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La Arquitectura como espacio escénico






Pagina anterior. LOGOPOLIS, mural de OMA para el Epicentro de
Prada de Nueya York, Primavera 2018.

Propuesta de Appia para la 6pera de Orfeo y Euridice de Richard
Wagner en Hellerau, 1913.

jHe aqui una procesion de oficiantes que trepa por los pel-
darios de la Acrépolis; se acerca a las columnas... y el poeta;
los pies desnudos se apropian de los escalones; los cuerpos
que se adivinan en el pliegue de las tinicas, jse miden al

contacto de los pliegues acanalados de las columnas!...!

1. Adolphe Appia, La Obra de Arte Viva, (trad. Nathalie Canizares Bundorf, Publicaciones de la Asociacion de Directo-

res de Escena de Espafa, Madrid, 2014), 380.



La Arquitectura es el arte de crear espacios determinados y circunscritos, destinados a
la presencia y a las distintas evoluciones del cuerpo vivo.?

Nos encontramos en un periodo de profunda transformacién del contexto arqui-
tectdnico en el que es crucial anticipar las experiencias de las personas en relacion
con los espacios. Las experiencias pueden conducir a una arquitectura de la accién,
construida por arquitectas que se reinventan para tomar un papel activo en la mejora
de la sociedad y que propongan unas arquitecturas concebidas desde el ambito mul-
tidisciplinar, que potencien las relaciones entre las personas y con su entorno.

El cuerpo ya no esta solo en el espacio. De la misma manera que ocurre en un esce-
nario, el actor se desliza por un sistema de coordenadas que acogen su movimien-
to. La luz, la implantacién y el color le arropan y acompafan en su interpretacion.
Las tensiones entre mirada, cuerpo, sombra y espacio, mantienen la escena viva y la
arquitectura activa. La experiencia teatral desvela una dimension arquitectdnica vi-
brante de sensaciones y relaciones para que el espectador recuerde el alma dormida®.

2. Adolphe Appia, La Obra de Arte Viva, (trad. Nathalie Canizares Bundorf, Publicaciones de la Asociacion de Directores
de Escena de Espafia, Madrid, 2014), 375.

3. Jorque Manrique, Coplas a la muerte de su padre, verso primero.
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0. PREAMBULO

I. Motivacion personal y objetivos

La obra de Adolphe Appia aterriz6 por primera vez en mi mesa de trabajo en el
ultimo curso de proyectos que cursaba en la Escuela Técnica Superior de Arquitectu-
ra de Madrid. El proyecto en si consistia en la rehabilitacion del Teatro Albéniz en la
Calle de la Paz de Madrid, pero Appia me llevé mucho mas lejos. Golpeada por una
onda expansiva, su trabajo me acercé al Ballet Triddrico de Oskar Schlemmer, a las
coreografias de Rudolf von Laban y Merce Cunningham, y a la maravillosa utopia del

Fun Palace de Cedric Price*.

Una vez infectada por la concepcién del espacio escénico infinito de Appia, que-
dé expuesta la capacidad y la voluntad del espacio arquitecténico de someterse a
la accién escénica. ;Qué es un edificio sino un escenario para la improvisacién? La
Arquitectura se proyecta con luz y queda sistematicamente activada por la presencia

de actores y espectadores.

Este trabajo busca observar el proyecto de arquitectura a través de los ojos de Adol-
phe Appia, desvelando las caracteristicas que lo enlazan al espacio escénico. Un pun-
to de vista que arroje luz sobre edificios contemporaneos e ilumine el camino hacia
una discriminacién menos violenta entre arquitectura y escenografia. La accién tea-
tral es una experiencia tan hermosa y magica que no puede ni debe confinarse a un

unico lugar estrictamente acotado.

4. Maria José Martinez Sanchez, “Cartografias Dinamicas. Cuerpo y movimiento en el espacio arquitecténico’, (Tesis

Doctoral en Proyectos Arquitecténicos Avanzados, Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Madrid, 2015).

11
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> ADOLPHE APPIA
1862 - 1928
Escaleras
EPICENTRO DE PRADA EN NUEVA YORK
AMO/OMA
2001
Columnas
CAJA GENERAL DE AHORROS DE GRANADA
Alberto Campo Baeza
2001

II. Fuentes y metodologia

Para evidenciar la trascendencia de la obra de Appia en la definicion de la arqui-
tectura moderna y postmoderna, y la posible concepcion del espacio como lugar de
accion escénica, se analizardn dos edificios contemporaneos y coetdneos reconoci-
dos internacionalmente: la Caja General de Ahorros de Granada de Alberto Campo
Baeza y el Epicentro de Prada en Nueva York de OMA. Ambas referencias actuales
permitiran traer de vuelta un discurso demasiado avanzado en el momento de su
concepcion y someterlo a un juicio que desnude el valor escénico de la arquitectura
contemporanea. El esfuerzo analitico consistira en la comparacion de estos dos edi-
ficios, conceptual, programatica y morfoldgicamente muy distintos, a través de una
misma herramienta para tratar de desvelar su respectivo cardcter dramatico, permi-

tiendo a su vez, una reflexion original y personal de los mismos.

Las dos obras principales de Adoplhe Appia, La muisica y la puesta en escena de 1899
y La obra de arte viva de 1921, servirdn como base tedrica para abordar el estudio de
los proyectos. Las puestas en escena del escendgrafo, principalmente sus espacios rit-
micos por su mayor madurez y repercusion en el teatro contemporaneo, se compara-
ran con los dos edificios elegidos de igual al igual. A partir de los dibujos y fotografias
disponibles, se procedera a un estudio sensible y filoséfico de los espacios, apoyado
ademas por un analisis grafico propio que ilustre conclusiones obtenidas. Las obras
no se tratardn como volimenes arquitectonicos si no como escenografias vivas que

permiten la accidn e interaccidn del cuerpo en su interior.

13



III. Marcos referenciales

La eleccién de los arquitectos cuyas obras se someteran a analisis, parte de la con-
traria direccion de sus trayectorias profesionales. Alberto Campo Baeza es arquitecto
de la continuidad’, implicada en la evolucion constrenida dentro del orden de la tra-
dicién del movimiento moderno y los maestros del siglo pasado. Rem Koolhaas, en
cambio, por su constante teorizacion sobre el futuro de la arquitectura y su capacidad
propositiva y revolucionaria, se ha desenvuelto en la postmodernidad arquitectonica

y en el enfrentamiento a la crisis® que esta sufre.

Esta oposicion permitird plantear el andlisis escénico del proyecto arquitecténico, no
solo en dos edificios distintos, sino dentro del panorama evolutivo de la arquitectura.
El estudio de dos obras coetdneas pero pertenecientes a dos movimientos distintos,
evidenciara el rumbo que puede tomar el acercamiento del espacio escénico a la ar-

quitectura.

5. Ernesto Nathan Rogers, Continuity or crisis?, (The Royal Architectural Institute of Canada, 1958), 188-189.

6. bidem.
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IV. Organizacion del trabajo

El trabajo partird de los escritos de Appia y de la documentacion grafica existente
de su trabajo para analizar los dos proyectos propuestos. Tras realizar una introduc-
cion al trabajo del escendgrafo, se estudiara la division en términos espaciales y de
movilidad que establecia Appia entre los planos horizontal y vertical, introduciendo
asi el proyecto de Caja Granada y el del Epicentro de Prada en el contexto en el que
se van a tratar. Posteriormente se aplicaran los 4 elementos que Appia consideraba
como unicos componentes de la puesta en escena para analizar y comparar los edifi-

cios en el ambito escénico: el actor, la implantacion, la iluminacién y la pintura.

Gréficamente el estudio se organiza de manera sencilla. Casi a modo de diario, se
guia al lector a través de la obra del escendgrafo y de los dos arquitectos, establecien-
do relaciones claras entre sus respectivos trabajos y los de produccién propia. Por
su mayor similitud en el dibujo y para establecer unas leyes comparativas claras, las

ilustraciones referentes a Adolphe Appia y Gaja Granada se presentaran en blanco y

negro, y las del Epicentro en color.

15



1. ADOLPHE APPIA. PADRE DEL TEATRO CONTEMPORANEO

Adolphe Appia (1862-1928) fue ciertamente un visionario de su época y dotd
con una fuerte base teérica las ideas que estaban flotando en el espiritu renovador
del teatro de su tiempo. Todos aquellos directores y escenografos que han destrozado
el espacio tradicional provocando su estallido, todos aquellos que suscitan el acer-
camiento fisico y mental entre el actor y el espectador, todos ellos deben a Appia, a
menudo sin saberlo, tanto como los pintores contemporéneos deben a Cézanne, a los

cubistas y a los pintores que inventaron la abstraccion.

El escendgrafo y tedrico suizo, cred una serie de métodos para implementar la vision
de Richard Wagner de la obra de arte total en el teatro. Después de un largo estudio
de las dperas del compositor aleman, Appia concluyd que habia desunién debido a
ciertos elementos visuales discordantes. El actor en movimiento, la configuracion
pictorica perpendicular y el plano horizontal del suelo estaban en conflicto entre
si. Appia propuso desterrar los telones pintados y reemplazarlos por escenarios que
enfatizaran la tridimensionalidad del espacio fisico del escenario y la presencia del
actor dentro de él. Abogd por la abolicion del arco del proscenio y de todos los deta-
lles naturalistas del entorno. Para ¢él, el escenario era un espacio dramatico y ritmico

que debia organizarse artisticamente.

17



En lugar de la concepcién clasica de una cuarta pared que se abre a una habitacidn,
Appia visualizo el escenario como una vista hacia lo desconocido, hacia un espacio
ilimitado. Como resultado, sus disefios de escena intentaron evocar una atmosfera
en vez de representar un lugar concreto, de manera que la presencia humana y su
belleza se acentuaran. Para Appia, el espacio era un area dindmica que atraia tanto al
actor como al espectador y provocaba su interaccién. A través de la iluminacion, el
movimiento calculado de los actores y la escenografia tridimensional, el escendgrafo
buscaba la extension de la cuarta pared bidimensional hasta crear el espacio libre,
vasto, transformable y capaz de asumir cualquier manifestacion artistica; la catedral

del porvenir’.

1.1. Del concepto al orden. Los espacios ritmicos

El ritmo es orden y movimiento. Es la expresion de la mds intima de las necesidades,
de la mds secreta de las aspiraciones, de una época que quiere ordenar la insospechada
masa de sus fuerzas, sin que de ello nada se sacrifique, y que busca la sintesis no de lo

que estuvo vivo sino de lo que estd vivo.*

Desde que asistiera por primera vez a la opera de Parsifal de Richard Wagner
en 1882, la preocupacion escénica de Adoplhe Appia recay6 en la bisqueda de la
conciliacion entre cuerpo y espacio a través del movimiento del actor en el teatro.
Asi, el objetivo de sus escenografias no radica en la expresion de los dinamismos de
la materia y en la creacion de un lugar en si, si no en la posibilidad de vivir al ritmo
de las masas arquitectdnicas en el tiempo. La arquitectura de Appia era una melodia
armoniosa que debia proporcionar al actor posibilidades infinitas de movimiento en

una atmosfera adecuada a la representacion.

Propuesta escenografica de Appia para el tercer
acto de la Opera de Parsifal, 1896.

Propuesta escenografica de Appia para el primer
acto de la Opera de Parsifal, 1896.

Escenografia de Josef Hoffmann para Sigfrido en el Festspielhaus de Adolphe Appia en 1900 a los 38 afios.
Bayreuth en su inauguracion en la temporada de 1876.

7. Adolphe Appia, La Obra de Arte Viva, (trad. Nathalie Cafiizares Bundorf, Publicaciones de la Asociacion de Directores 8. Wolf Dohrn, “La ritmica como entrenamiento del actor”, Edicién digital a partir de Boletin Iberoamericano de Teatro

de Escena de Espafia, Madrid, 2014). para la Infancia y la Juventud niimero 24 (enero-marzo 1982), 26.
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Los espacios ritmicos, dibujados entre los afios 1909 y 1910 por Appia, nacieron
cuando este asistié por primera vez a una demostracion de ejercicios de euritmia
ofrecida por los alumnos de Emile Jaques Dalcroze en 1906. Este habia comenzado
la docencia de la gimnasia ritmica como disciplina independiente en el conserva-
torio de Ginebra en 1902 con la ambicion de ritmificar a la poblacion completa, y
su perspectiva encajo a la perfeccion con la concepcion de Appia del espacio como

fendmeno artistico.

Desde que Dalcroze se trasladara a la nueva ciudad jardin de Hellerau para la cons-
truccién de su Instituto por encargo de Wolf Dohrn, director del Werkbund aleman,
se mantuvo en constante comunicacién con Appia hasta que logré implicarle en el

ambicioso proyecto. A partir de ese momento, Appia se zambulld en la etapa mas

prolifera de su trayectoria. Sus dibujos y toda su obra tedrica se depuraron por medio
de sus nuevos conocimientos ritmicos hasta transformarse en obras de arte vivas que

revolucionaron el panorama escénico europeo.

Los dibujos de Appia se construyen a partir de los ejercicios que planteaba Dalcroze
para sus estudiantes. Frente a sus propuestas previas, despojadas ya de la tradicién
pictorica de la época, los espacios ritmicos quedan sometidos ahora al orden y a la
simetria®. Son topografias libres con un nimero normalmente muy restringido de

obstaculos verticales, que responden a los principios constitutivos del cuerpo en el

espacio: la gravedad horizontal y la rigidez vertical. Escenografia hecha arquitectura.

9. “El ritmo, expresion del orden y de la simetria, penetra hasta el alma a través del cuerpo, anima al hombre en su totali-
dad reveldndole la armonia de toda su personalidad”, Platon, citado en Wolf Dohrn, “La ritmica como entrenamiento del
actor”, Edicion digital a partir de Boletin Iberoamericano de Teatro para la Infancia y la Juventud niimero 24 (enero-marzo
1982), 26. https://www.google.es/search?q=Wolf+Dohrn%2C+%E2%80%9CLa+1r%C3%ADtmica+como-+entrenamiento+del+actor&r-
12=1C1GCEA_enES786ES786&0q=Wolf+Dohrn%2C+%E2%80%9CLa+1r%C3%ADtmica+como+entrenamiento-+del+actor&aqs=chro- Puesta en escena de Appia en el Instituto Hellerau para el segundo acto de la Orfeo y Euridice, 1912. Descenso a los

me..69i57j69i64.193j0j4&sourceid=chrome&ie=UTF-8 infiernos
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2.1. Del teatro al mundo. La catedral del porvenir

Tarde o temprano llegaremos a lo que se llamaba “la sala”, catedral del porvenir que,
en un espacio libre, amplio, transformable, acogerd las manifestaciones mds diversas
de nuestra vida, social y artistica, y serd el lugar por excelencia en donde el arte dra-

matico florecerd, con o sin espectadores."

En el contexto arquitecténico, la repercusion de los escritos teéricos de Appia y
sus puestas en escena puede apreciarse en la obra de grandes arquitectos modernos y
postmodernos. El tratamiento de la luz, la utilizacién de rotundos elementos arqui-
tectdnicos al servicio de la musica y su concepcién de espacio y gravedad, han su-
puesto una influencia significativa en la concepcion de la arquitectura como espacio

de accidn escénica.

En la fotografia de la izquierda aparece Mies Van der Rohe al final de su vida senta-
do en las gradas del teatro de Epidauro. Ademas de la moraleja poética que sugiere
contemplar a uno de los padres de la Arquitectura moderna en uno de los edificios
mads emblematicos de la historia, cuna del teatro como lugar y como arte, la imagen

resulta crucial para comprender la trascendencia de este trabajo.

Durante las representaciones del Instituto Hellerau en las que Adolphe Appia y Emile
Jaques-Dalcroze comenzaban a dar vida a sus primeras escenografias, Adele Auguste
Bruhn, mas conocida como Ada Bruhn, participaba como estudiante en el instituto.
Dado que la bailarina estaba casada con Mies, el arquitecto acudié a varias de las
representaciones, por lo que se entiende que era conocedor del trabajo de Appia. Es
innegable la influencia que las arquitecturas despojadas de vestiduras y decorados de
Appia tuvieron en el arquitecto racionalista por excelencia y, como heredero de su

sobriedad, en la arquitectura esencial de Alberto Campo Baeza.

Izquierda. Mies van der Rohe en el teatro griego de Epidauro, 1959.

10. Adolphe Appia, Investigaciones sobre el espacio escénico, (Editorial Alberto Corazén, Madrid, 1970), 207.
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Si observamos de nuevo la fotografia, no resulta complicado reconocer en ese frag-
mento del teatro Griego una catedral del porvenir. Un espacio continuo, sin principio
ni fin como lo es también el Epicentro de Prada en Nueva York. Adolphe, Mies, Al-
berto y Rem en una imagen; en un segundo. El espacio escénico clasico original y la
escena contemporanea se encuentran para descubrir un nuevo angulo para apreciar
la arquitectura como espacio escénico, donde la rigidez del teatro se diluye en espa-
cios cotidianos. Obras de una sencillez abrumadora y una firmeza indestructible que
permitiran infinitos bailes sobre sus escenarios. El cuerpo se convierte en actor y es-
pectador de un espacio sensible a su movimiento. El interior se desnuda de adornos
y decorados que entorpezcan la claridad de la atmosfera escénica, abstracta y mistica.

La luz esculpe volumenes y siluetas. El color se destapa timido para pintar el aire.

No descubrimos nada nuevo, el mundo sigue girando. El Panteén siempre tuvo un
6culo que dibujaba con su luz a aquellos valientes dispuestos a presentarse a él para
mirar al cielo. La Casa Malaparte siempre fue un escenario para perderse en el ama-
necer. Caja Granada siempre fue una caja magica. Prada siempre fue una ola que
mecia el cuerpo mar adentro. Solo podemos ahora abrir los ojos para mirar de nuevo

por primera vez la Arquitectura.

Espacio ritmico, Adolphe Appia, Instituto de Hellerau, 1913.

Collage para el edificio de oficinas Bacardi, Ludwig Mies van der
Rohe, Santiago de Cuba. Versién preliminar: perspectiva interior,
1957.

Collage para la Casa Bosco , Alberto Campo Baeza, Buenos Aires.
Perspectiva exterior, 2015.

Maqueta del Epicentro de Prada, Rem Koolhaas (OMA), Nueva York,
2011,

24

25



2. PLANOS DE MOBILIDAD. LA SENSACION DEL ESPACIO ESCENICO

La agrupacién de elementos arquitecténicos en las escenografias de Appia se
debe a los requerimientos de la musica y no a leyes constructivas ni a la composiciéon
estética. No obstante, en su obra se distinguen dos planos de movimiento: el horizon-
tal ligado a elementos como el suelo o las escaleras, y el vertical ligado a columnas y
pilares. Asi, el plano horizontal se relaciona con el desplazamiento y con la gravedad
y el plano vertical con el antropomorfismo y la rigidez. Mientras que el plano hori-
zontal ofrece cierto rozamiento, es el vertical el que pone el movimiento del cuerpo
en relieve al luchar este contra la resistencia de la materia arquitecténica, dotando al

espacio de vida.

El eje vertical de un edificio constituye el vacio que puede ocupar el cuerpo y queda
definido desde el exterior como volumen. La verticalidad se aprecia desde la lejania,
antes de que la proximidad curve sus lineas. Mientras, los ejes horizontales del mo-
vimiento y la mirada, se definen desde el interior. Cualquier organismo espacial es
pues una combinacién de tres direcciones, una vertical y dos horizontales, siendo el

sentido de la profundidad siempre cinético.

27



Para estudiar la dominancia del plano vertical, el edificio elegido es Caja Granada del
arquitecto espaiiol Alberto Campo Baeza. La monumentalidad de su patio central,
el caracter de las cuatro columnas que lo habitan y la atencién a la luz cenital que lo
atraviesa, recuerdan sin duda al cardcter de las escenografias de Appia. En cuanto al
plano horizontal y la escalera, el proyecto elegido es el Epicentro de Prada en Nueva
York del arquitecto holandés Rem Koolhaas. Definido por el propio estudio como
“una boutique exclusiva, un espacio publico, una galeria, un espacio de actuacién, un
laboratorio™!, la sala continua responde al concepto de catedral del porvenir acufa-
do por Appia.

11. “An exclusive boutique, a public space, a gallery, a performance space, a laboratory..”, OMA Office Work Search,
Prada Epicenter New York.

http://oma.eu/projects/prada-epicenter-new-york

28

Seccién de la Caja de Ahorros de Granada, 2001.

Secciones del Epicentro de Prada en Nueva York, 2001.
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2.1. El plano vertical. La columna

La Arquitectura es el arte de agrupar masas en el sentido de su gravedad; la gravedad
es su principio estético; expresar la gravedad mediante una ordenacién armoniosa me-
dida a escala del cuerpo humano viviente, y destinada a la movilidad de ese cuerpo:

éste es el objeto supremo de la arquitectura.’

El eje vertical es un eco del eje que recorre el cuerpo de la cabeza a los pies,
para conformar el edificio como un cuerpo sélido “que permanece, por el momento,
como una configuracion tecténica de la masa”. A pesar de la rotundidad de los
elementos verticales y su relevancia en cualquier escenario arquitectonico, estos son,
en realidad, una encarnacién de la lucha por su independizacién de las propias leyes

estructurales.

La columna supone la materializacién de la sensibilidad del espacio a su usurpacién,
pues ademas de actuar el eje vertical como armonizador de un espacio, sirve también
como testigo de su fusién con el cuerpo al pasar de ser contemplada a utilizada,
rodeada y envuelta en ejes antropomorfos de menor tamaio; los espectadores. No
obstante, debido a la escala de las columnas del edificio granadino, la verticalidad de
Caja Granada implica el distanciamiento entre cuerpo y espacio, como se demostrard
mds adelante. De la misma manera que la Columna de Trajano conmemora la vic-
toria del mismo emperador frente a los Dacios, en el patio del edificio del arquitecto
espanol, las columnas cobran una misién conmemorativa del triunfo de la verticali-

dad y la luz sobre el espacio vacio.

12. Adolphe Appia, La Obra de Arte Viva, (trad. Nathalie Cafizares Bundorf, Publicaciones de la Asociacién de Directo-
res de Escena de Espafa, Madrid, 2014), 374.

13. August Schmarsow, Empathy, Form and Space. Problems in German Aesthetics, 1873-1893, (trad. Harry F. Mallgrave,
The Gretty Center, Los Angeles, 1994), 287.
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Pagina anterior. Caja Granada en Construccion.

Propuesta para la Filarménica de Copenhage de Alberto Campo Baeza,
1993.

La arquitectura de Campo Baeza y las escenografias de Appia tienen una fuerte co-
nexién conceptual y compositiva. Tanto es asi, que al presentar este primero su pro-
puesta para el concurso de la Filarmonica de Copenhague en 1993, el arquitecto Rik
Nys acuso al proyecto de ser “puro Appia”™**. Ambos han tratado la gravedad como
tema crucial en su arquitectura y de una manera ademas muy similar. Si, como Ap-
pia, entendemos que una ordenacién armoniosa medida a escala del cuerpo humano
viviente es un espacio arquitecténico, vemos que lo que proponia el escenodgrafo era

que “la gravedad construye el espacio”™®

, como muy posteriormente sugeriria el ar-
quitecto pucelano. Esto se refleja muy claramente en su arquitectura. Su concepcién
de los planos tectonico y estereotdmico, son en realidad elementos cuya lucha contra
la gravedad o su sumision a ella, generan una equilibrio geométrico puro, que trans-

forma en sublime lo obvio.

La arquitectura estereotomica'® transmite de forma continua la gravedad, hundién-
dose en la tierra como si de ella naciera y unificando la construccién en un tnico
sistema continuo. Por el contrario, la arquitectura tecténica transmite la gravedad
de manera discontinua a través de una estructura que se enlaza por medio de articu-
laciones. El proyecto de la Caja General de Granada es un gran cajon estereotémico
culminado por un plano horizontal adintelado que queda perforado por el sol. La
propia verticalidad de la luz parece tener funcién estructural. Los rayos que penetran
desde el impluvium alivian la carga de las tremendas columnas y en el cruce de las
coordenadas verticales y horizontales y los ejes del cuerpo se produce la deseada

confluencia de la medida y la métrica.

14. Alberto Campo Baeza, “La luz que construye el espacio y el tiempo. Sobre la arquitectura de Adolf Appia’, en Adol-
phe Appia. Escenografias, (Departamento de Proyectos Arquitecténicos de la E.T.S de Arquitectura de Madrid, 2004),

sin paginar.
15. Oscar Linares de la Torre, La luz es el tema, (Diagonal.23, 2010), sin paginar.

16. Alberto Campo Baeza, “Cajas, cajitas, cajones. Sobre lo estereotomico y lo tecténico, en La idea Construida, (Ma-
drid, 1996), 2-3.
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Alberto Campo Baeza es creador de altares”. De espacios silenciosos y solemnes
donde se regala al espectador un rayo de luz divina. De planos infinitos donde tie-
nen lugar acciones ceremoniosas. De basamentos rotundos que ofrecen imdgenes
celestiales. De escenarios, al fin y al cabo. La Casa del Infinito o Entre Catedrales,
son plataformas para observar la mar en calma. La Casa Moliner es un podio oculto
para la lectura y la escritura de poesia. La biblioteca de Alicante es una terraza para
captar la luz del norte. Y Caja Granada es un marco cuadrangular que permite en su
interior la vida de aquellos afortunados que trabajan en ella, a través de una serie de
secuencias cotidianas que comienzan y terminan con la luz del dia. Si se ha elegido
este proyecto ha sido por la rotundidad de su morfologia y sus dimensiones que bien
podrian permitir que se considerara un espacio urbano, donde la accién escénica es
mas rica y vibrante. Sin embargo, casi cualquier edificio del arquitecto habria servido

para demostrar las hipdtesis que Appia dejé planteadas.

Podio interior de Caja Granada.
Entre Catedrales, Alberto Campo Baeza, Cadiz, 2009.
Casa del Infinito, Alberto Campo Baeza, Cadiz, 2014.

17. Del latin altar, altaris, que significa “plataforma elevada”. Real Academia Espaiola (2001), Diccionario de la lengua

espaola, (Actualizacién 2017), consultado en http://www.rae.es/rae.html.
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2.2. El plano horizontal. La escalera

Penetremos mds alld de ese marco. No distinguimos nada que pueda detener la mira-

da. Es un espacio vacio, indeterminado, a la espera de la creacion del poeta-muisico."

Ademas del eje vertical, se distinguen otros dos ejes que contribuyen a la orienta-
cion espacial y, por lo tanto, a la conformacioén de la arquitectura como arte del espa-
cio. Uno es la direccion del movimiento libre, hacia delante, que define la dimension
de profundidad, y el otro es la direcciéon de la mirada, guiada en general también
hacia delante, que define la dimensién de anchura junto con la accién tactil de los

brazos y las manos.

Si el plano horizontal, limpio, abstracto y puro, es ya una gran aportacién de la crea-
tividad humana a la arquitectura, su sucesion a escala humana y a distintos niveles
para el desplazamiento tridimensional, es un hito arquitecténico en toda regla; la
escalera®. Semejante elemento compositivo del espacio cobra en las escenografias
de Appia una gran labor. Las escaleras abandonan su condicion servil en el escenario
tradicional para convertirse en el nucleo de la accion escénica. La combinacion suce-
siva de planos permite la dinamizacién del movimiento y el aporte de profundidad
al espacio. Cada escaldn, cada paso, se convierte en un escenario distinto sin perder
la unidad del plano. La escalera recupera su esencia clasica y se reinterpreta ante una
nueva mision que ensalza su caracter activo. Un lugar en el que se cuentan y se escu-

chan historias, se tropieza, se corre y se reposa.

18. Adolphe Appia, La miisica y la puesta en escena, (trad. Nathalie Canizares Bundorf, Publicaciones de la Asociacion de
Directores de Escena de Espaia, Madrid, 2010), 137.

19. Oscar Tusquets Blanca, “Responso por la escalera’, en Todo es comparable, (Anagrama, Barcelona, 1998), 86. Reflexién
del autor en relacion a una clase impartida por Josep Maria Sostres cuando era alumno en la Escuela Técnica Superior

de Arquitectura de Barcelona.
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Desnudo bajando una escalera, Marcel Duchamp, 2912.

Fotografia, Gjon Mil, 1950.

Fotografia, Eliot Elisofon, 1952.
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Fotografia desde el publico durante una representacién en un espacio ritmico en el Instituto Hellerau. Valle de la ola del Epicentro de Prada en Nueva York.
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También por sus escaleras, es innegable la relacion en seccidén que se puede estable-
cer entre el instituto Dalcroze en Hellerau y el Epicentro de Prada en Nueva York. El
instituto del arquitecto Heinrich Tessenow contaba con una caja principal vacia de
grandes dimensiones, 50 metros de largo por 16 de ancho y 12 metros de alto. En
su interior se ocultaba un foso de orquesta que podria cubrirse hasta crear un plano
horizontal continuo. Mientras, el espacio horizontal de la ola del Epicentro de Nueva
York, cuenta con una hendidura producida por sus caracteristicas escaleras y un pla-

no curvo del que se puede desplegar u ocultar un escenario.

El vinculo que ha desarrollado Koolhaas con el movimiento en el plano horizontal es
especialmente llamativo en sus escenografias y espacios efimeros de moda, herederos
del primer Epicentro en Nueva York. Para el desfile de primavera-verano de Prada en
2016, por ejemplo, la propuesta cubria todos los elementos que ocupaban el espacio
con una maya metalica que provocaba su fusion y su eclipse tras una configuracion
abstracta. Los modelos, desfilando a distancia controlada de los espectadores, levita-
ban virtualmente sobre el espacio mientras ascendian por una rampa elevada hasta

desaparecer en el punto de fuga de su mirada. Appia estaria orgulloso.

En Content®, Rem Koolhaas declara la muerte del rascacielos, plano vertical en su
méxima expresion, en el despertar de la arquitectura moderna. La contienda por
alcanzar la méxima altura, como ocurrié en Nueva York con la construcciéon de los
edificios Empire State y Chrysler, ha perdido interés para el arquitecto. La carrera ha
terminado. En consecuencia, edificios como De Rotterdam de OMA, no tratan ya

de altura, sino de establecer un territorio urbano. Un espacio para la accién urbana.

En el mismo nucleo de crisis y mutaciones, las nuevas tiendas, parques tematicos del
consumo, asumen el lugar que afios atrds tenfan los museos como sello identificato-
rio de las ciudades y como lugares de especticulo. El Epicentro de Prada es el pri-
mero de su especie. Un espacio comercial que sigue una nueva tipologia de altisima
calidad arquitectonica que, de alguna manera, nos hace sentir traicionados. Koolhaas
aplica el maximo de su potencial a un edificio que nos atrapa y conduce a la barriga
del capitalismo y el consumo a través de unas escaleras que nos hacen desaparecer.
La arquitectura, el arte, el color, la luz y el buen hacer en general, nos embaucan en
una catedral del porvenir. El plano horizontal nos conduce al interior de la ciudad

vertical por excelencia.

A\ AU WA AN VAN I 4
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La Sala del Instituto Hellerau.

Desfile para la coleccién de hombre
y mujer Primavera Verano de Prada,
2016.

Seccién de De Rotterdam de OMA,
1998.

Fachada principal del Epicentro de Nue-
va York.

20. Rem Koolhaas, Content, (Taschen, 2004).
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En una calle del Soho neoyorkino donde la mayoria de tiendas tienen guardias de se-

guridad en la entrada, el trabajo de OMA se deshace de toda proteccién, eliminando

el marco entre el exterior y el interior?. La fachada pierde relevancia en el proyecto,

fomentandose la condicidon hibrida entre el espacio ptblico y comercial. El pros-

cenio desaparece, desplegando la inmensidad del plano horizontal ininterrumpido.

Los espectadores acceden, casi sin darse cuenta, al corazdén del espacio escénico para

convertirse en actores de la obra.

Nl

Collage de elaboracién propia. Relacién del espacioi interior del Epicentro con su contexto urbano exterio.

21. En el proyecto de Rem Koolhaas, los sensores de seguridad se esconden en el suelo en el plano de entrada, fomentando
la sensacion de continuidad.
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3.FILTROS DE COMPARACION. LOS CUATRO ELEMENTOS DE LA PUESTA EN ESCENA

Adolphe Appia reduce a 4 los elementos jerarquicamente ordenados que compo-
nen la puesta en escena: al actor, la implantacion, la iluminacién y la pintura, es decir,
el cuerpo, el escenario, la luz y el color. De ellos, categoriza el primero como animado
y los tres siguientes como inanimados, y es en su relacion e interaccion en el escena-

rio donde se encuentra la clave del logro de la Obra de Arte Viva.

3.1. El cuerpo en el espacio. EL ACTOR
El hombre es la medida de todas las cosas.?

La catedral del porvenir que Appia propone es un espacio sin limites que queda
acotado por el cuerpo en movimiento. Vacio material y funcionalmente, sus posi-
bilidades de accion escénica quedan determinadas por la voluntad del actor, como
ocurre en los espacios ritmicos del escendgrafo. El movimiento de los actores llena
el espacio de vida y transmite al espectador diluido en la sala, el conflicto del didlogo

con el entorno inanimado.

22. “El hombre es la medida de todas las cosas”, Protagoras. Este axioma del sofista griego es una férmula muy querida
por Appia, que reaparece con frecuencia en sus escritos y encabeza el prefacio de La Obra de Arte Viva. (trad. Nathalie
Canizares Bundorf, Madrid, Publicaciones de la Asociacién de Directores de Escena de Espaia, 2014), 361.

El escendgrafo hace también referencia a la cita en un ensayo posterior que comienza de la siguiente manera: “Este titulo
es el motor de mi tltima obra: La Obra de Arte Viva. Expresa todo mi pensamiento y condensa, bajo una forma lapidaria,

los principios que han dirigido mi trabajo”
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Las catedrales del porvenir que planteaba Appia llevan al limite la proposicion de una
escena universal en la que se eliminan los espectadores. El espacio arquitectonico se
convierte en un vacio construido a partir de reducidos elementos de caracter rotun-
do, que permiten la expansion del cuerpo hacia la totalidad. No obstante, el cuerpo
no debe ser origen de la forma, sino un manera de materializarla y hacerla visible.
Mientras estd el espacio deshabitado y la forma vacia, aunque esté dotada de escala
humana, no es un espacio escénico. El actor y el espectador dotan de vida la sala al

entrar y, al salir, se la llevan con ellos.

Surge entonces una dualidad entre la monumentalidad del espacio continuo y el de-
talle etéreo, entre la gravedad vertical y el dibujo coreogrdfico de la accion®, entre es-
cena y cuerpo. La distinta relacion de estos dos elementos en los edificios que se van
a tratar se puede apreciar en los dibujos Delineacion espacial y figura y Delineacion

espacial egocéntrica de Oskar Schlemmer*.

En el primer dibujo se ve un cuerpo diminuto y acotado, en un contorno definido y
dimensionado. Consta de 6 caras, una de ellas abierta, no visible, no dibujada, desde
la que parece observar el espectador fijo en el espacio. Cada una de ellas esta dividi-
da en 16 mddulos que transforman los planos en superficies vibrantes y emanentes.
Schlemmer continta dibujando lineas de manera que las diagonales entre superficies
pasan a invadir la tercera dimension. Las 6 caras del cubo quedan activadas en la
dimensién de profundidad, gracias al hecho de tender lineas de conexién entre los
puntos medios y vértices. La aparicion del cuerpo se convierte en un acontecimien-
to fundamental en la trama tridimensional. El cuerpo se aprecia como una criatura
hechizada por el espacio abstracto generado desde las lineas, cuyo origen es abso-

lutamente ajeno al cuerpo diminuto, como ocurre en el edificio de Alberto Campo.

23. Véase: Felisa de Blas Gomez, Arquitecturas efimeras. Adolphe Appia, miisica y luz, (Cuadernos del Instituto Juan de
Herrera de la Escuela de Arquitectura de Madrid), 6.

24. Véase: Fernando Quesada, La caja mdgica. Cuerpo y escena, (Fundacién Caja de Arquitectos, 2005), 17.
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Delineacién espacial y figura, dibujo de Oskar Delineacién espacial egocéntrica, dibujo de Oskar
Schlemmer, 1924. Schlemmer, 1924.

El segundo dibujo revela un espacio no acotado y sin limites precisos. Aunque, como
el anterior, el conjunto esta inscrito en un rectangulo, el marco no limita el dibujo
y este continta en el espacio. Es un rectangulo, pero podria ser también un marco
circular, poligonal, o podria no existir si las lineas se fueran desdibujando progre-
sivamente a medida que nos alejamos de su centro hacia el infinito. Se trata de una
confluencia de lineas que emanan de un cuerpo situado en el centro como gran pro-
tagonista. El dibujo nace de la figura y vive de ella. Ademas, las lineas surgen desde el
centro y la raiz del cuerpo, el corazén. En este punto se cruzan las lineas de pulsién,
circulares y concéntricas, las espirales y las curvas abiertas, con los ejes horizontales
y verticales, que son, de algin modo, restos del dibujo anterior y de la necesidad de
otorgar al cuerpo un punto de apoyo. Aqui no existe métrica, medida o modulacion.
No es posible subdividir el espacio de la figura en altura y anchura. Tampoco po-
demos distinguir claramente cudl es su profundidad, como ocurre en el edificio de

Koolhaas.
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A través de estos dibujos es posible visualizar la esencia escénica de cada uno de
los proyectos. Caja Granada, preciso, monumental y cuidadoso con un cuerpo que
parece flotar en un interior de proporciones divinas e inalcanzables. Y el Epicentro,
ilimitado, vibrante y magico, donde el paso y la voluntad del cuerpo parecen dibujar

cada centimetro.

El espacio escénico de Appia buscaba despertar al espectador a la conciencia de su
propio cuerpo al identificarlo con aquel de los actores en movimiento. Al contemplar
el movimiento del cuerpo en sus escenografias, el espectador debia conmoverse al
reconocer su alma en un espacio proyectado para la transgresion de la realidad. Al-
berto Campo Baeza menciona en varias ocasiones la profunda emocion que se siente
la primera vez que se visita uno de los grandes edificios de la historia, como puedan
ser el Pantedn o la Galeria Nacional de Mies®. Puede ser porque estos espacios resul-
ten un acceso a la verdad desnuda a escalas diferentes. Lo mismo ocurre con los casos
de estudio que nos ocupan. En el caso de Appia, una escala observada desde cierta
distancia que permite una reflexion mas retrospectiva y, en el caso de Caja Granada,

una escala abrumadora que enfrenta directamente al espectador con su cuerpo.

La intensidad del edificio granadino corta el aliento. Se produce un juego de esca-
las multiple intencionado al contraponerse estas constantemente para controlar y
producir un espacio donde la “imaginacion y los suefios sean protagonistas™. Asi,
el ingenio participa en el contraste entre lo que se espera y lo que aparece, lo que se
intuye y lo que se encuentra. Como en los instantes antes de que comience una obra,
los espectadores se sitian frente al escenario, pudiendo sélo imaginar lo que ocurrira

en él al iniciarse la representacion. Desde el exterior, construido con huecos de 2,70

x 2,70m, nada nos da una indicacion del gran espacio que esconde. Como si de un

suefio se tratara, este espacio es a la vez grande y pequeno. Pertenece a la ciudad y

también al cuerpo.

Fotografia del interior de Caja Granada.

25. Bernardo Diaz, Alberto Campo Baeza: “En el Panteén de Roma se debe llorar”, El Mundo, 11 de abril de 2018.

26. Alberto Morell Sixto, Caja General de Ahorros de Granada, (Iberica Estar Books S.L., 2003), 7.
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Fotografias del interior del Epicentro de Prada en Nueva York. El
cuerpo inherte y el cuerpo vivo se mimetizan en el antropomorfismo.
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La dualidad entre escalas se pone de nuevo en manifiesto en el espacio interior. Las
columnas de gran tamafio sugieren una escala enorme y, sin embargo, permiten com-
partimentar el espacio en escalas menores donde el cuerpo se reconoce y se siente
mas acogido sin llegar a suponer una interrupcion del espacio continuo. La piel que
envuelve el gran espacio interior recuerda, por un lado, las dimensiones del lugar al
apreciarse la apilacion de forjados y, por otro, la unidad absoluta en su piel continua
de alabastro. Asi, la escala del actor se contrapone a una escala superior que invita
a la vez al recogimiento y a la dispersion, a la concentracién y a la expansion. Uno
se enfrenta a una realidad que le trasciende en un espacio donde las posibilidades

escénicas parecen infinitas.

La infinitud, sin embargo, de la tienda Prada del SoHo, tiene un significado diferente.
En su interior se configura un ambiente versatil en el que un nuevo concepto que vin-
cula consumo, moda, arte contemporaneo y entretenimiento, emerge en la arquitec-
tura al mismo tiempo que evoluciona la cultura consumista. El proyecto busca llevar
el programa al limite, transgrediendo el espacio comercial tradicional y proponiendo

una nueva experiencia para el espectador.

Su funcién principal, la moda, es un arte al servicio del cuerpo. No obstante, el ca-
racter comercial de la iniciativa implica un cierto embaucamiento del actor. La tien-
da combina arquitectura y programa a través de una ola que traslada en sus brazos
al espectador hacia el interior. A lo largo del recorrido el cuerpo se encuentra con
espacios de exposicion, piezas de moda o imagenes antropomorficas, como anun-
cios o maniquies, en plena interaccion. La disposicion de estos elementos, a distintas
escalas y en diferentes ambientes, incrementa el caracter abstracto del espacio pero
identifica también al espectador con él hasta que pasa a sentirse un elemento mas de
la abstraccion. Como un suefio surrealista, el cuerpo se convierte en un objeto mas

del repertorio expositivo que le envuelve.

Mientras Caja Granada pertenece a un secreto aislado de la realidad granadina don-
de el cuerpo se encuentra consigo mismo, el Epicentro potencia en su interior el
reflejo de la cultura del intercambio social que impregna cualquier punto de La Gran

Manzana.
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Dibujos de elaboracién propia. Superposicién de fotografias de Caja Granada y el Epicentro de Nueva York con va-
riaciones de los dibujos de Oskar Schlemmer Delineacidn espacial y figura y Delineacion espacial egocéntrica respecti-

vamente.

Péagina siguiente. SLEEPING GIANT, mural de OMA para el Epicentro de Prada de Nueya York, Primavera 2013.
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3.2. Materialidad, movilidad y limite de la sala infinita. LA IMPLANTACION

Los limites del decorado, al no estar ya sometidos a las exigencias de la ilusion, pueden
acatar ahora los preceptos superiores del texto poético-musical y proporcionar, en caso

necesario, una movilidad material equivalente a la de la partitura.””

El trabajo de Adolphe Appia tuvo como conclusion el fin del espectaculo. Frente
a los montajes engreidos basados en los fondos pictéricos y dominados por la ac-
tuacion vacia de los actores en el horizonte, las escenografias de Appia plantean una
atmosfera mds abstracta y sugestiva que se relaciona con el intérprete y el espectador.
A través de una serie de elementos reducidos a la minima expresion, se genera un es-
pacio que no requiere adiciones materiales para transmitir sensaciones y ambientes.
El decorado pasa a formar parte de la escenogratfia, de la implantacidn, y seran los

elementos moviles como el cuerpo y la luz los que aporten vida a la representacion.

El espectaculo da paso a la experiencia.

En los dos edificios que nos ocupan se desvelan implantaciones que responden a
los suefios de Appia. Caja Granada es el reflejo del texto poético-musical dibujado a
través de la proporcién y abandonado a la imaginacion del espectador, que se genera
a partir de una reiteracién de procesos de llenado y de vaciado. Primero, el volumen
exterior se presenta como una geometria maciza en la atmosfera de la ciudad vacia.
Luego se excava un espacio principal que se supone el corazén del edificio. Final-
mente cuatro columnas monumentales de 3,30 metros de didmetro y 0,33 metros de
espesor, habitan ese espacio. La potencia de los elementos es mucho mayor que en
el edificio de OMA. El Implivium de luz goza de un cardcter escenografico completo
que no requiere adiciones o complementos. El cuerpo y la luz son las tinicas sustan-
cias moviles en el espacio. Mientras, Prada, desnudo también por naturaleza, queda

adornado por la movilidad material que se funde con la movilidad vital del cuerpo.
Ola del Epicentro de Nueva York en relacién con las figuras

de exposicion.
27. Adolphe Appia, La miisica y la puesta en escena, (trad. Nathalie Canizares Bundorf, Publicaciones de la Asociacion de

Directores de Escena de Espafia, Madrid, 2014), 165. Impluvium bafiado por la luz.
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Interior del Bayreuth Festpielhaus, postal de 1876.
Espacios Ritmicos de Adolphe Appia, 1906-1928.

Basamento de Caja Granada, 2001.

La radicalidad de las escenografias de Appia comienza con la definicion de sus ele-
mentos. Gotftried Semper® fue el arquitecto encargado de construir el teatro en
Bayreuth para Richard Wagner done Appia se conmociond por primera vez al ver la
opera del Parsifal del mismo compositor. Es a partir de aqui cuando Appia comienza
sus propuestas escénicas para las Operas wagnerianas que desencadenaran toda su
obra teérica. Como propone Alberto Campo Baeza®, es muy posible que el esce-
nografo se familiarizara, por tanto, con la obra de Semper y con su concepcion de
basamento como elemento que construye la parte estereotémica de la Arquitectura,

pasando este a ser uno de los tinicos elementos dignos de ocupar su sala.

28. Gotffried Semper, Los cuatro elementos de la arquitectura, 1851.

29. Alberto Campo Baeza, Adolphe Appia. Escenografias, (Circulo de Bellas Artes, 2004), 10-11.
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Para el escendgrafo la base del espacio escénico es la parte mas conflictiva de la im-

plantacion ya que, a pesar de su denominacién, no esta concebida para apoyarse en
cualquier cosa y de cualquier manera. Appia critica en varias ocasiones la timidez de
muchos arquitectos y escendgrafos para resolver lo que él denomina base del cuadroy
propone el uso de un basamento que, lejos de rozar el suelo con ligereza, se hunda en
la tierra con potencia para resaltar la tension entre ambos elementos. En la arquitec-
tura de Campo Baeza puede apreciarse también esa tension, y en su proyecto de Caja
Granada es especialmente reconocible. El basamento que domina horizontalmente
el interior del Impluvium, se origina en un principio para recoger la pendiente del
terreno, y se resuelven con él también aparcamientos, archivos y Centro de Proceso
de Datos.
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En cuanto al decorado del espacio, Appia insiste en su reduccién al minimo por su
facilidad para destruir la atmdsfera onirica de la escena. El sacrificio, principio mas
esencial de la obra de arte para el escendgrafo, es en este aspecto, ignorado gene-
ralmente en arquitectura. En un intento por tenerlo todo, se tiende a caer, desde el
punto de vista rigurosamente estético, en la nada. La batalla contra el horror vacui 'y
la necesidad de una solucion final y completa del espacio, conllevan su perdicion y

dificultan la interpretacion de la accién escénica.
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Interior de Caja Granada con su pared de alabastro de
fondo.

Jaulas expositivas mdviles en el interior del Epicentro.

Escenario desplegado con pantalla de proyeccién.
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El arquitecto espaiol, cumpliendo con la naturaleza esencial que caracteriza su ar-
quitectura, cuenta apenas con unas sillas homogéneas y en perfecta ordenacién como
unica adicién al espacio. En cambio, en el Epicentro de Prada, la expresividad de la
arquitectura se complementa con elementos que contribuyen a la caracterizacion del

entorno.

Para dotar al material decorativo de la flexibilidad deseada, es necesario que la cons-
truccién del escenario permita a cada uno de los factores el desarrollo que le con-
viene. Appia consideraba esencial la proyeccién de un vacio que permitiera albergar
todas las posibilidades escénicas segtn la voluntad del dramaturgo. Ya no se trata
de que el espectaculo plasme exactamente la realidad fija de un lugar tal y como lo
verian aquellos que hasta él fuesen conducidos, de la misma manera que no se trata
en Prada de exponer el mayor nimero de elementos a la venta posibles en un espacio
concreto. Si la accién comporta una intervencion sobrenatural, el decorado cambia-

rd, se trasformar4, total o parcialmente.

Para la solucién del limite de la catedral del porvenir, Adoplhe Appia considera el
teatro griego como un edificio mucho mds cercano a sus propuestas escénicas que
los teatros de su época. “El Griego identificaba el espectdculo y su limite; menos
agraciados, nosotros hemos situado el espectiaculo mas alld del limite porque, al no

ser artistas, nos distinguimos de la obra de arte™.

Al ser el teatro un espacio cubierto y estar las representaciones alejadas de su sentido
ceremonial original, la obra de arte ya no nos resulta necesaria, estd fuera del ser.
Por eso mismo, el espacio teatral ha creado una separacion ente el espectaculo y el
espectador. La abertura del escenario, es decir, el marco que delimita la porcion del
escenario destinado a ser visto por el publico, constituye el unico punto de contac-
to material entre ambos mundos. Esta separacion moral se concreta en el arco del
proscenio, que queda condenado por Appia a partir de ese momento en favor de la

continuidad.

30. “Ya no somos artistas como lo eran los Griegos”, expresion que la pluma de Wagner retoma con frecuencia y que
Appia también adopta.
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El trabajo de Rem Koolhaas se ha introducido en ocasiones tangencialmente a los
conceptos filoséficos de Giorgio Agamben®'. Asi, se compara al arquitecto holandés
con “un terrorista que ha aceptado la mision de llevar su posicién como arquitecto al

limite, reduciendo implacablemente a contenido la arquitectura”*

En el Epicentro de Prada, la esencia del proyecto se encuentra fundamentalmente
en el vacio, en la falta de contenido y en su versatilidad para ser llenado y vaciado
de nuevo. Tanto el proyecto de Caja Granada como el del Epicentro carecen de una
divisién de su espacio vacio. En ambos proyectos se han eliminado los marcos que
interrumpen la continuidad y los limites se estiran hasta el extremo de sus posibili-
dades. Sin embargo, en cada uno de los edificios se utiliza una estrategia distinta dada

la trayectoria de sus respectivos arquitectos y sus programas.

Si, como advierte Fernando Quesada®, “la musica no se transporta sobre nada y se
convierte en espacio’, entonces los tabiques en el espacio escénico dejan de existir. Si
la mirada no debe detenerse ante nada, la sala ha de ser infinita. Sin embargo, como
ya se analizd en el punto anterior en relacién a los dibujos de Schlemmer, si debe
establecerse una relacion entre el cuerpo y los tres elementos inanimados (decorado,
luz y color), siendo necesario el reconocimiento de un punto de apoyo a la vista que
permita su estabilidad. Appia utiliza telones de fondo en sus escenografias no para

delimitar un espacio, si no para ocultar que este tiene fin.

Lo mismo ocurre con la piel de alabastro de 2 centimetros de grosor que separa las
oficinas del gran patio central en el proyecto de Campo. En vez de aislarse el mag-
nifico espacio principal, despertando al espectador de su suefio escénico, la mate-
rialidad translacida permite intuir la vida al otro lado a modo de sombras, como las
que proyectaba Platon en su caverna. El espacio se disuelve tras muros de seda fria,

desapareciendo el limite entre el espectador y el deseo.

31. Camilo Boano, The Ethics of a Potential Urbanisms. Critical encounters between Giorgio Agamben and Architecture,
(Routledge, 2016), 125.

32. “A terrorist who has made it his mission to take his position to its limit, relentlessly reducing architecture to content”

en Giorgio Agamben, The man without content, (trad. Giorgia Albert, Stanford University Press, 1999), 10.

33. Fernando Quesada, La caja mdgica. Cuerpo y escena, (Fundacién Caja de Arquitectos, 2005), 149.
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Vision a través de la separacion de alabastro en Caja Gra-

nada.

llustracién del mito de la caverna de Platén.
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Elvacio del foso, el tinico que podria tener aqui algiin significado, estd destinado a hacer
aparecer y desaparecer algunas porciones del decorado en la direccion opuesta a la del

cuadro, es decir, por abajo.**

Esto se aplica literalmente en el Epicentro de Koolhaas incrementando la sensacién
de lejania ligada a la infinitud. El valle de la ola de madera de cebrano pulida, donde
se esconden la escalera y el espacio escénico principal con el escenario oculto en su
pared opuesta, queda invisible a la vista del espectador a lo largo del recorrido. Du-
rante el dia, los escalones se usan para mostrar productos como carteras y zapatos.
Por la noche, se convierten en asientos para eventos de arte. Mientras, una hilera de
columnas de hierro fundido, revestidas de blanco en sus bases, actian como apoyo

vertical del edificio.

Ademas, de la misma manera que en el Instituto Hellerau de Appia el foso podia
cubrirse para permitir el paso de elementos sobre él, en el proyecto de OMA apare-
cen unas jaulas de metal de distintos tamafios suspendidas mediante un sistema de
railes, que permiten su desplazamiento a lo largo del plano horizontal. Una inversion
surrealista define el horizonte de una ciudad que se ha introducido en el espacio
comercial y ha girado la cabeza. Dependido del caracter de los elementos expuestos
o del uso que se dé al espacio, los expositores moviles pueden concentrarse en la
parte posterior del recorrido o repartirse a lo largo de este, fomentando a su vez la
tridimensionalidad del espacio y permitiendo la variacion de la densidad del paisaje
urbano. Rodeadas en parte por pantallas metalicas, las cajas pueden usarse como

vitrinas para ropa o como jaulas para las acrobacias de intrépidos bailarines.

Adaptacion de maqueta original de OMA. Perspectiva del movimiento y agrupacién de las jaulas en el espacio interior.
Pégina siguiente. Escenario del Epicentro desplegado.

34. Adolphe Appia, La miisica y la puesta en escena, (trad. Nathalie Canizares Bundorf, Publicaciones de la Asociacion de
Directores de Escena de Espaiia, Madrid, 2014), 150.
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4.3. La herramienta de dibujo. LA ILUMINACION

El realismo de la iluminacién no es, por tanto, de la misma naturaleza que el realismo
material de la implantacion; éste tiltimo consiste en la imitacién de un fendmeno,

mientras que el primero se sustenta en la existencia de una idea.”

La concepcion excepcional que tenia Appia de la iluminacion explica por qué la
accion de este factor no puede ser estudiada en si misma, sino solamente sus aplica-
ciones a los motivos accidentales que le proporcionan los otros factores. Jerarquica-
mente Appia sitda la iluminacién tras la implantacion y la pintura en dltimo lugar
porque considera que es la luz al proyectarse sobre la implantacion la que generard el

ambiente, mientras el color serd un atributo de la iluminacion.

El encargado de idear la iluminacion del instituto Hellerau fue el pintor ruso Alexan-
der von Salzmann. Appia se asegurd asi de relacionar finalmente la pintura y la ilu-
minacion como ya habia postulado, consiguiendo, a través de las aptitudes del artista,
dibujar con luz sobre la arquitectura para generar un sistema de sombras a través de
la maquinaria eléctrica. Frente a la incongruencia de las representaciones de la época
en las que la luz dibujada en los decorados pictoricos y la luz artificial eran como

agua y aceite, Appia propone una nueva jerarquizacion de la iluminacion.

Representacion en el Instituto Hellerau con un marcado juego de luces y sombras.

35. Adolphe Appia, La miisica y la puesta en escena, (trad. Nathalie Canizares Bundorf, Publicaciones de la Asociacion de
Directores de Escena de Espaiia, Madrid, 2014), 172.
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Es posible establecer una division fundamental a partir de las relaciones existentes
entre la luz del dia y la luz producida artificialmente. La luz del dia penetra la at-
mosfera por todas partes sin debilitar por ello el trazo firme de su direcciéon. Ahora
bien, solamente percibimos la direccion de la luz por sus propias sombras. La calidad
de las sombras es la que expresa la calidad de la luz. Asi pues, la luz que penetra la
atmosfera genera una claridad homogénea y una luz violenta que, al chocar con la
implantacion, tiende sombras sobre ella. Esta omnipotencia no puede obtenerse arti-
ficialmente de manera idéntica. La claridad de cualquier foco luminoso en el espacio
oscuro nunca difundira la luz suficiente como para crear lo que desde Caravaggio se
denomina claroscuro, es decir, la sombra proyectada (con mayor o menor nitidez) en
un espacio ya penetrado por la luz. Por lo tanto, es preciso dividir la tarea y disponer,
por un lado, de los aparatos encargados de difundir la luz, y por otro, de los que por la
direccion precisa de sus rayos provoquen las sombras que deben asegurar la calidad

de la iluminacion. A los primeros Appia los denomina luz difusa y a los segundos luz

activa.
La vocacién de San Mateo, Caravaggio, 1599-1600.
Espacio Ritmico de Adolphe Appia, 1906-1928.
Dibujo del Impluvium de luz, Alberto Campo Baeza, 2001.
76

La luz difusa y la luz activa tan sdlo existen simultaneamente por su diferente grado
de intensidad y por la expresividad que su interaccién proporciona al espacio. La luz
difusa a solas es simplemente la claridad. La luz activa a solas, es la noche, luna o an-
torcha, o lo sobrenatural. Para evitar sombras que alteren la potencia de la luz activa,
la luz difusa deberd iluminar por todas partes el material decorativo, incluyendo al
actor. Y para hacer presente la luz, para hacerla sélida, es necesaria la sombra. La ade-
cuada combinacion de luz y sombra serd la que despierte finalmente en el escenario
la capacidad de conmover al espectador en lo mas profundo, arrancando lagrimas y

convocando al silencio y a la belleza.

Con su mera presencia, la luz expresa ante nuestros ojos la esencia intima de toda vi-

sién, puesto que consume de antemano la idea que nos hacemos de ella.*®

36. Adolphe Appia, La miisica y la puesta en escena, (trad. Nathalie Canizares Bundorf, Publicaciones de la Asociacion
de Directores de Escena de Espafia, Madrid, 2014), 172.

77



En su introduccién para el libro Adolphe Appia. Escenografias”’, Alberto Campo Bae-
za establece una relacion entre la definicion de Le Corbusier de Arquitectura segin
la cual esta es “el juego magnifico de los volumenes bajo la luz”, y la obra de Adolphe
Appia. Como puede apreciarse en sus dibujos, el escendgrafo dibuja en su obra la
capacidad de la luz de animar sus espacios esenciales, dotindolos de cualidad escé-
nica. Al mismo tiempo, Appia en sus escritos asociaba la musica al tiempo y la luz al
espacio mientras Campo anade la posibilidad de dar vida a la luz para convertirla en
un elemento mévil mas de la representacion: Luz en movimiento es igual a tiempo.
Esto es precisamente lo que ocurre en Caja Granada. La luz cenital se mueve por el

patio interior con el paso de las horas, dibujando el tiempo en el interior del edificio.

En esta obra, llenos, vacios, escala, estructura y material, se disponen en torno al
angulo y rotacion de la luz. No es que el espacio sea distinto y la luz lo atraviese en
diagonal. Si no que el espacio se hace diagonal para recibir la luz. Podria decirse que
el propio “espacio se hace luz”*. Asi, aunque se parte de un espacio ctibico central,
ese espacio se orienta en su diagonal. La planta se configura con dos eles de distinto
espesor, una de 3 mddulos y la otra de 6. La primera es norte, la segunda sur. Es cetro
y es diagonal, es estatico y es dindmico. Desde el espacio central un forjado sale y
el otro se retranquea siguiendo la inclinacién mientras la otra fachada se mantiene

tensa y translicida.

Las columnas que estaban centradas en el volumen principal quedan desplazadas
en el espacio hacia la crujia de mayor espesor. Es como si avanzara para anticiparse
a recoger la luz, en vez de esperar impasibles. Y los lucernarios, a su vez, se sitiian
también desplazados del espacio central para conseguir el maximo recorrido de la

luz posible. Y el giro de la luz en el espacio se realiza en direccién inversa al giro que

realiza el espectador al acceder al mismo. Se produce, de esta manera, un encuentro
enfrentando en el espacio entre el sol y el cuerpo, lo de alli y lo de aqui, donde se pue-

de sentir que el mundo, nuestro mundo, es el que se mueve, como en un amanecer.

Dibujo conceptual de Caja Granada, Alberto Campo Baeza, 2001.

37. Alberto Campo Baeza, Adolphe Appia. Escenografias, (Circulo de Bellas Artes, 2004), 10-11.

38. Alberto Morell Sixto, Caja General de Ahorros de Granada, (Iberica Estar Books S.L., 2003), 9.
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Los aparatos que compongan la materialidad mévil de la implantacion serdn, segun
Appia, aquellos que produciran la luz activa, prestaindose especial atencion al perfec-
cionamiento de su mecanismo. Para atenuar el efecto demasiado pronunciado de su
claridad sobre los objetos de su entorno inmediato y sobre los actores que se acer-
quen a él, las instalaciones contaran con elementos para tamizar la luz de manera

variable.

A pesar de la aplicacion directa de las indicaciones de Appia en el Epicentro de Prada,
la iluminacién en la ola de OMA tiene un caracter mucho menos escénico y perso-
nal que en Caja Granada. Se trata de un espacio que, segun el concepto de luz como
reloj de Campo Baeza, es impasible al paso del tiempo. El transcurso de las horas no
resbala por sus paredes como lo hacen en el edificio espafiol. Una lamina de policar-
bonato traslucido cubre el muro pre-existente de ladrillo con una intima luz blanca
que se asegura de iluminar todo el espacio principal. La continuidad del material en
el plano superior enfatiza la homogeneidad del espacio y acaba con las sombras que
su companero vertical pudiera producir. El caracter comercial del edificio fuerza la
necesidad de visualizar todo el decorado, todos los objetos a la venta. Para ello se
instala luz activa en cada uno de los mecanismos de exposicion, desde las jaulas que
penden del techo a los expositores que acompanan al telén opuesto al de la luz pasiva.
La iluminacion nocturna es algo mas calida pero sigue careciendo de sombras que

otorguen expresividad escénica al espacio.

La ausencia de sombras en el edificio permite la despersonificacion del espectador. El
cuerpo sin sombra se funde en el espacio, y aunque continua en movimiento, pierde
su dominancia sobre él. La condicion escénica en el interior de la tienda se ve defini-
da por la interaccion entre el cuerpo vivo, la implantacion y el decorado a través de
una iluminacién que los trata como a iguales y permite eliminar las barreras entre

ellos.

Fotografias del interior del Epicentro de Prada en Nueva York. De
arriba abajo, la ilumincacién difusa a través del policarbonato, la
iluminacién directa de los expositores, la iluminacién nocturna.
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Opuestamente a lo que defiende Appia, en el edifico de Koolhaas la luz difusa tiene
mayor predominancia que la luz activa. Es un espacio que se caracteriza principal-
mente por la claridad total del ambiente, sobre el que se resalta, a través de una mayor
intensidad, aquello que debe atraer la mirada del espectador. Tanto la iluminacién
diurna como nocturna del edificio parecen evocar el paisaje urbano neoyorkino. La
luz natural bana las fachadas de los edificios y la electricidad lucha por hacerse ver en

el alboroto de la Ciudad que nunca duerme.

El resultado es una iluminacién impersonal que en este caso, cumple una misién
puramente programatica. Mientras el espectador se relaciona de una manera mas
proxima con la atmosfera y el espacio del Epicentro, la aproximacién de la ilumina-
cién es mucho mas intima en el proyecto granadino, donde el arquitecto trata la luz
como un elemento de cardcter vital mas de la arquitectura que plantea. Sus calidades
y movimientos aportan al espacio cantidad de matices que permiten al espectador

perderse en una atmosfera cambiante.

Luz en movimiento en el Implivium de Caja Granada.

El espacio sin sombras del Epicentro.

Pagina siguiente. Collage de elaboracién propia. La luz en Caja Granada.

82 83



NI

HE

ksl

w8

P




4.4. Luz en movimiento. LA PINTURA

El poeta-muisico ejecuta el cuadro mediante la luz; ya no son los colores inméviles los
que figuran la luz, sino la luz la que adquiere todo lo que, en el color, se opone a su

movilidad.”

Appia establece la necesidad de estudiar mas detalladamente el juego luminotéc-
nico desde el punto de vista del color para saber si la pintura, en el sentido corriente

del término, conserva su mismo papel en la nueva puesta en escena.

Los detalles cromaticos en las escenografias de Appia se centraban principalmente en
la vestimenta de los estudiantes del instituto Hellerau que, como metafora de la evo-
lucién tedrica del escendgrafo, se fue simplificando con los anos siguiendo un proce-
so que Appia describié como de desnudamiento. Las vestimentas se van adecuando
poco a poco a las calidades de las escenografias. Son negros para los ejercicios diarios
y grises claro para los ejercicios con iluminacién y para demostraciones con publico.

Un tercer vestido, una tnica blanca o gris, debia proporcionar a los estudiantes el

entendimiento y el estudio del pliegue.
NEW MASTERS, mural de OMA para el Epicentro de Prada de Nueya York, 2009.
Estudiantes practicando en el Insituto Hellerau, 1913.

39. Adolphe Appia, La miisica y la puesta en escena, (trad. Nathalie Canizares Bundorf, Publicaciones de la Asociacion de
Directores de Escena de Espaiia, Madrid, 2014), 175.
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Alberto Campo Baeza va un paso mas alla en la abstraccion cromética de Appia,
tomando el color blanco como el principal en su paleta. El color blanco en arquitec-
tura es, de forma mas clara aiin que en pintura, el culmen de la abstraccién. Es una
base firme y segura, para resolver problemas de luz: para atraparla, reflejarla, hacerla
incidir y hacerla resbalar. Y dominada la luz e iluminados los planos claros que la
construyen, el espacio queda controlado. El blanco es el color por excelencia. Como
bien indica el arquitecto espafiol*’, blanco es el Bernini de Sant’ Andrea, y el lumino-
so Wright del Gugenheim, y la tltima expresion del racionalismo de Mies en la Casa
Farnsworth. “El color blanco es simbolo de lo perenne, lo universal en el espacio y
lo eterno en el tiempo. Y el tiempo siempre acaba volviendo blancos los cabellos, y

la Arquitectura”"

Caja Granada no es blanca. Pero tampoco lo necesita. De la misma manera que es
blanca la luz que entra en el Panteén de Roma, blanca es la luz que atraviesa los lucer-
narios del proyecto granadino y los destellos que dibuja en su interior. El color suave
a la vista del alabastro y el gris del hormigén, se funden en un tono homogéneo que
desaparece en la claridad del espacio. La misma tonalidad que define los detalles en
yeso de la Alhambra de Granada.

40. Véase: Alberto Campo Baeza, “Sobre el color blanco’, en La idea construida, (Madrid, 1996).

41. Alberto Campo Baeza, “Sobre el color blanco’, en La idea construida, (Madrid, 1996), 48.
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Sera la invasion de los actores trajeados y de los espectadores la que pinte diminu-
tos detalles en el monumental edificio. No obstante, se trata de un espacio que no
requiere color adicional. Puede vivir sin ¢l mientras el sol siga saliendo por el este y
atravesando su cubierta. La arquitectura habla por si misma sin necesidad de cual-
quier otra adicion. La escenografia de Caja Granada se presenta serena y eterna ante

la ciudad andaluza.

La conjugacién de los colores y las formas que expresan los decorados tradicionales
en el escenario y en la arquitectura, por su variedad y sus degradaciones, pierden a
través de su representacion meramente bidimensional, no sélo su expresion en pre-
sencia de los medios vivientes, sino también su propia significacion. Para recuperarla
en la arquitectura escénica, hay que someterla a un nuevo principio y, dado que la
iluminacion les ha arrebatado su chispa de vida, probablemente sera ella quien se la

pueda devolver.

Cuadrado blanco.

Impluvium de luz de Caja Granada.
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En el siglo XIX el empleo del color en la arquitectura aparecia y volvia a escabullirse
seguin variaba el estilo arquitectonico del momento. El abuso del color y la pintura en
el comienzo del siglo, fomento la condenacion de los tonos vivos con la llegada de la
modernidad. Posteriormente, en los ochenta y los noventa, el movimiento post-mo-
derno decidi6 dignificar el mundo a través de materiales reales como granito, traver-

tino o marmol, en colores claros que permitian mantener la elegancia.

Para Rem Koolhaas existen dos tipos de colores*>. Aquellos que estan integrados en
un material o una sustancia que no puede cambiar y los que son artificiales, que se
pueden aplicar y que trasforman la apariencia de las cosas. Esta diferencia, es precisa-
mente lo que distingue el color de la pintura. En la actualidad, el uso de la pintura es
considerado como un gesto casi brutal en un edificio, ya que existe la posibilidad de
utilizar vidrio, plasticos, luces artificiales, translucidas o transparentes, que propor-

cionan un universo de color silencioso que parece tener la capacidad de desaparecer.

Koolhaas defiende la posibilidad de traer el color de vuelta, no con la exuberancia
de los sesenta y los setenta, sino a través del impacto de las nuevas tecnologias y los
nuevos efectos que proporcionan los materiales. Un color que “no supusiera ya una

fina capa de cambio, si no un factor que alterara genuinamente la percepcion”*

La iluminacion artificial y a primera vista estatica del Epicentro es, en realidad, mévil
de antemano por el hecho de que los actores, al participar en la representacion viva
de su interior, la guian con sus desplazamientos. Estas combinaciones de colores,
de formas y movimientos, al combinarse nuevamente entre ellas, y después con el
resto de la escena, constituyen la paleta cromatica del espacio escénico neoyorkino.
Aunque necesiten reflejarse en objetos para manifestarse, las luces activas y difusas
no alteran la naturaleza de esos elementos sino que inicamente vuelven su presencia
mas o menos sensible, es decir, mas o menos expresiva. Ademds, el proyecto cuenta
con una pared mural cuyo tema y colores cambian dependiendo de la estacion, por lo

que transforma el espacio periddicamente y le afiade un elemento de temporalidad.

42. Rem Koolhaas, OMA 30: 30 Colours, (V+K Publishing, 1999), 9.

43. “No longer just a thin layer of change, but something that genuinely alters perception” en Rem Koolhaas, OMA 30: 30
Colours, (V+K Publishing, 1999), 12.
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Pagina anterior, FRAGMENTARIANISM, mural de OMA para el Epicentro de Prada de Nueya York, 2017.
MUTE, mural de OMA para el Epicentro de Prada de Nueya York, 2017.
GATSBY PARTY, mural de OMA para el Epicentro de Prada de Nueya York, 2013.
RIPPLE EFFECT, mural de OMA para el Epicentro de Prada de Nueya York, 2016.
BRUTALISTA BLOOMING, mural de OMA para el Epicentro de Prada de Nueya York, 2014.
IN THE HEART OF THE MULTITUDE, mural de OMA para el Epicentro de Prada de NY, 2014.
IRIDESCENCE, mural de OMA para el Epicentro de Prada de Nueya York, 2013.
POWERHOUSES, mural de OMA para el Epicentro de Prada de Nueya York, 2012.
CHROMO, mural de OMA para el Epicentro de Prada de Nueya York, 2012.
CARYATIDE, mural de OMA para el Epicentro de Prada de Nueya York, 2011.

Despliegue de la capacidad cromética del Epicentro y la consecuencia fusidn del espacio y los elementos expositores
y expuestos, 2018.
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El color, obligado a renunciar a una vida que la iluminacion activa del escenario ya no

le permite, pierde todo el beneficio de la inmovilidad.*

Este enunciado de Appia es perfectamente aplicable a los dos casos de estudio y, sin
embargo, tiene un significado distinto para cada uno de ellos. En Caja Granada, la
luz activa elimina la necesidad de color. La expresividad de la luz natural y los reflejos
blancos y brillantes que derrama sobre sus columnas y paredes son color suficiente
para el espacio que se plantea. Por contraste, en Prada, es de nuevo la iluminacién la
que arrebata al color el beneficio de la inmovilidad para concederle, en este caso, el
beneficio de la movilidad. La variedad cromatica que la iluminacién no proporcione
estara por tanto vinculada a los objetos (animados o inanimados) y constituye el pa-
pel de la pintura en la puesta en escena del Epicentro. Dicho esto, y dado que el color
estd ahora libre de ataduras planimétricas, volvemos a la implantacion, que nos remi-
te, a su vez, al actor. El color en el interior de la ola queda en manos del cuerpo vivo
y su relacién con un entorno de tonalidades en las que se pierde. El espacio queda
impregnado de un color que se mueve al ritmo del espectador, incitado a su vez por

la vitalidad cromatica de los elementos estaticos que le rodean.

44. Adolphe Appia, La miisica y la puesta en escena, (trad. Nathalie Cafizares Bundorf, Publicaciones de la Asociacion de
Directores de Escena de Espaiia, Madrid, 2014), 175.
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Parte superior del Impluvium de Caja Granada.

Interior del Epicentro de Prada en Nueva Yrok.

Pagina siguiente. Cromatismo en Caja Granada y Prada.

Quiza, al final es el color, ultimo componente de la puesta en escena de la jerar-
quia de Appia, el que nos concede la respuesta final. En Caja Granada, el color se
ve totalmente sometido a la voluntad de la luz. El blanco, color de todos los colores,
domina el espacio al impactar el sol contra las paredes del edificio. El hormigén y
el alabastro contribuyen con sus tonos neutros a la serenidad de un espacio conce-
bido para el silencio. En Prada, por el contrario, la luz se pone al servicio del color.
La homogeneidad de la iluminacién clara permite el brillo de mil tonalidades que
llenan el espacio de vida. Se pone de nuevo en evidencia los distintos caracteres de
los proyectos. El primero escenografico y misterioso, inalcanzable para el espectador
que queda absorbido por un espacio sometido a la divinidad, la pureza absoluta de
una escenografia de Adolphe Appia. El segundo, mas amplio y bullicioso, acoge a
actores y espectadores sin hacer distincion, fundiendo al cuerpo en movimiento y a
los elementos estaticos en un mismo ambiente a través del color que ambos brindan.

La catedral del porvenir de la Gran Manzana.
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4. CONCLUSIONES

A través del estudio de la obra de Appia y del caracter escénico de los edificios
propuestos, el trabajo realizado buscan demostrar el cardcter innecesario de la brecha
que parece separar escenografia de arquitectura. Como ya hemos visto, la puesta en
escena es un conjunto de elementos que, en su justa proporcién y armonia, crean la
atmdosfera que el espectador necesita para sofiar, como también lo es la arquitectura.
El espacio, la luz y el color son herramientas al servicio del cuerpo que le permiten

dar vida a la representacion.

Dejando atras las formas limpias y puras de las puestas en escena de Adolphe Appia
como unica moraleja, la trascendencia de su obra va mucho mas alla. La voluntad
del escendgrafo era terminar con la concepcion estatica del espacio teatral; con la
condicién agarrotada y pictérica de un espacio tridimensional que acababa relegado
a unos asientos y unas figuras moviéndose frente a ellos sobre un fondo que, a pe-
sar de sus inmensos esfuerzos por representar la realidad, permanecia inanimado y
muerto. El nuevo teatro no es algo que deba verse desde la distancia con monéculos
como tampoco lo es la arquitectura. La arquitectura debe experimentarse, sentirse,
recorrerse, iluminarse. El estatismo no funciona. Los edificios necesitan la vida que

el movimiento les brinda.
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4.1. Arquitectura de accién. Del proyecto estatico a la experiencia

Un estudiante viene al Instituto Hellerau no para estudiar la vida estética del cuerpo,

sino para despertar esta misma vida en su propio cuerpo.”

Si al proyectar pensaramos en escenografia, en dénde va a ocurrir qué, cémo se ilu-
minara el rostro al entrar y en el tipo de luz; en la sensacion del cuerpo sometido a
la escala grande o pequefia del espacio, el movimiento y cémo lo percibiran aquellos
que lo observan; en los reflejos crométicos de la luz sobre la ropa. Si pensaramos en
espacios de accidn escénica, la arquitectura creada recordaria al actor-espectador la
belleza natural de moverse por un espacio que se dibuja con cada paso que da. La
repeticién de la cotidianidad y la rutina no acaban con la arquitectura escénica, de la
misma manera que una buena compaiiia de teatro no pierde la frescura tras repre-

sentar cien veces la misma obra.

Un edificio de oficinas en una ciudad del sur de Espafa se convertirse en escenario
dia tras dia. A pesar de su sencillez, oculta en su interior una infinidad de matices
que se revelan con el paso de las horas. Su temporalidad, concedida por la luz y no
por el cuerpo, se esboza sobre columnas de hormigén y cada dia sus actores sienten
el vértigo de su ser en un espacio que parece ilusorio. El misterio de lo inesperado
impregna los ojos del espectador que se pierde en el interior de un proscenio infinito.
Cada momento desvela una nueva trama observada a través de las sombras que dejan
pasar sus fronteras etéreas de alabastro. Los actores-espectadores se desplazan por el
Impluvium trazando nuevas coreografias. No bstante, el clasicismo que define el edi-
ficio y a su arquitecto, relega la accién a un segundo plano. Limitada por la lejania y
por el aislamiento del cuerpo, la distancia emocional entre el edificio y el espectador
impiden la transgresion hacia un dimensién viva. El espacio queda adornado por el

cuerpo, pero no habitado por él.

Fotomontaje y render de elaboracién propia. Caja Granada como espacio escénico.

45. Adolphe Appia, A propos du costumes pour leurythmie, en Ouvres Completes, (ed. M.L.Bablet-Hahn, Lausana, 1912),
vol. 3, 154.
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Mientras, una tienda oculta en Nueva York se encuentra un paso mas cerca de la ac-
cion. Su interior es un escenario continuo que se mueve para adaptarse a las puestas
en escena de cada funcidn. El actor-espectador se ve representado en el espacio, en la
escala y en los decorados antropomorfos que abstraen el cuerpo de la realidad. Como
en un laberinto de espejos, el reflejo engana a la figura y dirige su movimiento por el
espacio. El espectaculo se convierte en una accion escénica colectiva donde la luz y el
color difuminan la distincién entre materia viva e inerte. El volumen comercial pier-
de su condicién de lugar para el consumo y se transforma en una nueva modalidad

de experiencia artistica y performativa. La catedral del porvenir.

Fotomontaje de elaboracidn propia del espacio escénico del Epicentro de Nueva York.
Pagina siguiente. Espacio Ritmico de Adolphe Appia, 1906-1928.

Péagina siguiente. GRANULARITY, mural de OMA para el Epicentro de Prada de Nueya York, 2016.

De la misma manera que Appia llevd la colectividad al teatro, fomentando la uni-
dad fisica y conceptual de la sala, la arquitectura va, poco a poco, moviéndose en la
misma direccion. Los dos casos de estudio, a pesar de sus radicales diferencias, son
espacios activos y cambiantes capaces de albergar una continua accién palpitante. El
primero todavia no se acerca a la inmersion total propuesta por Appia, pero respon-
de con rigor a la configuracion fisica de una de sus escenografias. El neoyorkino, de

cardcter mas humano, avanza en la direccion infinita propuesta por el escendgrafo.

De la misma manera que se ha llevado a cabo este analisis y a partir de los pardmetros
establecidos por Appia y aplicados ahora a la arquitectura, resulta sencillo repetir el
mismo proceso de estudio para cualquier otro proyecto futuro. Un espacio escénico
se proyecta desde las sensaciones y experiencias. No basta con construir una sala
vacia y esperar que se llene por si sola, la arquitectura se anticipa a la accién. Un pro-
yecto pensado desde la accion escénica, es aquel pensado para la vida, para el uso y el

recorrido, para la luz y, sobre todo, para el cuerpo y el alma sensible que lo habitan.
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En conclusion, entendemos que la sencilla desnudez de dos elementos arquitectd-
nicos cldsicos como son la columna y la escalera, sometidos a un riguroso analisis
fisico, proyectual y sensorial, permite la creacion de un nuevo lenguaje alejado de la
concepcion tradicional constructiva. El estudio del proyecto de arquitectura a través
del telén dramatico funciona. La proyeccion de espacios estaticos se transforma en la
configuracion de experiencias vivas. La concepcion del cuerpo como protagonista de
la representacion, convierte los volumenes vacios en grandes escenarios, catedrales
del porvenir, donde la accién atrapa y envuelve al espectador. La magia y la poética

del teatro invaden la belleza racional de la Arquitectura.

La obra da comienzo.
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5. ANEXOS

5.1. Siracusa. Koolhaas. Baeza

El teatro griego de Siracusa se encuentra en la ladera sur de la colina de las Teme-
nitas en el sureste de Sicilia. Fue construido originalmente en el siglo V a.C., recons-
truido en el siglo III a.C. y renovado nuevamente en la época romana. Hoy en dia es
Patrimonio de la Humanidad de la Unesco y alberga cada aiio desde 1914 entre los
meses de mayo y junio, el Festival de Teatro Griego de Siracusa. La representacién
teatral es organizada por el INDA, el Instituto Nacional Italiano de Teatro Cldsico.
Cada afo miles de espectadores acuden a Siracusa para asistir a las obras clasicas
en el teatro griego. Es una experiencia unica contemplar a los actores interpretar las
antiguas tragedias de Esquilo, S6focles o Euripides en el mismo lugar donde se repre-

sentaron hace mds de 2000 afos.

Ademis de un acontecimiento cultural y dramatico de tremenda importancia, el fes-
tival se convierte en un evento destacable en el panorama arquitectdnico, pues cada
afo se encarga a un arquitecto, arquitecta o despacho de renombre la creacién de una
escenografia efimera. Tanto Rem Koolhaas a través de AMO en 2012 como Alberto
Campo Baeza en 2015, aunque la de éste ultimo no se llegara a construir, han par-
ticipado en esta propuesta con dos proyectos que merece la pena comentar por las

diferentes soluciones aportadas al mismo espacio escénio.
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La escenografia de AMO presenta tres dispositivos arquitecténicos efimeros que
reinterpretan los espacios del teatro griego de Syracuse. Las intervenciones son dra-
maticamente depuradas hasta convertirse en rotundos elementos adaptables a cada

una de las tres obras interpretadas durante el festival.

La primera intervencion, el Anillo, es una pasarela suspendida que completa el se-
micirculo del anfiteatro, abarcando el escenario y el espacio oculto de bastidores, y

brindando a los actores una forma alternativa de ingresar a la escena.

La Mdquina es un telon de fondo totalmente adaptable para cada una de las obras,
una plataforma circular inclinada de siete metros de altura, que refleja el anfiteatro. El
fondo puede rotar, simbolizando el paso de 13 siglos durante la tortura de Prometeo,
o abrirse por su eje central, permitiendo la entrada de los actores y simbolizando

eventos dramaticos como Prometeo siendo tragado por las entrafias de la tierra.

La balsa, un escenario circular para los actores y bailarines, reinterpreta el espacio
de la orquesta como un thymele contempordneo, altar que en la antigiiedad estaba

dedicado a los ritos dionisiacos.

El conjunto es sorprendentemente similar al Instituto Hellerau y al Epicentro de Pra-
da en Nueva York. Como dibujado por un compas, la ola se pincha en su eje vertical
y se extruye con el radio del teatro hasta crear un embudo de escaleras que relacionan
la escena y el graderio. El espectador queda asi inmerso en una escenografia desnuda

que cambia acompafando el movimiento de los actores.

PROPUESTA DE AMO PARA EL TEATRO GREIGO DE SIRACUSA EN 2012 A LA IZQUIERDA.
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Alberto Campo Baeza proyecta un espacio “con la sobriedad de Grecia y con la her-

mosura de Roma.*

En su linea esencial, la escenografia cuenta también con tres elementos que, al con-
trario de la propuesta de Koolhaas, responden a un escenario clasico alejado de los
espectadores. El primero es una plataforma horizontal ligera con perforaciones y
trampillas por los que puedan entrar y salir los actores, muy en relacién con los basa-
mentos que definen los proyectos del arquitecto. Sobre esta plataforma y a modo de
nube, flota una superficie arrugada que tensa el espacio intermedio y podra adaptare
a formas diversas segtn lo requiera la obra. En el horizonte del escenario aparece por

ultimo un plano plegado que cambia de color entre azules y verdes, evocando el mar.

El arquitecto proyecta también los vestidos para los personajes de Las Nubes de Aris-
tofanes. Un vestido dorado plegado como origami, uno plateado como tejido con

grandes escamas marinas y un tercero de suavidad traslicida.

De nuevo la escenografia del Campo Baeza tiene mucho en comin con el proyecto
que se ha analizado. El caracter y la disposicion de los elementos, e incluso el modo
de representacion, responden a un mismo estilo puro y concluyente. Frente a la pro-
puesta del arquitecto holandés, el trabajo de Campo se centra mas en la belleza ele-
mental de la representacion que en la presencia del espectador. La puesta en escena
es maravillosa y su destreza indiscutible, pero queda atrapada en una escenografia en

vez de avanzar hacia la catedral del porvenir.

PROPUESTA DE ALBERTO CAMPO BAEZA PARA EL TEATRO GREIGO DE SIRACUSA EN 2015 A LA DERECHA.

46. Alberto Campo Baeza, 2015 Siracusa, http://www.campobaeza.com/es/scenography-greek-theatre-syracuse/
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5.2. Teatro Albéniz. El detonante

Durante el semestre de primavera de 2018 y como parte de mi participacion en
el Programa Séneca, cursé la asignatura de Proyectos 8 en la Escuela Técnica Supe-
rior de Arquitectura de Madrid en la Catedra Lapuerta con los profesores Alvaro
Martin Fidalgo, Nieves Mestre y Fernando Casqueiro. El enunciado de la asignatura
proponia la eleccion de un edificio perteneciente a la modernidad madrileia para su
reconversion en un espacio actual. Dado mi interés por el espacio escénico, decidi
trabajar con el Teatro Albéniz de Madrid, situado en el nimero 11 de la calle de la
Paz. Inaugurado en 1945, el teatro contaba en su fachada con 11 autématas realizados
por el aclamado escultor Angel Ferrant que en la actualidad se conservan en su inte-
rior. Tras su conversion en Cinerama en 1958 y su alquiler en 1986 por la Comunidad
de Madrid, el teatro finalmente cerr6 sus puertas en 2008 al inaugurarse los Teatros
del Canal. Una de las obligaciones fundamentales del proyecto era la rehabilitacion

del edificio, que se encuentra deteriorado tras un largo periodo sin uso.
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Fachada originalmente proyectada para el teatro con los 11 Autématas. Estos quedaban iluminados por luz artificial

colocada en sus respectivos nichos y se movian al ritmo de la musica.
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La actual invisibilidad del teatro Albéniz en la ciudad a pesar de su emplazamiento a
escasos dos minutos de uno de los espacios urbanos més concurridos y turisticos de
Madrid como es la Puerta del Sol, supone una lacra para la rentabilidad del edificio
y para la exhibicion del arte dramatico representado en él. Esto hizo indispensable la
gestion de un proyecto cuya propuesta naciera de una vocacién innovadora que lo

situara como nuevo centro de atencién cultural y turistica.

A través de cuatro entregas de cardcter no lineal a lo largo del curso, se llevaron a
cabo una serie de investigaciones dentro del ambito escénico y teatral que conclu-
yen con la proposiciéon de un espacio escénico en el que la arquitectura abandone el
reposo y cobre vida para formar parte del elenco. Un foro donde pueda explorarse y
presentarse una nueva corriente artistica y teatral, que permita divulgar la imagen de

una cultura vibrante, innovadora y de talento, como intentara hacer el Teatro Albéniz

en su momento.

Partiendo de la rehabilitacion de algunos elementos clave del teatro, se proyecta un
espacio didfano con mecanismos cuya movilidad permitira su adaptaciéon no solo a
las distintas obras teatrales, sino a las infinitas situaciones escénicas requeridas por
cada una de ellas. El Albéniz debe asi convertirse en una coreografia de movimientos
en tres dimensiones donde la brecha entre escena y graderio, actores y publico, se
desdibuje.

El conjunto dramatico sustituira la cuarta pared por la cuarta dimensién al transfor-
marse en una escenografia total que servira como laboratorio de experimentacion

para el futuro de las artes escénica.

Render conceptual en el que se representa el Fun Palace de Cedric Price transportando con sus gruas méviles las
fachadas original y la finalmente construida del Teatro Albéniz.




La investigacion fue una parte crucial durante la gestacién del proyecto, momento
en el que descubri el trabajo de Adolphe Appia. Ademas de la concepcion limpia e
infinita del escendgrafo sobre la puesta en escena, tuvieron también una tremenda
influencia en el proyecto el funcionamiento de los autématas a lo largo de la historia,
las propuestas de Oskar Schlemmer en la Bauhaus y los dibujos y escenografias del

Recopilacién de imagenes que fueron cruciales para la con-
constructivismo ruso. cepcion del proyecto.

isfrule participando en este gran especticulofl....
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La inmersion del proyecto en la utopia escénica comienza con un baile. El baile si-
multaneo de los componentes morfoldgicos desarmados del Teatro Albéniz dentro
del Fun Palace y de los bailarines que actuaban en su interior, ambos representando
la coreografia del Ballet Triadico de Oskar Schlemmer. Los valores de movimiento
y escala, adquiridos a partir del trabajo de Appia se hacen con el escenario. La inte-
raccion de los gigantes se funde con los actores y espectadores de escala humana y el

teatro entero cobre vida.

H

128

129



'5_\‘.: S
'.""g— /‘Q
X ok
o (X
=

=

6—

%

El experimento evoluciona y el mismo principio se aplica directamente al Teatro Al-
béniz. A partir de la diseccion del Ballet Triadico en movimientos determinados, se
plantean tres escenografias y coreogratias posibles. El movimiento sigue siendo el
protagonista absoluto de la implantacion. Los mecanismos encargados del dinamis-
mo del espacio, interactian y se relacionan ahora con los actores y espectadores que

se desplazan en el interio del teatro.
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Para poder trabajar con los movimientos mecénicos del espacio escénico, se empled
un software de simulacion llamado Linkage, utilizado cominmente en ingenieria. La
sencillez del programa y la utilidad de los diagramas que genera, permite visualizar
el recorrido y la trayectoria de los mecanismos escenograficos que transforman un

teatro clasico en infinitas posibilidades de puesta en escena.

Simulacién de los mecanismos de las tres posibilidades escenograficas planteadas anteriormente.
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Para permitir el funcionamiento de los mecanismos en el interior del teatro, la fa-
chada se transforma en un elemento retractil que puede mantenerse plegado en el
volumen exterior de la seccién para liberar todo el espacio escénico, o expandirse
hasta conquistar toda la profundidad del teatro. En cualquier caso, el proyecto ofrece
a la nueva constelacion de directoras, actrices, escendgrafas, cineastas y artistas una
renovada serie de parametros que agitan lo cotidiano. Un espacio para redescubrir
la accién dramdtica. La escena abandona la esteticidad y cobra movimiento, envol-
viendo a actores y espectadores y fundiéndose en un espacio arquitectonico activo y

continuo. La catedral del porvenir del nuevo milenio.

Seccidn a escala 1:600 y planta a escala 1:400.
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Magqueta conceptual y estrutural del proyecto.
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