de vista del espectador, se crea un efecto que le obliga a elevar la mirada
para contemplar este acto, lo que le lleva a fijar la atencidn en puntos del contexto urbano
gue pasan desapercibidos habitualmente.

""Es comprensible que en el animal y en el hombre se haya desarrollado una respuesta fuerte y
automdtica al movimiento. Este implica un cambio en las condiciones del entorno, y ese cam-
bio puede exigir una reaccioén. (...) Y, dado que el sentido de la vision se ha desarrollado como

) . . ; g Fig. 47 :
insfrumento de supervivencia, esta OCOplOdO a esa farea Trisha Brown, 1970, Man Walking Down  Trisha Brown, 1970, Man Walking Down
(ARNHEIM, 2002, p. 409) the Side of a Building. the Side of a Building.

El 8 de julio del ano 2008, la Compariia de Danza Trisha Brown,
presentd una recreacion de la pieza en el Walker Art Center en
Minneapolis, Minnesota.

Posteriormente se han realizado otras reconstrucciones mds re-
cientes sobre ofros edificios como la ejecutada el 3 de abril del
ano 2013 en el campues de UCLA sobre la fachada del edificio
Broad Art Center.

Fig. 49 e

Trisha Brown, 2013, Man Walking Down the Side of a Building. Trisha Brown, 2008, Man Walking Down the
Side of a Building.
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Warking on the Waill, 7977.

Trisha Brown, 1971, Walking on the Wall.

Pieza estrenada en el Whithey Museum of Ame-
rican Art de Nueva York el 30 de marzo de 1971.

Durante aproximadamente media hora los bai-
larines caminan en posicion paralela respecto
del plano del suelo. La interactuacion entre
ellos es constante: corren, se cruzan, se tocan,
saltan por encima de los arneses, etc.
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" F barlann es parte ade la composicion escenica,
no ésta e/ conforno exterior el baiarn. Dicho en
orras palabras. independieniemente adel movimien-
fo, la organizacion esponidnea del campo visua/
asigna a crerfos objelos e/ papel de marco de refe-
rencia, adel cual se ve depender a los demdas’’

[ARNHEM, 2002, . 417)

Trisha Brown, 2011.
Recreacion de la obra Walking on the Walll.



Roof Pece, 7973,

En su obra Roof Piece, llevada a cabo en junio del ano 1971, los bailarines se situan
sobre doce cubiertas de edificios diferentes en un drea de diez manzanas en la ciu-
dad de Nueva York, situadas entre el nUmero 420 de West Broadway y el 35 de White
Street.

A lo largo de la ejecucion, los bailarines se van co-
municando entre ellos, transmitiendo los movimien-
tos al bailarin de la cubierta mds proxima, de ma-
nera que van aduendndose del entorno urbano y
enfatizdndolo.

Con motivo del cuarenta aniversario de esta crea-
cion, se ha readlizado una recreacion de la pieza
sobre las azoteas que rodean el sur de High Line,
rodeando a los visitantes del parque que pueden
contemplar la representacion.

" [as coordenadas de percepcion ya
no se establecen exclusivamenie enifre
especladory adanza, sino enire elas ados

y el espacio que ambos comparten.’’

F— (PEREZ ROYO, 2008, p. 13)
2011.
Recreacion de la obra Roof Piece.
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Wim Wenders, 1987, El Cielo sobre Berlin




Referente cinematografico: El Cielo sobre Berlin

Ambientada en la ciudad de Berlin, en el periodo de la Republica Federal de Alemania, El Cielo sobre Berlin,
se presenta como una pelicula cuya vision de la ciudad, desde el prisma visual de dos dngeles, nos posibilita
penetrar en la cuestidon del movimiento a través de la ciudad y sus edificios, desde posicionamientos espaciales
prdcticamente inviables para los mortales.

La técnica empleada en el arte de proyectar fotogramas es la mds conveniente en cuanto al andlisis de los
desplazamientos, a la variacion en la celeridad de imagenes y a las alteraciones de los planos, ofreciendo la
posibilidad de experimentar de manera simultdnea percepciones de los espacios bastante versdtiles.

" Mientras estos movimientos sean relati-
vamente simples — por ejemplo, cuando la
cdmara se adelanta o refrocede en linea
recta y a velocidad constante, o cuando
gira sobre el tripode (...) aparecen como
desplazamientos bastante neutros. La
atencién del espectador se concentra en-
tonces en los aspectos nuevos del entorno
que la cdmara va descubriendo”’

(ARNHEIM, 2002, p. 441)

Wim Wenders, 1987, El Cielo sobre Berlin
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Wim Wenders, 1987, El Cielo sobre Berlin

Al comienzo de la pelicula, la cdmara se situa en una posicion elevada desde la que sobrevuela la ciudad, mostrando sus edificios y calles
conforme va rotando la imagen.

Esto nos muestra el contexto urbano en el que se desarrolla el flm desde una perspectiva poco habitual, conseguida a fravés de los
recursos técnicos utilizados.

Posteriormente, la escena varia y se amplia para “Fl hecho que algo debrera desaparecer ha sido siempre un buen mohvo para po-
mostrar a la nina detenida en el paso de cebra sicionar la cdmara. £ Crelo sobre Berilin es un e/emplo paradigmarico. Casi 1inguno
en medio de la multitud que cruza rdpidamente. ade los lugares en /los cuales rodamos se ha conservado infacro... La pelicula es hoy
Esta, eleva la mirada al cielo para observar al &n- un archivo dnico ae /os lugares que no existen ya... La pelicula ha nacido del deseo
gel situado en la torre de laiglesia. de mosirar Berin. es la civdad misma que ha aecidido /a exisiencia de la pelicula...
Queria una pelicula que pudiera adar una idea de /a historia de esta civdad desae e/
La posicion excepcional de ubicarse en el espa- rnal de la guernra.”’
cio provoca una modificacion en el observadory ("'https://www.academia.edu/3792312/El_cielo_sobre_Berlin_y_la_aparente_ausencia_de_los_limites’’
en su manera de percibir la ciudad. consultado en: 29 junio 2016)
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W
EIgT 66 A
Wim Wenders, 1987, El Cielo sobre Berlin

Las imdagenes que muestran la esencia de la ciudad, adquieren un papel fundamental actuando como un personaje esencial en la trama.
La cdmara posiciona al observador como elemento en movimiento que percibe, al mismo tiempo, el movimiento de aquello que observa.

Una ciudad en contraste, que revela la vida y la velocidad en sus avenidas y carreteras, y su quietud y abandono en esos espacios en
decadencia, fruto de la situacion provocada por la guerra. En definitiva, un contraste de llenos y vacios enfatizado por el movimiento.

"“Cuvando roaé £l Crelo sobre Berin, grabé /os caminos creados en
punfos donde lagente pasaba normaimenie, nadie los habra rraza-
ao, era una eleccion ae la gente pasar por ahi. Fn la pelicula /os nirios
Juegan en ausencia ade lugares organizados para e/ Jueqo, sin hbres.
Los vaclos que yo defiendo, /os espacios urbanos que mehan hecho
vivir la civdad son esros”

("'https://www.academia.edu/3792312/El_cielo_sobre_Berlin_y_la_aparente_ausen-
cia_de_los_limites’’ consultado en: 29 junio 2016)

Wim Wenders, 1987, El Cielo sobre Berlin
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A pesar de que la gran importancia escenogrdfica recae sobre
los espacios exteriores, son destacables las secuencias filmadas en
el interior de la Biblioteca Nacional de Berlin proyectada por Hans
Scharoun y Edgar Wisniewski y contruida entre 1967 y 1978.

Por medio de los recorridos que van elaborando los personagjes, el
espectador va descubriendo el edificio al mismo tiempo que ellos.

Este mecanismo de presentacion de la biblioteca, se basa en el
desplazamiento y se acerca al hombre en tanto que éste utiliza el
movimiento como herramienta para experimentar los espacios.

Las posiciones que adoptan los actores con respecto a los elemen-
tos que definen los limites, crean una serie de tensiones que enfa-
tizan cada plano, nos dan escala y nos inducen unas variaciones
perceptuales de 1os mismos.

Wim Wenders, 1987, El Cielo sobre Berlin
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Wim Wenders, 1987, El Cielo sobre Berlin

“Fl realizador y e/ arquitfeclo proaducen imagenes.
Fuginivas y pernmanenies... Son maesiros ae obras.
£l arquifecio - creador de imagenes esra miuido
por la considerable proauccion piciorca ael mun-
Qo actval en muchos campos y parficulanmenie
en el del cine. Transversaldad y exterornaad son
aQos conaiciones necesaras para que caada una
ae /las disciplines proaducioras de imagenes pueda
conoceraquellas que se crean simulfaneamente’’

(*'https://www.academia.edu/3792312/El_cielo_sobre_Berlin_y_la_aparen-
te_ausencia_de_los_limites’’ consultado en: 29 junio 2016)



Los dngeles, debido a su condicion de inmortalidad, juegan con la posibilidad de
habitar cada espacio de formas que resultan inaccesibles para el hombre si no se
vale de algun dispositivo técnico.

Por ello, abandonan el plano cota cero del suelo, para elevarse hasta las azoteas
de los edificios.

Como muestra la figura xx, el cuerpo mantiene la vertical a pesar de no tener
toda la base apoyada en el plano de la cornisa. El fotograma nos transmite una
sensacion de inestabilidad que identificamos con el concepto de peligrosidad all
ver el cuepo proyectado hacia el vacio.

En la imagen inferior (figura xx), aparecen dos personajes que representan las
condiciones, el hombre la mortalidad y el dngel su opuesta. La postura corporal
ha variado, el centro de gravedad estd mds bajo con respecto a la secuencia
anterior y, aunque presente, la sensacion de inestabilidad disminuye.

En ambas escenas, se mantiene la referencia de la ciudad en un segundo plano
y se adopta un prisma visual situado a una altura intermedia entre los primeros
planos realizados desde el cielo y los correspondientes al hombre en la ciudad.

“"Nosolros solo somos esponidneos dentro de nuesira gra-veaaa, solo podemos observar,

acumular, ver, certii car, proteger, ser espinius,siemypre a distancia, siempre en silencio.’’
(WENDERS, 1987, El Cielo sobre Berlin)

Wim Wenders, 1987, El Cielo sobre Berlin

Universidad de Valladolid _ Patricia Martinez Enriquez

53



-
Le Corbusier, Centro de Artes Visuales Carpenter, 1960-1964, Harvard FIQ-WZ'



Referente arquitectonico: Le Corbusier

La manera en la que el observador se aproxima a un edificio y lo experimenta, fue sin duda un aspecto inno-
vador en la obra de Le Corbusier. El arquitecto vinculado con los conceptos de fuidez y continuidad que do-
minaban la modernidad, foma en consideracion los desplazamientos que se producen tanto alrededor como

dentro de los espacios para realizar sus proyectos.

A traves del andlisis del Centro de Artes Visuales Carpenter, se expondrdn los
principios, de lo que llama una arquitectura nueva, que despiertan nuestro
interés por la transformacién que suponen en cuanto a la concepcion de
las circulaciones y la experimentacion de los espacios a fravés de los nue-
vos recorridos que conducen hacia nuevas formas de ocupar un espacio.

De los cinco puntos anunciados por Le Corbusier, en torno a 1926, caben
destacar /a planfa hbre, /o elevacion ael ediicio sobre pilols vy la cubieria
Jarain.

Entorno a ellos girard la exposicion que se presenta a continuacion, ya que,
con independencia de su relevancia con respecto a cuestiones construci-
tivas y estructurales, poseen gran relevancia en cuanto a nuevas apropia-
ciones espaciales y maneras de habitar.

Se abren al hombre como nuevas oportunidades de enriquecer sus actos:
atravesar un edificio en el plano cota cero, elevarse respecto de éste y as-
cender a la cubierta, etc.

e,

———

Le Corbusier, Cenfro de Artes Visuales Car-
penter, 1960-1964, Harvard
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Centro de Artes Visuales Carpenter, 1960 - 1964, Harvard

El Centro Carpenter, es el Unico proyecto que

Le Corbusier llevé a cabo en Estados Unidos. Edificio con una mayor implicacion urbana, que anticipa planteamientos

del Hospital de Venecia; lo publico y lo privado, lo individual y lo colectivo

o L o conviven simultdneamente. *’
Este edificio auna los principios bdsicos de la (ALONSO, 2015, p. 91)

modernidad de los anos 20, al mismo tiempo
gue supone un punto de inflexién en la obra
del arquitecto, quien plasma sus reflexiones, ya
mas reposadas, de los anos anteriores.

Encontramos inherentes referencias a proyec-
tos anteriores en cuestiones de circulacién. He
aqui la pertinencia de nombrar la similtud ha-
yada con la Villa Saboya o la Asociacion de
Hilanderos de Ahmedabad, ambos obra de Le
Corbusier, conrespecto ala funcidén que juega
larampa en la disposicidn del edificio en cuan-
to a criterios compositivos.

" [Somos, nos movemaos, vivimos enfonces en la obra
Igualmente, existen otras semejanzas eviden- ael hombre! No hay parfe de esa rnple extension que
tes con ofros de sus proyectos en cuestiones ae cuiaado esiuaioso y reflexivo no proceda

como el juego de voliUmenes, mds no serdn
analizados en este capitulo, ya que se extrali-
mitan del propdsito de andlisis del movimiento.

(VALERY, 1982, p. 39)

56  Universidad de Valladolid _ Patricia Martinez Enriquez



En los bocetos iniciales realizados por Le Corbusier, destaca este elemento como el director de
todo el edificio, que nos invita a entrar en ély a atravesarlo.

La relacion que establece con el recorrido urbano, hacen del Carpenter un edificio que funcio-
na como conexidon peatonal entre dos localizaciones.

La rampa actia como nexo de union entre las calles Quincy y Prescott dispuestas paralela-
mente, sin embargo, su direccion principal no se ubica perpendicularmente a ellas, sino que se
sita diagonalmente siguiendo la posicion de los volumenes.

Esta decision se plasma en sus dibujos que marcan la intencionalidad del proyecto desde un
primer momento, y lleva implicitas la determinaciones de acoger al observador segun se apro-
xima al edificio y de explotar las cualidades pldsticas de los volUmenes.

“"Uno se encuenira con un eaiicio, nUeSHo CUEMO S€ aproxima,
se enfrenia, se relaciona con &l se mueve a rraves suyo, uiliza-
Qo Ccomo una conaicion para orras cosas. La arquitectura inicia,
amige y organiza e/ comporiamienio y e/ movimienro.’’

(PALLASMAA, 2014, p. 64)

Fig. 81 Le Corbusier. Bocetos del Centro Carpenter.
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Podriamos afirmar que a través de la rampa se adqguiere un control sobre las percepciones del visitante, tanto en el interior como en el
exterior del centro,

La perspectiva diagonal que se observa en el inicio de la misma, y la perspectiva frontal que presenta antes de infroducirse en ese tunel,
estructura el acto de descubrir el edificio.

Asi, es por medio del movimiento, como podemos apreciar todas las posibilidades que el Carpenter nos ofrece.

El predominio del sentido de la vista para Le Corbusier es tal, que proyecta de una manera que podriamos calificar de escenogrdfica,
creando secuencias que estrategicamente van sacando a la luz la naturaleza del edificio.

Espacio y movimiento forman una unidad inseparable que auna la experiencia perceptiva y la funcional.

"' Esta intuicion poética y poderosa supone
un anclaje al lugar, entendido de un de-
terminada forma o, mejor dicho, percibido
de una determinada forma, pero también
al programa; la idea de una calle que
atraviesa el edificio satisface también el re-
quisito de flexibilidad y multiplicar la acce-
sibilidad de los estudiantes de los diferentes
centros del entorno a la escuela de artes.”’

Fig. 82 2 N WFigess |

ALONSO, 2014, p.61
Le Corbusier, Centro de Artes Visuales Carpenter, 1960-1964, Harvard ( p-61)
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Otro de los principios del arquitecto, encuentra su base en la planta libre, y las )

posibilidades espaciales que esta ofrece. 7/
En ella los pilares funcionan con independencia de los limites de los volumenes, e T et e e
permite elevar los planos a distintas alturas con respecto al terreno, de manera | Il } : } , : }
que éste se mantiene en continuidad bajo el edificio. I R E— : -
e R g L T | R L
Fe=-T=T" e T ¥
La autonomia estructural conlleva un mayor dinamismo de espacios y por o ol 4 i R C
tanto, de los actos que alli acaecen, ademds de dotar al edificio de un ritmo VoA ik b g
continuo. wiamuin s
| BRI EEE C
La posibilidad de desplazarnos por debajo de los volimenes que definen los | e IE I N
o . . g . o . - B L e e e -+
interiores del proyecto, asi como la ejecucion de la cubierta jardin ubicada en g i I I I I {
diferentes niveles, nos facilitan unos modos de experimentacidon que enrique- i g | { | { : #
cen perceptualmente al observador. At R S S L
L L RO 173G
T T T -
| | I T
| | R B N
G o B o e
““ La planta libre se convierte, de este modo, en un instrumen- | 8 I O R
to esencial para las infenciones espaciales y plasticas del ar- I { O
quitecto en el Carpenter, puesto que cobrard una importan- B! L,_LJ7.’J.__.1M_L__J

cia decisiva al posibilitar la definicion libre de los limites. ** { 11 1715 1 1 1
(TERESA, 2014, p. 31) | ot : | i f } ¢ i
AAAAAA B AAA

Fig. 84 Diagrama analitico de la estructura del Centro Carpenter.
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Infroduccion

" Mds ya es menester que ese cuerpo y ese espiritu, que esa presen-
cia invenciblemente actual y esa ausencia creadora que se disputan
el ser y que al fin hay que concertar, que ese finito y ese infinito que
traemos, cada cual, segun su naturaleza, se aunan en construcciéon
bien ordenada.™

(VALERY, 1982, p. 39)

Cuerpo y limites

La principal cualidad que presenta la arquitectura frente a otras
artes y técnicas, como pueden ser la escultura y la pintura, es
su condicion de ser habitada ya sea de forma permanente o
efimera, sobrepasando de este modo otros atributos externos
como el tamano o la belleza. Esta condicién lleva implicito el
concepto de lo limitado, en tanto que el hombre se ubica en un
enftorno determinado.

Por ello, en este capitulo, se desarrollardn las cuestiones relativas
a éstos mediante los ejemplos de:

Sasha Waltz (danza) por su exploracion de los mismos en obras
de arquitectura contempordnea que expone una forma dife-
rente de aproximacion y comprension del edificio,

La Ventana Indiscreta (cine) por su condicidon punto de vista fijo
sometido a sucesivos marcos referenciales que condicionan y
limitan la percepcioén de la realidad,

Kahn (arquitectura) por el minucioso desarrollo de su penso-
miento tedrico en busca de la esencia del edificio que nos con-
duce a una diferenciacion entre lo mesurable y lo no mesurable
y @ una vision del hombre tanto fisica como mental a la que la
arquitectura debe responder.
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Sasha Waltz, 2009, Dialogue 09 - Neues Museum



Referente coreogrdfico: Sasha Waltz

Si con anterioridad hemos analizado la salida de las artes escénicas al contexto urbano de la mano de Trisha
Brown, y la importancia de la gestualidad, la intimidad vy la liberacién del cuerpo bajo la obra de Pina Bausch;
con la figura de Sasha Waltz vamos a centrarnos en la relacion mds directa que establece con la arquitectura.

Su creacién ‘'Architectural Dialogues'’' recoge tres pieza ejecutadas en tres museos: el Jewish Museum de Ber-
lin proyectado por Daniel Libeskind, el MAXXI Museo Nacional de las Artes del Siglo XXI de Roma proyectado
por Zaha Hadid y por Ultimo el Neues Museum de Berlin reconstruido por David Chipperfield.

“Lla danza caopaciia a la arquifeclura para
hacerse concrenfe de sus capaciaades espa-
cloles para e/ movimenfo, exige recorer en
ella sendas aistinras y absolufarmenie propias y
Iratar de olra manera /as himitaciones y lbera-

c/ones de /a arquitecrura. **
(WORTELKAMP, 2008, p. 75)

Figura 87 _ Figura 89 _

La experimentacion con el entor- La utilizacién de arneses para in-

no mds inmediato del cuerpo por vertir la posicién natural del cue-

medio de las felas semeja una po nos evoca a las creaciones

reinterpretacion de la kinesfera de Trisha Brown en la década e

definida por Laban. de los 70. Sasha Waltz, 2009, Dialoge 09 - MAXXI.
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Dialogue 09 - Neues Museum, 2009

De las tres obras mencionadas previomente, se toma como ejemplo el Diologue 09 - Neves Mu-
seum por desarrollar visiblemente la cuestion de los limites en el espacio utilizando el cuerpo como
instrumento de reconocimiento y experimentacién de los mismos.

La entfidad corporal del bailarin toma conciencia espacial e interacciona con cada elemento, in-
novando en las maneras de habitarlo, adaptdndose a las distintas superficies, considerando cada

uno de sus limites, sean o no arquitecténicos.

Este modo de aproximacion a un lugar nos aparta de los recorridos condicionados y dirigidos, nos
libera de los convencionalismos y nos prepara para un modo de percepcion poco habitual.

Basdndose en el método del cuestionamiento, Sasha nos acerca a las cualidades especificas de
cada espacio del museo y nos invita a sentirlas en cada uno de sus componentes.

wgar.”’

Sasha Waltz, 2009, Dialoge 09 - Neues Museum
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Sasha Waltz, 2009, Dialoge 09 - Neues Museum

" Es1os conlexios, por /o general no asumen una mera
funcion ae paisaie de fondo sobre e/ cual se presenia
e/ baile, sino que el espacio defermina radicalmente /a
danza que en é/ se presenta, hasia el punio de que esta
peraeria gran parte de su senticdo s/ se sifvara en olro

(PEREZ ROYO, 2008, . 13)



Fig.95 % Fig. 96 - Fig. 97 ‘

Sasha Waltz, 2009, Dialoge 09 - Neues Museum

Estableceremos el estudio de los limites en fres apartados, siendo el primero *‘Los limites del plano que funciona como limite'’. Bajo esta
categoria se engloba la secuencia de movimientos realizados interactuando con el muro.

Primeramente, los bailarines en posiciéon vertical, se sitUan sobre el muro, formando una linea recta con sus cuerpos y guardando una dis-
tancia semajante entre ellos (figura 95). A partir de esta colocacion, se desplazan hacia delante y hacia atrds, como si fueran dibujando
con sus pasos una linea que senala el plano horizontal sobre el que se mueven. A través de todos sus desplazamientos mantienen el con-
tacto permante con el muro, reafirmando su direccién principal y sus cualidades de estrechez y longitud.

En una segunda parte, comienzan a descender, deteniéndose suspendidos del plano horizontal que
ahora ocupa una posicidn elevada respecto de su cuerpo (figura 96).

Desde ahi caen progresivamente al plano horizontal del suelo, tendiéndose sobre el mismo (figura 97).
En este punto los cuerpos colgados y los cuerpos tumbados, forman un dngulo de 90 grados al iguall
que los planos del suelo y del muro.

Figura 99 _

Obra de Pina Bausch
que recuerda los
cuerpos suspendidos.

Por Ultimo, una vez que fodos se ubican en el plano a cota cero, una de las bailarinas vuelve hacia el - N
plano elevado que no consigue alcanzar (figura 98). Pina Bausch, 1977, Blaubart
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Sasha Waltz, 2009, Dialoge 09 - Neues Museum

Una segunda categoria podria establecerse entorno al estudio de ** Los limites en los elementos de comunicacion’ mediante una repre-
sentacion que parte el centro de los mismos y se abre prograsivamente hacia los extremos.

En un primer momento, la accidn se ubica en el framo de la escalera central. Una bailarina desciende en zig-zag entre los extremos de los
muros que la limitan, alterando la direccion habitural de desplazamiento en linea recta.

Posteriormente, dos bailarinas situadas sobre el comienzo de los muros
de las escaleras laterales (figura 100), suben por €l, se detienen para ‘

marcar su direccién principal con las lineas formadas por sus brazos vy /
piernas (figura 101), y vuelven a bajar hasta colocarse en la misma po-

\e}

<o

sicion inicial.

Por Ultimo, se representa el desplazamiento habitual con el gesto co-
tidiano de subir y bajar los escalones (figura 102) y se finaliza con unos I\
movimientos sobre lo muros de ladrillos que lo marcan como limite Ultimo Fig 104//7’ o

de todo el espacio, infranqueable, que nos devuelve al mismo lugar. Dibujo de autor basados en los planos de David Chipperfield, 2009, Neues Museum.
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Sasha Waltz, 2009, Dialoge 09 - Neues Museum

Para concluir, fijaremos la atencién en el estudio de '* Los limites en un recinto cerrado’’, en una sala del museo, donde las bailarinas a
través de sus movimientos van definiendo la misma, partiendo de una posicién central (figura 105) y terminando en los muros que la limitan
(figura 108).

Entre estas dos localizaciones, encontramos un proceso de transicidon definido en distintas fases: movimiento central, movimiento entorno
a las columnas (figura 106), movimiento en el espacio libre entre ellas (figura 107) y movimiento en contacto con el muro.

Dentro de los desplazamientos ejecutados en la segunda fase, ademds de senalar la importancia de las columnas como limites fisicos
verticales, destacan las lineas que las unen y que marcan los cruces entre los ejes, plasmando asi un limite visual en dos dimensiones que
no impide la comunicacién entre los espacios que separa.

““Uno de las mornvaciones principales de abandonar e/ esivaio surge del deseo de relacionarse corn oras conaiciones espaciales aistinias a las usvales
a las que adopiar la analomia humana y su movinienfo, e/ SUelo plano y despe/ado se SUstifuye por uno Que se prga frormando escaleras, rampas y
aesniveles, la amplifud de /a sala en la que /os grandes sallos y 10s desplazamienios Son posibles se reemplaza por espacios esirechos, esquinas y mcones

donde e/ movimienio se encuenira limitaco.”’ ]
(PEREZ ROYO, 2008, p.15)
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Referente cinematogrdfico: La Ventana Indiscreta

Ambientada en unos bloques de viviendas situados entorno a un patio central, La Ventana Indiscreta se pre-
senta como una pelicula que funciona perfectamente como ejemplo de estudio en cuanto al andlisis de los
limites y los marcos de referencia por tener como protagonista objetual la ventana de un apartamento, a tra-
vés de la cual el protagonista observa todo lo que alli acaece.

Es precisamente la imagen de este elemento la que inicia la
pelicula. Asi, con el primer plano de la ventana, se destaca
ésta como el componente principal del fim.

Tras ella, en un segundo plano, la visidn parcial del patio junto
con el resto de viviendas enmarcada por el contorno de la
ventana, ofrece una idea del contexto en el que se va a de-
sarrollar la accion.

En ella, a pesar de entrever algunos edificios de gran altura
en el fondo, no encontramos referencia alguna respecto ala
ubicacién que ocupa dentro de la ciudad, funcionando asi
de manera independiente a ella.

Comenzar el film de esta maneraq, representa un mecanismo
para plasmar la importancia que van a tener estos compo-
nentes objetuales a lo largo de la trama, recurriendo Unica- : :
mente a la imagen, sin necesidad de utilizar la palabra. Alfred Hitchcock, 1954, La Ventana Indiscreta.
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Fig. 113 Set de rodaje. Alfred Hitchcock, 1954, La Ventana Indiscreta.

AHE

A contfinuacioén, se van sucediendo secuencias que se detienen
en cada una de las ubicaciones correspondientes al apartamen-
to de cada vecino, ofreciendo un mapa fisico de las posiciones
qgue ocupan con respecto al patio central.

En todas la ellas la cdmara se sita en la ventana del apartamen-
to de Stewart, por lo que se pueden establecer los ejes visuales
gue unen la posicion del protagonista con cada localizacion.

El rodaje de la pelicula utiliza la condicidon de este personaje en
sila de ruedas para situarlo como un punto fijo en el espacio,
desde el cual se tiene una vision fragmentada y limitada de los
diferentes lugares.
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“Elimpacio ae /a imagen es de primera imyporiancia en
un mealio que airnge la concenifracion ael/ oo de manera
que no pueda desviarse. £n e/ fearro, e/ ojo deambula,
mieniras que la palabra manaa. Fn e/ cine, /a auaiencia

es levada adonde e/ direclor desee. ’’
[ “hito.//www.3Smilimerros. org/ciclo-de-cine-ZE2%80% 9CIa-veniana-mndais-
crefa/’’ consultado en.: 25 abril 2076/

Alfred Hitchcock, 1954, La Ventana Indiscreta.



Tan importante como el limite de su ventana, son el resto de limites
en los sucesivos planos que condicionan las posibilidades visuales.

Asi, en los fotogramas inferiores (figura 118 y figura 119) tenemos la
ventana ala izquierda de la imagen en un primer plano, seguida del
arbol tras el cual se advierte ofra ventana, que funciona como otro
limite a mayores, y que deja entrever parte de la accidon en el interior
de la habitacion.

Pese a estar el drbol mds préoximo al observador y ser de mayor ta-
mano, éste queda relegado a una segunda posicion con respecto
ala escena que se contempla en el apartamento.

La perspectiva y el efecto de profundidad contrarresta la diferencia
de escala y establece el foco de atencion en una posicion central
ganando asi mds peso que el arbol que se ubica en su lateral.

Fig. 118 .
Alfred Hitchcock, 1954, La Ventana Indiscreta.

Fig. 120  Planimetria. Alfred Hitchcock, 1954, La Ventana Indiscreta.
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Alfred Hitchcock, 1954, La Ventana Indiscreta.

El espectador se identifica con el protagonista en tanto que muchas secuencias condicionan
la vision de éste a las acciones y al prisma visual de Stewart.

Dependiendo de la escena, ese punto se establece como los ojos del fotdgrafo, los prisma-
ticos, la cdmara de grabaciéon o los ojos del publico, llegando en ocasiones a identificarse
varios de ellos de forma simultdnea.

Alfred Hitchcock, 1954, La Ventana Indiscreta.




El acercamiento a cada suceso podria calificarse como gradual, en tanto que en la imagen
“lo observado’’ se enmarca siempre fisicamente dentro del limite a través del cual el obser-
vador lo percibe.

\ | WEST NINETH STREET

De esta manera dependiendo del dngulo de vision o del zoom de los planos, en el contorno
del fotograma aparece parte del marco de la ventana del apartamento de Stewart o una
sombra negra que indica que esa mirada se percibe a través de una cdmara.

Las imagenes restringidas de los sucesos invitan al espectador a ir elaborando una serie de
construcciones mentales paralelas al desarrollo de la pelicula. El encadenamiento de estas
informaciones requiere de un observador activo.

La dicotomia entre ‘‘observar’’ y ‘‘ser observado’’, ‘‘el observador’ y ‘‘lo observado’, asi
como la concatenacién de limites, quedan siempre reflejados en cada escena.

Alfred Hitchcock, 1954, La Ventana Indiscreta.
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Louis Kahn, Primera Iglesia y Escuela Unitaria, 1959-1967, Rochester Fig. 131 . .



Referente arquitectonico: Louis Kahn

De una observacion minuciosa de los escritos de Kahn, emerge el perfil de lo que podriamos considerar una
“teoria de la arquitectura’ que sigue una estructura coherente y que para ser utilizada debe ser interpretada
desde un punto vista tanto arquitecténico como filoséfico.

Por ello, los escritos de Martin Heidegger son un gran apoyo para el arquitecto, ya que se asemejan a ciertos
aspectos de su pensamiento. Por ejemplo, ambos comparten la idea de que en el espacio se encuentran limi-
tes y son precisamente estos los que permiten al hombre habitarlos.

“Un espacio es algo para lo que se ha hecho sifio, algo que ha "' La arquiteclura riene himites. Cuando focarmos
siao limplado y berado, y fiene imites [...) F limite no es donde /los invisibles muros de sus limites es cuando mejor
algo desaparece, sino que — como /0s Qriegos reconocian — e/ conocemos /o gue ellos connenen’’

Iimife es donde algo comienza su presencra.’’ (KAHN, 1987, pp. 16-17)

(JUAREZ, 2006, p. 186)

Para explicar estos razonamientos en relacion a la cuestion de los limites, se ha elegido el edificio de la Armera
lglesia y Escuela Unitaria, en Rochester, en el que se esbozard cada una de las reflexiones que Kahn toma en
consideracion a la hora de enfrentarse a un nuevo proyecto.

Por la extesion de sus escritos y la necesidad de agrupar las teorias para no desviarnos del trabajo que nos
ocupa, nos centraremos en sus aspectos mds esenciales.
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Primera Iglesia y Escuela Unitaria, 1959-1967, Rochester
Para comenzar, tomaremos como punto de partida el conocido interrogante kahniano: ‘s Que quiere ser e/ edificio?’’

Encontrar la respuesta a esta pregunta, requiere mencionar el libro “£ Universo imaginario de Lousis . Kahn'’, en el que se explica el con-
cepto de percar’ac/on que guiaba el trabajo del arquitecto. Aunando las prdcticas orgdnicas y las racionalistas, con este término, Kahn,
hace referencia tanto a la relevancia del pensamiento como a la relevancia de lo sensible.

Si bien reconoce al hombre en contacto con el mundo circundante, al mismo tiempo
establece una distincion entre lo consiciente y lo inconsciente, e integra ambos con- -
ceptos en su arquitectura, asumiendo que ésta estard incluida dentro de un orden - S L \/
natural y que a su vez se encontrard condicionada por sus limites.

- }\/\7 N
Es precisamente, a fravés de estos limites, como la arquitectura pasa de lo no mensu- ny
rable, a lo mensurable, y retorna de nuevo a lo no mensurable. A
Y lo \/‘/f) \\é
o\
—]hd.mloumm«,,.gmdr
" Un gran eadificio debe comenzar con /o inconmensurable’ lveqo somelerse a meaios “The T heshotal
mesurables, cuando se halla en la efqpa de diserio, y al inal debe ser nuevarmente “The 'M Sevodons
inconmensurable’’ The Saucluay ojAv

(KAHN, 1987, p. 17) The Tasoouryy Shadeua

Fig. 133  Louis Kahn, Silence and Light.
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Cuando Kahn se reune con el pastor de la iglesia y éste le da unas primeras explicaciones acerca del proyecto, el arquitecto dibuja un
primer diagrama.

En el dibujo se observa un cuadrado, que representa el santuario, rodeado por un circulo, que reproduce el deambulatorio, y que se en-
cuentra en un punto intermedio entre el santuario y la escuela.

El simbolo del inferrogante en el interior del cuadrado, simboliza a éste como el centro de las preguntas de la iglesia, las cuales serdn for-
muladas en la escuela.

Esta concepcion del proyecto, implica una relacion entre sus componentes en la que Kahn se plantea su esencia primera.

La nota inferior que senala que este boceto no es un diseno, nos situa en el dmbito de
la forma, es decir, de lo no mensurable.

Estd buscando la respuesta a la pregunta que se habia formulado con anterioridad:
'35 qué quiere ser el edificio?”’

“"También al arte se lo puede representar como un sector de la empresa de la cultura. Pero
enfonces no experienciamos nada de su esencia. Silo examinamos para ver su esencia, el arte
es una consagracion y un resguardo en el que, de un modo cada vez nuevo, lo real le regala
alhombre el esplendor hasta entfonces oculto, a fin de que, en esta claridad, mire de un modo
mds puro y escuche de un modo mds limpio lo que se exhorta a su esencia.”

(HEIDEGGER, 1994, p. 39)

Fig. 134 Louis Kahn, Primer dibujo de proyecto.
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Esta ideologia, parte de un vocabulario propio que traspasa las acepciones habi-
tuales de cada palabra, y es preciso aportar una breve explicaciéon que posibilite
su compresion para ponerlo en relacion con los bocetos de la iglesia que dibuja el
arquitecto.

La distincién entre lo que el espacio quiere sery el cdmo puede hacerse, se halla en
los conceptos de forma y diseno.

La primera responde al qué del edificio, pertenece al dmbito de lo no mensurable,
representando Unicamente su naturaleza y estd compuesta por partes indisolubles
gue no posee contornos ni dimension.

Por el contrario, el diseno responde al como, pertenece al dmbito de lo mensura-
ble y es la materializacion de esa forma. Es un acto circunstancial precedido por el
orden, de manera que varios disenos pueden surgir de un mismo orden, ya que el
diseno pertenece al autor y el orden a la naturaleza.

La forma la identifica con el silencio, definiendo este como algo inconmensurable
que determina la naturaleza esencial de las cosas; mientras que la luz la une al dise-
no y la situa en la realidad, identificdndola como el deseo de hacer tangible aquello

" Cuando se fienen fodas /as respuesras sobre un eaificio anles de comenzar  consiruiio,
/as respuesras no son clerfas. Fl eaificio siemypre aa respuesias a meaida que crece y lega a

seré&/mismo. "’
(JUAREZ, 2006, p. 99)
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Fig. 135 Louis Kahn, Planta de proyecto.



A medida que las conversaciones avanzaban, Kahn modificaba sus di-
bujos pero siempre se volvia al punto de partida inicial que mostraba el “Un hombre es siempre mayor que su obra porque €l nunca con-

cardcter central de la Iglesia manteniendo la voluntad de ser del edificio. sigue expresar enferamente sus aspiraciones. Para expresarse en
Musica y en Arquitectura el hombre precisa emplear los medios

Los sucesivos planos van mostrando la transformacion de ese orden inter- mensurables de la composicion y del dibujo. La primera linea en
P el papel ya es una medida de aquello que no puede ser expre-

no a Io,s e_Iemen’ros g:oncre’ros, entrando erj la fase de diseno por medio sado enteramente. La primera linea en el papel es poca cosa.”
de los limites, a través de los cuales la arquitectura puede ser plasmada. (KAHN, 1964, pp. 64-75)

El limite como algo que comienza a ser y no como una separacion fisica o visual, se opone a una concepcién de la arquitectura mera-
mente funcional, y se aproxima a un prisma fenomenoldgico, en el que acerca los espacios al hombre y no los reduce Unicamente a un
programa con superficies y distancias concretas.

Al atravesar la fase mensurable, el diseno adquiere la naturaleza fisica, pero termina siendo a su vez una realidad psicoldgica.

“La forma no tiene ni confornos ni dimension. Tiene fan solo una f Lr_' T"‘“
naruralesza y una caraclternstica. Fsia hecha ae partes imsepara- H@_ﬂ_{l —————
bles. S/ se suprime una de esas parfes, /a forma desqparece. £so — U—l
porlo que respecta a la forma. F aiserno es su fraduccion en rea- @:—'{ "’“"74 \ ] — .
naad. La forma riene exisiencia, pero no presencia, y el aiserno la — —_— — J uﬁ sl =

conauce a presencia. Pero /a existencia es exisiencia menial, asr
que se diserna para que /as cosas sean fangibles. ¥ eso es fo que =0
consigues s/ haces /o que se poaria lamar un arbujo de forma,

un adibujo que, de algun modao, muestre la naturaleza de algo’’’
(KAHN, 2002, p. 47) Fig. 136  Louis Kahn, Segundo dibujo de proyecto. Fig. 137  Louis Kahn, Planta definitiva.
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Infroduccion

“Tambien e/ sabio debe aprender a crificar la idea de un munao
exterior en si, pues /0s mismisimos hechos le sugreren que abanaone
/o 1dea de un cuenpo como fransmisor de mensqes. Lo sensible es
aquello que se capila con /os senlidos, pero acluaimenie sabermos
qQue estfe <<con>> no es sin mds mstrumenial. que e/ apararo senso-
719/ no es un conaucitor, gque INCcluso en la pernitera a impresion fsiolo-
gica esid empenaaa en relaociones anfario consideradas centrales.”’

(MERLEAU-PONTY, 1975, p. 32)

Cuerpo y percepcion

El cuerpo humano, como receptor de estimulos, se encuentra
en un constante intercambio con el medio que lo rodea; un
medio que a su vez se encuenira sometido a constantes muta-
ciones segun el tiempo en que se halla y la funcidén que resuelve.

Esta relacion permanente suscita que toda variacion existente
en el entorno sea percibida por el individuo y le provogque multi-
ples sensaciones que, en ocasiones, pueden llegar a oponerse.

Por ello, en este capitulo, se desarrollaran las cuestiones relativas
a éstos mediante los ejemplos de:

Pina Bausch (danza) por su atencion a la infimidad del cuerpo y
a las experiencias sensoriales que nos llevan a una percepcion
del espacio variable,

Dogville (cine) por su modo de representaciéon escenogrdfica
que se aleja del realismo para centrarse en la significacion de
cada elemento y su modo de condicionar el comportamiento
de los personaijes,

Peter Zumthor (arquitectura) por la exposicion mds trascenden-

tal de esta disciplina, en la que define unos principios capaces
de condicionar lo que denomina afmadsferas.
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Pina Bausch, 1978, Cafe Muller Fig. 138




Referente coreogrdfico: Pina Bausch

Con la eclosion de las vanguardias, se manifiesta una reaccion de cambio a lo prestablecido, potenciando la
libre expresion, que crea una nueva relacion entre cuerpo y espacio.

Si bien con el andlisis de la obra de Trisha Brown veiamos reflejadas las influencias expresionistas que llegaban
desde Europa a Estados Unidos y su aplicaciéon en entornos urbanos, con la figura de Pina vamos a advertir los
inicios de de esta nueva corriente en Alemania, experimentando con cuestiones mads ligadas a la intimidad, a
exteriorizar ideas o senfimientos, a la gestualidad de los bailarines , al cuerpo libre y natural, pesado, sometido
a la gravedad.

A través de algunos de los trabajos realizados por Pina, vamos a clarificar la aplicacién de estos conceptos.

Café MUller, 1978

Esta pieza estrenada en el ano 1978 en el teatro Wuppertal, nace
de la pretensidon de proponer diferentes formas de habitar un mismo
espacio. Para ello, Pina trabaja con ofros tres coreografos, Gerhard
Bohner, Gigi-Georghe Caciuleanu y Hans Pop, con el objetivo de
que cada uno presente su particular propuesta.

En esta ocasién, la ambientacion de la obra transcurre en una co-
feteria sin determinar, considerando ésta como un espacio libre e
indefinido a la espera de ser tfransformado por aquel que le ocupe. Pina Bausch, 1978, Café Muller.
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En el escenario, creado por Rolf Borzik, se compone de varias mesas y sillas de color
negro, dos puertas de cristal en los laterales y otra al fondo que deja ver otfra puerta
giratoria en un segundo plano. El predominio del color negro y las sombras, hacen
de este espacio, un lugar solitario y lgubre, que despierta incertidumbre y provoca
desasosiego en el espectador.

La obra comienza cuando Pina entra en escena con los ojos cerrados. Emana un
sentimiento de soledad y abandono. Su cuerpo delgado y de apariencia fragil se
desplaza melancdélicamente. Pese a otorgar ala vista la mayor seguridad respecto
al resto de sentidos, no concibe la accidn de mirar como observadora exclusiva-
mente, si Nno que busca percibir emociones.

Se experimentan cambios constantemente en la velocidad de los desplazamien-
tos, ritmos contrapuestos, acciones simultdneas.

" Bale en Cafe Mdller. Todos feniamos /os ojos cemados. cuan-
ado /o repetimos, no podia volverio a senti, un sentimienfo que era
imporiante para mi. De repenie me ai cuenia de /o que marca
una gran diferencia, adefrds ade /os pdrpados cerrados, simiro hacia
abagyjo, asi. jFso marca /a diferencial el senfimienfo adecuado apa-
recia de inmeadiaro. Fs increible /o imporfanfe que es, e/ defalle
mas pequerio. £s fodo un lenguagie que puedes aprender a leer.’’

(WENDERS, 2011, Fina)
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Maqueta del escenario del Café Muller. Wenders,2011,Pina.



Fig. 143 E )
Pina Bausch, 1978, Café MUller.

Por medio de esta representacion, entendemos
que la concepcion del cuerpo en Pina se altera
y se renueva, cambiando la conciencia de espa-
cio y tiempo infundida hasta el momento.

Para ella, no es un instrumento de interpretacion,
si no de produccidn y comprension que no tiene
que estar sometido exclusivamente a una serie
de movimientos pautados con anterioridad.

En principio el espacio que parecia Unico y homogéneo cambia drdsticamente.
Sobre el escenario observamos dos cuerpos produciendo dos espacios diferentes.

Uno, mediante los desplazamientos agitados que representan la celeridad, y el ofro,
en contraste con éste, con movimientos lentos, mds interesado por las sensaciones
gue pueden experimentarse a través de las extensiones del cuerpo en contacto con
el suelo y los muros.

El drea de Pina parece autbnoma y aislada pese a no existir limites fisicos que impidan
la comunicacion.

Al finalizar la pieza, el espacio resultante no es el mismo que el primero que aparece
en escena, los actos que en él han tenido lugar, lo han transformado.

i‘ — 1 o) |

Fig. 144 Dibujos de autor basados en la pieza de Pina Bausch, 1978, Café Mdller.
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Pina, 2011

El director alemdn, Wim Wenders, fascinado fras ver el frabajo de Pina
Bausch, decidié realizar un documental como homenaje a su figura.

Este largometraje incluye fragmentos de algunas de sus coreografias
mds notables e intercala declaraciones de los bailarines de la compa-
nia 7anziheater Wupperfa/fundada por ella.

Los lugares del rodaje son tan variados como insdlitos, entre los que se
encuentran espacios exteriores, como el complejo industrial de la mina
de carbdn en Zollverein; interiores, como la piscina de Wuppertal; o in-
cluso medios de transporte urbano, como el monorrail suspendido que
atraviesa la ciudad.

SANAA

Fig. 149
Sanaa, planta Centro Zollverein.
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Ein Film for PINA BAUSCH von WIM WENDERS

Lanzt, tanzl
sonst sind wir
verloren

Wim Wenders, 2011, Pina.

Cabe mencionar la coreografia ejecutada en la Escuela de Ad-
ministracion y Diseno de Zollverein por realizarse en el edificio-
proyectado por los arquitectos Kazuyo Sejima + Ryue Nishizawa
(SANAA).

Figura 149 _

Esquema realizado sobre el plano de la Ultima planta de la Escuela de Administraciéon y
Diseno de Zollverein. En él se senalan el punto donde se situa el observador (cédmara) y
las lineas virtuales que dibujan los bailarines con sus desplazamientos conforme avanzan.



lgualmente, Pina experimenta con sus bailarines las reacciones que se producen en el cuerpo
al entrar en contacto con determinadas texturas en funcién del material que se considere.

Asi, en las secuencias de su obra Volmond que se muestran a la derecha (figuras......), entran
en escena el agua y la piedra y experimenta con ellos.

" Para Fina, los elemenios son muy imporfanies. La are-
na o /a fema, piearas o agua... De alguna fonma, inciu-
SO /los icebergs y las rocas qparecen en e/ escenaro.
Cuando bailamos, se convierien en... obsiaculos. Tienes
que iren contra, a rraves, o reparporencima ade elos.”’

(WENDERS, 2011, Fina)

Figura 151 _

ER= 2

La accién se desarrolla en el interior ]
; - © de la galeria de cristal en el Parque Fig. 154 788
Wim Wenders, 2011, Pina. de Escultura Tony Cragg. Wim Wenders, 2011, Pina.
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Dogville
AR _ 2003

Director _ Lars von Trier

Primera pelicula de la tri-
logia ““Estadlos Unidos. fe-
ra de oportunidades.’’

Su estructura narrativa se
compone de un prélogo
y nueve capitulos en los
que se narra la llegada
y adaptacion de Grace,
una mujer que huye de
los gdnsteres, en un pe-
queno pueblo.

Referente cinematografico: Dogville

Ambientada en un pequeno pueblo situado en las Montanas Rocosas de Estados Unidos, Dogville se presenta
como una pelicula cuya escenografia cinematogrdfica no responde a las pautas habituales.

La relevancia de este hecho, nos conduce a situar Dogville como un interesante ejemplo de estudio en cuanto
a la percepcion debido a la manera de representacion de espacios.

Su configuracion, mds préoxima a la escenografia teatral, se
compone de elementos en dos y tres dimensiones a través de
los cuales se configura una imagen del pueblo que se percibe
como incompleta pero igualmente vdlida, ya que el mecanis-
mo de representacion utilizado es eficiente por otorgar al espec-
tador las claves suficientes para comprender y distinguir los dife-
rentes lugares en los que se desarrollan las acciones.

"' La percepcion visual consiste en la experiencia
de fuerzas visuales. (...) Una pena que me cierra el
paso no se define primordialmente por las dimen-
siones de su forma, tamano y color, sino como una
intferrupcion brusca del flujo hacia adelante, de la
experiencia dindmico del camino que me lleva’’
(ARNHEIM, 2002, p. 452)

Lars von Trier, 2003, Dogville.
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Lars von Trier, 2003, Dogville.

En algunas ocasiones, estos dibujos estdn acompanados de letra que concre-

ta su definicion.

Asi, como vemos en la figura 160, Grace atraviesa lo que se supone que es
un atajo creado entre unos matorrales. Ademdas de dibujarse el conforno que
marca el limite entre la calle y la vegetacion, en el interior de éste se perfilan
unas formas que van acompanadas de dos palabras para especificar que
lo que alli se halla son arbustos de grosellas. La figura se completa colocando
unas estacas de madera unidas por cadenas que simbolizan la senda.
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Quizd sea este fotograma (figura 159) el mas distinguido de la pe-
licula con el que se abre la primera escena.

Podriamos decir que la concepcidén de esta imagen funciona
como un plano arquitectdnico que transmite una primera infor-
macién de manera global. Estd pensada para ser observada des-
de un determinado punto de vista, situado en la parte superior,
desde el cual el espectador es capaz de percibir todo el conjunto
de la escenografia.

En él se representa el pueblo de Dogyville sobre un plano horizontall
rectangular negro que actua como suelo. Sobre él, se han dibuja-
do en color blanco los contornos de algunas viviendas junto con
los limites de las calles y se han escrito los nombres de las mismas y
los de los propietarios de cada una de las viviendas.

Lars von Trier, 2003, Dogyville.



Lars von Trier, 2003, Dogyville.

En el Ultimo fotograma de la pelicula, tras la
matanza de todo el pueblo, lo Unico que se
mantiene es la figura del perro.

La cdmara situada en una posicidon cenital,
al igual que al comienzo de la pelicula, en-
foca al dibujo, acercdndose lentamente,
para finalizar el film con la imagen de un pe-
rro real acomodado sobre la silueta blanca.

Cabe mencionar a un personaje que estd presente a lo largo de toda la pelicula a pesar
de no tener apariencia fisica, el perro.

Su figura aparece a través del dibujo de un animal al que se le anade, igual que en el
caso anterior, una palabra, ‘dog’’. Junto a ello dos objetos, una cadena metdlica y un
plato con un hueso.

A pesar de tratarse de una representacion esquematizada, como el resto, conceptual-
mente presenta una gran diferencia: la figura responde a un ser vivo con capacidad de
expresarse, que se mueve e inferactla con el entorno.

Por este cardcter singular, se anade el sonido de unos ladridos, un recurso eficaz a tfraveés
del cual el espectador se percata de que ese elemento, a pesar de su figuraciéon, posee
vida.

Esta recurso de transmitir una imagen desde un punto de
vista no habitual, lo encontramos en otras artes.

Asi, dentfro de la exposicion realizada en el MOMA, “* DF-
bujando a raves ael siglo XX. £ cuernpo como herramien-
ra de abyo *, la artista Anne Teresa de Keersmaeker eje-

cuta una representacion de danza en dos dimensiones, z ]\63 5 i (Eray
.. .. . . . ig. et ey SR s
convirtiendo el movimiento en un dibujo apreciable desde = ' .
Anne Teresa de Keersmaeker, 2011.

el plano elevado. Performance MOMA.

Universidad de Valladolid _ Patricia Martinez Enriquez = 95



Lars von Trier, 2003, Dogville.

En cuanto ala representacion tridimensional, comenzaremos por considerar los elementos
mds exteriores que ofrecen el contexto espacial en el que se ubica el pueblo.

La descripcidon narrada al principio de la pelicula se materializa con una roca de tamano
considerable situada en la esquina del escenario que simula las Montanas Rocosas de
Estados Unidos, y una sucesion de marcos rectangulares de madera enfrente de ella que
reproducen la mina de plata abandonada. La ambientacién se resuelve con una luz de
color blanco uniforme que rodea toda la escenografia, sin distinguirse planos veticales
qgue acoten el espacio.

En cuanto a los edificios del pueblo, sus componentes se reducen a los objetos mds rele-
vantes de acuerdo con la funcién que ocupan o las caracteristicas de los personajes que
los habitan.
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Lars von Trier, 2003, Dogville.



Asi, la iglesia se representa mediante una serie de bancos de madera, un piano, un campanario y una puerta. Hay que hacer una men-
cion especial a este Ultimo elemento, ya que los espacios correspondientes a las viviendas, son concretamente los que no poseen puerta
de enfrada, a pesar de representar los dmbitos mds privados. Por el contrario, la iglesia y la tienda, a las que todo el pueblo puede acce-
der libremente y responden a un cardcter mas publico, si la fienen.

La ausencia de limites fisicos no implica que los habitantes del pueblo puedan ver el interior de cada espacio. Es Unicamente el especta-
dor el que tiene una vision completa de lo que ocurre en cada uno de ellos. De esta manera el dibujo de una linea en el suelo lleva impli-
cito un elemento tridimensional dotado de espesor, altura y anchura que posee todas las caracteristicas que respondan a su naturaleza.

Igualmente, la configuracion de
la mina por medio de una suce-
siobn de planos separados que
disminuyen su tamano siguiendo
la direccion principal y que no
tienen ningun material de cierre
en su perimetro, representa fisica-
mente la idea de profundidad vy
angostura de la misma, pero no
posee elemento alguno que Nos
fransmita la cualidad de opaco.

Sin embargo, esta se da por he-
cho al atribuirle al espacio las
propiedades implicitas en el con-
cepto de mina.

——

“ - e
IR N RN

LMD 1R e LU

Lars von Trier, 2003, Dogville.
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Peter Zumthor, Termas de Vals, 1990-1996, Suiza Fig. 172



Referente arquitectonico: Peter Zumthor

El arquitecto suizo, tiene como propdsito permitir a las emociones expandirse, dirigiendo la percepcion senso-
rial al mundo de las cosas, de manera que el edificio sea capaz de desplegar su propia fuerza por si mismo, sin
aditamentos artificiales, y que sea su esencia propia la que posibilite que nos apropiemos de él.

Esta cualidad inherente, se encuentra en la fuerza que nace de las multiples maneras de contemplar un mismo
elemento y es por medio de la propia tarea constructiva como se llega a los distintos estratos de significado.

Este pensamiento se encuentra influido por los escritos de Martin Heidegger.

""Preguntando de este modo damos testimonio de este estado de necesidad: que nosotros, con tanta técnica, ain
no experienciamos lo esenciante de la técnica; que nosotros, con tanta estética, ya no conservamos lo esenciante
del arte. Sin embargo, cuanto mayor sea la actitud interrogativa con la que nos pongamos a pensar la esencia de la
técnica, tanto mds misteriosa se hard la esencia del arte.”’

(HEIDEGGER, 1994, p. 37)

Para él, la realidad necesita un vivir y un pensar en luga-
res y espacios concretos, por lo que la fantasia ha de ser
dirigida hacia esta realidad, que dentro de la disciplina
arguitecténica, identifica con los materiales de cons-
truccién y la existencia de las formas constructoras.

De ofra forma, el distanciamiento con respecto alas co-
sas mismas, impediria concebir un edificio que tuviera la Fig. 174 Al lac
COpGCidOd de olojor al ser humano. Peter Zumthor, Termas de Vals, 1996, Suiza
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Termas de Vals, 1990 -1996, Suiza
Este proyecto fue iniciado mediante un método que podiamos calificar de cuestionamiento.

Se prescindid de toda representacion formal previa y de cualquier imagen preconcebida
para centrarse en hacer preguntas al lugar, al material y a la tarea constructiva.

“La larea del arfe y de la arquifectura generaimente consisie en reconsiulr la experiencia ade un
1munao inferior diferenciado ael que no Somaos simoles especiadores, sino al Que perrencermaos nsepa-
rablemente. £n /as obras artisficas, el enfendimienfo existencial surge ae nuestro encueniro mismao con
e/ munao y con nuestro ser-en-e/-mundo, no se conceprvalza nise infelecrvaiza. '’

(PALLASMAA, 2014, p. 25)

Peter Zumthor, Termas de Vals, 1996, Suiza
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Peter Zumthor, Termas de Vals, 1996, Suiza

La representacion surge conforme se
va respondiendo a las preguntas fun-
damentales.

Asi, se consiguen estructuras y espa-
cios dotados de una fuerza primigenia
que supera la que pueda tener una
forma preconcebidaq, es decir, se crea
una arquitectura natural en tanto que
nace de las cosas y vuelve a ellas.



Se busca el estimulo en el entorno para poder ser capaces de percibir o preexis-
tente, de manera que podamos dotar a lo nuevo de propiedades que entren en
una relacion de tensidon con lo que previamente se ubica en el lugar, y que esta
relaciéon cree sentido, para que su presencia esté anclada al emplazamiento
como parte natural de su entorno.

Sin embargo, el propio emplazamiento también posibilita diferentes maneras de
vivir un mismo espacio gracias a la luz que es reflejada por los materiales y que
aporta cohesion al espacio.

Sonlaluzy lasimdagenes del entorno, y sus cambios con el transcurso de los dias y
las estaciones, lo que da forma y textura a las superficies de la piedra y del agua.

Peter Zumthor, Termas de Vals, 1996, Suiza

““ Monfaria, pliedra, agua - consiruccion
en pleara, consirucc/ion con plieara, en /a
moniaria, consiuir frvera ae /a moniarna,
esfando dentro de /o monfaria - 3como
se pueden inferprefar /as implicaciones y
/a sensvalidad de asociacion de esras pa-
labras, arquitectonicamente?’’

[ “hito.//www.plataformaarquiteciura.cl/cl/765256/fer-
mas-de-vals-peter-zumihor’’ consulfadoen.: $mayo2076)

Peter Zumthor, Termas de Vals, 1996, Suiza
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La fuerte presencia de estos dos materiales primarios en el entorno de las termas,
explica su utilizacién en el proyecto.

El material adquiere sentido en tanto que forma parte de un objeto de una determi-
nada manera. Toda representacion arquitectdnica se torna en insuficiente en tanto
que en su pretension de transmitir la irradiacion del objeto en el lugar se evidencia
la ausencia del objeto real al no poder satisfacer nuestra curiosidad de descubrir y
experimentar esa realidad.

Las experiencias fisicas de la piedra, el agua vy la luz fueron frasladadas al espacio y
a la geometria, creando una secuencia de estancias capaces de inducir a nuevas
experiencias conforme van siendo descubiertas, y por lo tanto, comprendidas.

"Tenidas en cuenla localidodes, luces, sombras y vienlos; y escogiendo el emplo-
zamienlo sequn su grandeza, SU exposicion, SUs QCCesos, sUs aledarios, ihderos y
confines, y la naturaleza profunda ae/ subsuvelo... Luego con marernas brufas, 1ba a
cormponer mis objeros fofalimenite ordenados a /a vida y a la felicidad de /la raza
barmeja... Obagjelos prec/osisimos para e/ cuerno, adeliciosos para e/ aima, y que
e/ propio tiempo debiera hallar fan auros y dificiies de adigerni, que solo pudiera a

gopes reaucirios.”’
(VALERY, 1982, p. 99)
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Peter Zumthor, Termas de Vals, 1996, Suiza

" Para mi, en los eadlificios hay un estaor
callado que es hermoso, y que aso-
Cl/o con conceplos como sereniaaa,
evidencia, auracion, presencia e in-
fegridaa, pero fambrén con calidez y
sensvalidaal ser &/ mismo, un ealficio,

no exponer naaa sino ser algo.’’
(ZUMTHOR, 2014, p. 32)

Las Termas de Vals, emanan naturalidad, en tanto que son el resultado de un prolongado estudio
basado en el pensamiento del concepto del proyecto de dentro hacia fuera.

El edificio se concibe como un todo en el que las particularidades pueden existir en tanto que
aporten a la totalidad, no como algo accesorio, ayudando a la comprensién del todo.

Zumthor tiene en consideracion el sonido que emite el edificio, la temperatura que poseen, las
condiciones de movimiento que ofrece vy la distancia que separa al cuepo de lo construido.

Al final del proceso, la arquitectura tiene la posibilidad de ser por si misma, de habitar y de ser ha-
bitada, conmoviendo a quien la experimenta a través de sus texturas, sus formas, etc.

“* Al habitar llegamos, asi parece, solamente por medio del construir. Este, el construir, tiene a aquél, el habi-
tar, como meta. Sin embargo, no todas las construcciones son moradas.”’

(HEIDEGGER, 1994, p. 127)

Zumthor tiene en consideracion el sonido que emite el edi-
ficio, la temperatura que posee, las condiciones de movi-
miento que ofrece y la distancia que separa al cuepo de lo
construido, entre otros.

Asi, al final del proceso, la arquitectura tiene la posibilidad
de ser por si misma, de habitar, de ser habitada, y de con-
mover a quien la experimenta, gracias a la potenciacion
de todas las cuestiones relacionadas con la percepcion.

Fig. 185 i M

—— ==

Peter Zumthor, Termas de Vals, 1996, Suiza
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Conclusiones

“El lenguagje le retfira al hombre lo que
aqguél, en su decir, tiene de simple y gran-
de. Pero no por ello enmudece la exhor-
tacién inicial del lenguagje; simplemente
guarda silencio. El hombre, no obstante,
deja de prestar atencion a este silencio.
Pero si escuchamos lo que el lenguagje
dice en la palabra construir, oiremos tres
COsQas:

1." Construir es propiamente habitar.

2." El habitar es la manera como los mor-
tales son en la tierra.

3." El construir como habitar se despliega
en el construir que cuida, es decir, que
cuida el crecimiento... y en el construir
que levanta edificios.”’

(HEIDEGGER, 1994, p. 130)

Tras el desarrollo expositivo llevado a cabo en este trabajo, se puede concluir

Cuando un cuerpo habita un espacio se produce un intercambio entre am-
bos, de manera que las dos realidades completan su significaciéon con la
presencia del otro, configurando una entidad total que funciona como una
Unica unidad.

Para que la arquitectura pueda ser en si misma, es esencial la interraccién con el
hombre, quien la completa y la da sentido conforme la recorre y existe en ella.

La cualidad del hombre como ser dindmico nos permite utilizar el movimiento
como herramienta de descubrimiento, configuracion y reinterpretacion de
espacios.

Los limites a los que nos enfrentamos pueden tener existencia aparente o psi-
quica, sittan al hombre en una posicidon respecto a su entorno y configuran
un modo particular de entender el mismo.

La consideracion de la configuracion fisica y mental del hombre, junto con la

inclusidn de todos los sentidos en la proyeccidon de un espacio, nos acerca al
mismo y Nos permite tener una experiencia perceptiva completa.
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