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PREFACIO

ABSTRACT

El oficio del arquitecto comprende un amplio abanico de posibilidades mas alla del disefio de edificios,
las cuales implican un gran esfuerzo creativo y técnico. La creacién cinematogréfica en general, desde
su nacimiento en 1895, son campos de experimentacion en los que cada vez ha tenido més presencia
la componente arquitectdnica. La elaboracion de este trabajo nos permite comprender de una manera
precisa y concreta las relaciones entre las figuras del arquitecto y del cineasta. Dos artes que, a medida que
los tiempos avanzan, parecen reforzar su vinculo.

JUSTIFICACION DEL TRABAJO

A raiz de la aparicion del Laboratorio de Cine y Arquitectura de la Escuela de Arquitectura de Granada en
2017, surge la oportunidad de explorar otros campos expresivos, diferentes al grafico, y que permiten
descubrir la capacidad que tiene el arquitecto para expandir sus habilidades proyectuales a otras dreas. La
produccion del cortometraje La Bailarina, filmado en la ETSAG, es un proceso (til que ayudard a definir las
aspiraciones del trabajo del arquitecto en el mundo del cine.

OBJETIVOS

La investigacion tiene como objetivo evidenciar las relaciones entre el mundo arquitectonico y el
cinematogréfico. Analizaremos de una forma critica la relacién entre el séptimo arte y el primero, no
exclusivamente desde la posicion del espectador, sino desde la mirada del arquitecto y del cineasta.
Miradas que estaran muy cerca de tocarse y que en ocasiones observaran las mismas cosas. Se estudiard
sobre todo, la arquitectura del siglo XX en adelante, como escenografia cinematografica que acompafaran
al cine en su contexto social, técnico y cultural.

METODOLOGIA Y ESTRUCTURA

El trabajo se presenta como un estudio literario apoyado mediante recursos graficos -esquemas y
fotografias-, con el objetivo de facilitar el entendimiento de los temas tratados. Se ha realizado un
acercamiento al mundo del cine y la arquitectura y sus relaciones, por medio de la lectura de publicaciones
académicas, libros, articulos, y el visionado de films, documentales y videoanalisis. Asi como consultas en
primera persona a arquitectos cinéfilos y cineastas con especial interés en la arquitectura.

La informacién recogida se ha elaborado y se ha estructurado en dos partes diferenciadas:

Una primera parte, donde se establecen las relaciones antes mencionadas de una manera
tedrica, basdndose en estudios previos y referencias a edificios y peliculas de un modo exhaustivo.
Analizando diversos puntos de especial importancia en ambos campos, con el objetivo de sentar unas
bases sélidas que ayuden a entender de una forma sencilla la sequnda parte de trabajo.

Una segunda parte donde se justifica la evidencia de estos puntos mediante el andlisis critico y
documentacion de La Bailarina, el primer cortometraje nacido del Laboratorio de Cine y Arquitectura de la
ETSAG, desde su concepcidn pasando por su ejecucion hasta la posterior recepcion. Equiparando una serie
de conceptos a los referidos en la primera parte del trabajo.



E1 Club de la Lucha. David Fincher. 1999.
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ARQUITECTURA CINEMATOGRAFICA
0 CINE ARQUITECTONICO

Los primeros instrumentos que el arquitecto precisa para comenzar la realizacion de su labor son el lapiz
y el papel. Son los utensilios que utiliza para plasmar, o mejor dicho, para “proyectar” sus ideas en un
soporte tangible. El arquitecto observa, piensa y dibuja, y sus ideas no dejan de evolucionar mientras lo
hace. Cuando da por terminado su boceto esta un paso mds cerca de hacerlas mas reales, cercanas y
emocionantes.

El cineasta usa su cdmara. Guifia un ojo para encuadrar lo que desea proyectar, lo que quiere extraer del
mundo real, o tal vez para observar cdmo es crear su realidad propia. Sus ideas no dejan de evolucionary
se mueve de un lado a otro hasta encontrar el plano perfecto, es entonces cuando cada vez mas se acerca
a crear una obra, aunque intangible, real, cercana y emocionante.

Pero antes de que la cdmara haga el encuadre y antes de que el Iapiz se apoye en el papel, el primer
elemento que ambos comparten es la mirada. No estamos hablando de la simple observacién del
entorno, nos referimos a una vision analitica y metodoldgica, prestando atencion a una serie de elementos
particulares.

Tras un largo y delicado proceso de estudio y aprendizaje, los artistas han educado sus ojos adaptandolos
para la creacion. Poseen un afluente de ideas y una necesidad de contar algo, de Ilegar a emocionar. La
mirada hace que el arquitecto y el cineasta se encuentren en un punto, en una especie de limbo en el que
la realidad solo existe de una manera potencial, donde hallamos un nimero infinito de obras esperando a
ser esculpidas por cualquiera de ellos.

No son pocas las personas que llegan a cuestionarse si realmente existe una relacién entre el cine y la
arquitectura. Visto de un modo muy superficial, quiza a una gran audiencia le pueda parecer que los
elementos mas caracteristicos de cada uno de estos campos, como pueden ser un plano de vivienda y una
cdmara, nada tienen que ver. Y no estan equivocados, pero es un error simplificar dos artes tan complejos
como son el cine y la arquitectura a elementos banales y simples.

Una vez se me ocurrié preguntarle a un amigo mio que ejerce la medicina por qué pensaba que la gente no
entendia una relacién cine-arquitectura que para mi parecia obvia. Su respuesta me sacé de toda duda: “e/
cine es necesidad de entretenimiento, la arquitectura es necesidad de habitar”.

Nos daremos cuenta de que se trata de una posicién equivocada a dia de hoy, no debemos olvidar que
estamos hablando de arte, una palabra que encontramos siempre definida de manera muy amplia y
subjetiva. Debido a esto, es un tema de discusion constante qué disciplinas seria correcto englobar como
artes. Pero si nos cefiimos al Manifiesto de las Siete Artes (1911), de Ricciotto Canudo, podriamos concluir
que las artes si que nacieron a partir de una necesidad.

La escritura surgié en Sumeria y Egipto a finales del IV milenio a. C., como una necesidad administrativa
ante el crecimiento de las ciudades, que requeria una forma de comunicacion sobre un soporte fisico. Las
antiguas civilizaciones encontraron en la escritura una herramienta que les permitia tener un control de
la propiedad de los campos y el ganado, asi como de contar con la posibilidad de trasmitir normativas o su



Sketch de Edificio Zaida (Granada, Espafia). Alvaro Siza. 2006.



legado a las futuras generaciones.'

Es dificil precisar con exactitud el nacimiento de la mdsica, ya que inicialmente no se utilizaban
instrumentos musicales para interpretarla, sino la voz humana o la percusion corporal, que no dejan huella
en el registro histdrico. Se podria equiparar este origen al mismo nacimiento del habla, usada por los
neandertales para gritar ante la necesidad de avisar sobre la presencia de un peligro o la llegada de una
tormenta. Hechiceros y brujos fueron desarrollando canticos en la prehistoria como sonoridad para los ritos
religiosos, cuyo objetivo era la relacién con los dioses.”

La arquitectura no se convirtid en arte la primera vez que el hombre construyé una proto-vivienda,
alla en la prehistoria. Las primeras viviendas del neolitico surgieron ante la necesidad del hombre de
resquardarse de la lluvia, del frio, del calor o de los animales salvajes. Eran viviendas prcticas, fabricadas
con materiales del entorno. Sin embargo, la arquitectura vio los primeros atisbos de su capacidad artistica
en la construccion de menhires y déimenes durante el periodo neolitico, y se reafirmd en ese arte con la
construccion de las primeras pirdmides, zigurats y otros elementos religiosos para el culto. El ser humano,
en su afan de superacion antropoldgica y, en su origen, buscando esa conexion con los dioses, encontrd
en el disefio arquitecténico un medio de expresion casi mdgico. Con este, las formas y los materiales eran
capaces de transmitir sensaciones ante los observadores y habitantes, y la practicidad no era la prioridad,
sino un requisito mds a tener en cuenta en unas obras cada vez més complejas.

El cine tampoco se convirtid en arte la primera vez que se proyectd una pelicula. Los primeros films, de
principio del siglo XX, eran peliculas mudas con imdgenes del mundo real, cuyo principal objetivo, sin
pretensiones, era el de entretener al espectador. El cine explotd su capacidad artistica no muchos afos
después de su nacimiento, durante el auge del expresionismo alemén y con la fundacidn de la sociedad
productora film d’Art en Francia a principios del siglo XX. Las proyecciones en las grandes salas, influenciadas
por los recursos del teatro, empezaron a tener la intencién de contar una historia, lo cual, por otro lado,
contribuyd a un desarrollo técnico. Como cualquier forma de expresion artistica mucho més antigua como
las antes mencionadas, los cineastas encontraron un medio de expresidn en las proyecciones, que tenian la
posibilidad de conmover, emocionar e incluso despertar incomodidad entre los espectadores.®

En 1911 se reconocid la arquitectura como el arte mds antiguo y primordial, y se incluyd el cine como
el séptimo arte. Asi pues la vision de mi amigo, el médico, no estaba del todo equivocada, aunque si
algo desactualizada, concretamente unos 5000 afios. Referirnos a una casa que permita habitar como
arquitectura es comparable a decir que un escrito que permita leerse es literatura.

Por estas razones, podriamos llegar a la conclusién de que una disciplina se considera un arte si ésta se
esfuerza por establecer una relacién antropoldgica, psicoldgica y emocional con la sociedad en general,
y con cada ser humano en particular, en otras palabras: que le haga relacionarse intimamente y hacerse
preguntas. Que esto llegue a consequirse o no, depende de una serie de elementos que podriamos resumir
en tres: el momento técnico, el momento cultural y la habilidad del autor.

Es muy importante tener en cuenta que en estas lineas estamos hablando de arte, pero simplificar la
relacién entre arquitectura y cine solo hasta este punto es quedarse muy corto.

Podriamos definir ambas disciplinas como el arte técnico. Se trata de campos en los que previamente

! LIVERANI, Mario, et al. £/ Antiguo Oriente: historia, sociedad y economia. Critica, 1995.
2 ANDRES, Ramén. El mundo en el oido. £ nacimiento de la mdsica en la cultura. Acantilado, 2008.
3 GUBERN, Roman. Historia del cine. Lumen, 2003.
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se requiere un proceso creativo de gran potencia para producir las ideas (dibujos, planos, guion,
secuencias. ...), pero que necesitan un apoyo técnico posterior (construccion, realizacion), basado en la
organizacion, la meticulosidad y el compromiso, sobre el que habitualmente el creador no tiene un control
total, que en muchas ocasiones es incluso mésimportante que la idea en siy que a veces obliga a modificar
elementos de ésta. Este proceso técnico es un componente crucial que determina que la obra tenga éxito
0 no. Existe una intuicion creativa donde el director o el arquitecto se toman determinadas licencias para
elegir entre una opcién u otra dentro de la creacién. Puede parecer caprichoso, pero parte del valor del
autor reside en si esa solucion elegida, aparentemente de manera intuitiva, funciona o no.

Peter Greenaway, un cineasta britanico muy vinculado a la arquitectura y la pintura, en una ocasién, con
una actitud de cierto pesimismo, dijo lo siguiente:

Hay una clara analogia entre el proceso de fabricacion de una pelicula y el de un
edificio [...] como los realizadores, los arquitectos conciben grandes proyectos que
ponen en juego importantes presupuestos y que acaban por no realizarse nunca.
Ademds, en torno a las dos profesiones se encuentra la misma muestra heterogénea
de personajes: productores, financieros, organizadores, criticos, publico, etc. Después
de haber empleado tiempo, dinero, e imaginacion, tanto el arquitecto como el
realizador, pueden, a fin de cuentas, ver cémo se echa a perder su proyecto. *

El objetivo del creador es, a pesar del compromiso y esfuerzo que conlleva, lograr que su obra preconcebida
sea lo mds parecida al resultado final. En ocasiones, las trabas que el proceso técnico pueda ocasionar son
capaces de convertirse en virtudes y provocar que un proceso creativo, que nunca cesa desde el inicio de
la obra, admita modificaciones que mejoren la idea original. Esa es precisamente otra de las virtudes en
comun entre el arquitecto y el cineasta, saber valorar la situacién y adaptarse a posibles cambios. Convertir
carencias en virtudes.

Cuando hablamos de momento técnico, nos estamos refiriendo a esa relacion que existe entre arte y
tecnologia en la que los dos se retroalimentan. El ser humano siente una necesidad de creacién artistica,
y busca y desarrolla medios para llevarla a cabo, y a su vez los elementos tecnoldgicos desarrollados se
ponen a disposicion del hombre para que este cree sus obras. Asi pues, el momento técnico depende en
gran parte de las necesidades culturales que la sociedad ha tenido hasta entonces.

Las grandes obras se caracterizan por estar ubicadas en un ocasién técnica y cultural adecuadas. Sumada a
esto, también influye la habilidad del creador, premidndose la osadia, cosas nunca vistas que sean capaces,
como mencionamos anteriormente, de emocionar y hacer que el piblico se haga preguntas que antes
nunca se habia hecho. Si alguno de estos elementos falla, el éxito de la obra no estd garantizado, pero
realmente, ;qué podriamos decir que es una obra exitosa?

Es una pregunta de respuesta complicada. Es dificil dictaminar de manera exacta si un edificio o una
pelicula son “buenos”. La calidad del arte es un tema que se encuentra en constante discusion y en el que
nunca existe una respuesta unénime. El arte no es matematico. Pero existen una serie de pardmetros,
establecidos por cada disciplina, en los que las obras se mueven y consiguen un minimo criterio comtn
en la mayoria de los casos (un aprovechamiento efectivo del espacio, un guion sin agujeros). Las obras
artisticas de calidad a nivel general no suelen ser comerciales, pues su mayor propdsito no es contentar a
un amplio publico o hacer dinero, para ellas tiene mds importancia trascender. Hablamos de obras con una

*Entrevista a Peter Greenaway durante la promocion de la pelicula £/ vientre del arquitecto (1987). E cine como critica social. 2013.
[consulta: 27 de julio de 2018]. http://www.arquine.com/el-cine-como-critica-social/
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intencion de innovar y convertirse en ejemplos a sequir en un futuro.®

Siempre ha existido un deseo de explotacion comercial, sobre todo en la industria cinematografica (con el
surgimiento del star-system® americano a principios del siglo XIX), pero también en la arquitectura. Corren
tiempos de consumo de masas, en los que encontramos una produccion incansable e innecesaria que crea
piezas que en lugar de acercar al ser humano al arte, hacen que se distancie mds de él. Hechos como la
construccion en masa de viviendas adosadas en la periferia y la produccion en serie de peliculas de accién
banales provocan que el piblico pierda totalmente su interés en desarrollar un criterio, y condenen al cine
y a la arquitectura a su funcién primigenia, que es la de cumplir una necesidad. Es en estos elementos en
los que encontramos una explicacion de por qué a la sociedad actual le cuesta tanto trabajo encontrar
similitudes entre ambos campos.

Visto esto, me gustaria hacer hincapié en la importancia de la responsabilidad didactica que ambos artes
poseen. Tienen el compromiso de educar a la sociedad, pretenden crear criterio, establecer las diferencias y
relaciones entre la objetividad y la subjetividad, y desarrollar una postura receptiva ante las nuevas obras.

La tendencia actual que los artistas aspiran a buscar es la simpleza que, en medio del caos tecnoldgico
y social de la modernidad, consigue ser un gesto para otorgar respuestas en un mundo cada vez més
variado y concurrido. La sociedad se encuentra agobiada y la presencia del vacio parece proporcionar cierta
tranquilidad. Es la forma actual en la que el cine y la arquitectura pueden mostrarse de una manera mas
sensible, introspectiva e intima.’

Hay una intencidn de crear un“todo” a través de elementos més sencillos, en los que el resultado final llega
a ser mds valioso que la suma de los componentes. Asi, existe un deseo de unificacién y perfeccionamiento
y, en el sentido mistico, también una busqueda de la superacién humana.

Una cita que recoge este concepto, del escritor Chuck Palaniuk en su novela £/ Club de la Lucha (escrita
en 1996, posteriormente adaptada a la gran pantalla por David Fincher en 1999) dice: “solo cuando
nos despojamos de todo somos libres para actuar” Una frase que se hace irdnica, teniendo en cuenta la
complejidad cinematogréfica que compone su guion, y que supuso adaptar la historia al cine. Pero sin
duda recoge el sentimiento de desconcierto al sentirse borracho por los excesos de la sociedad, y expresa
la necesidad de salir y encontrar una tranquilidad que solo existe en otro plano. Es una de las obras que
exterioriza una filosofia que justifica de forma critica la evolucién de la sociedad y los nuevos objetivos del
hombre.

A continuacién, entraremos a comentar en mds profundidad todos estos conceptos mencionados
y sequiremos estableciendo distintas similitudes entre el cine y la arquitectura. De todas ellas, cobran
especial importancia cinco: el uso del espacio, el control de la luz, la incursién del color, la habilidad de la
técnica y la consciencia del paso del tiempo.

5 POLLS PELAZ, Manuel. Capitulo V. Las Artes: El Cine. Técnica y espiritualidad en el séptimo arte. Coord: GOMEZ ORDONEZ, José Luis. La
cultura de nuestro tiempo. Universidad de Granada, 2018

8 Star-system era el sistema de contratacidn de actores en exclusividad y alargo plazo utilizado porlos estudios en la denominada época
dorada de Hollywood para asegurarse el éxito de sus peliculas.

7 |bid
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Elvientre del arquitecto. Peter Greenaway. 1987.
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ESPACIO T SaNemaurecron

La manera de ocupar los espacios en arquitectura ha evolucionado a medida que la propia arquitectura lo
ha hecho. Para el arquitecto, el “espacio” es un concepto complicado. En el sentido més simplificado, es algo
intangible, un tapiz sobre el que se ubican una serie de elementos para cumplir una serie de funciones,
que en ocasiones, colocados armoniosamente, pueden llegar a calificarse como arte. La palabra espacio
es inherente al concepto vacio, pues el espacio no es otra cosa que un juego de llenos y vacios que aceptan
infinitas combinaciones. Como ya dijo el francés Auguste Perret a finales del s. XIX: “/a arquitectura es el
arte de organizar el espacio”?

En este apartado, la comparacién facil entre cine y arquitectura seria la referente al arquitecto como
director artistico en una produccion. De hecho, esto no seria una comparacion arbitraria, pues en las
peliculasitalianas de los afios 40 y los afios 50 ya aparece en los créditos la figura del architetto, nombre por
el cual se denominaba al atrezzista o decorador que ejercia este oficio. Reivindicando ya desde entonces, de
una forma clara, la necesidad del arquitecto en el mundo cinematografico.’

La presencia de la arquitectura como material compositivo ha jugado un papel fundamental en el cine
desde sus inicios, y de modo especial en aquellos momentos, en los que la ausencia de grandes decorados
provocaba la adopcién de entornos arquitectonicos como lienzo sobre el que desarrollar los guiones.

Es cierto que la arquitectura encuentra en el cine un companiero ideal que es capaz de remarcar sus
caracteristicas visuales y ofrecer otros puntos de vista, sin embargo, el cine necesita de un marco
arquitecténico donde desarrollar toda su expresividad.

Encontramos ya, de manera muy temprana, en 1896, en Francia a George Meliés. Se convierte en cineasta
tras ejecutar un cine artesanal basado en su experiencia como director teatral. El desconocimiento de este
joven arte le proporciona una gran cantidad de posibilidades para la experimentacién. Tal es su inspiracion
en el teatro que en muchas de sus peliculas los personajes entran y salen por el foro como si estuviesen
representando una pieza, e incluye en sus films la imagen de un telén que se alza y que cae al final de la
accion. La famosa pelicula Viaje a la Luna (1902), nace como la primera “superproduccién” de la historia.
Un relato cémico de ciencia ficcion en la que los actores sobreacttan y se dedican a correr sobre un fondo
teatral artificioso con la cdmara fija. Estamos hablando de un concepto de “decorado” que simplemente
funciona como teldén de fondo, alejado de la composicién arquitecténica.

En los afos 20, durante el expresionismo aleman, surge la creacion de decorados con el objetivo de acoger
una historia, pero también de transmitir emociones. Un buen ejemplo de esto es £/ Gabinete del Doctor
Caligari (1920), de Fritz Lang. El cine acoge gran parte de las sefias de identidad de la pintura de la época y
la arquitectura le ofrece su ayuda parallevarlo ala pantalla. A través de decorados distorsionados, tortuosas
calles y edificios deformados, el cineasta crea una atmdsfera amenazante y sumerge al espectador en una
cinta de terror con un complejo argumento, que llegaria a sentar las bases del cine de género en sus dias.
Encontramos interpretaciones exageradas, que se unen a perspectivas forzadas y dngulos imposibles.

El expresionismo encuentra un desarrollo factible en la industria cinematografica, ya que su traslado a
la pantalla es sencillo por su plasticidad y efectismo. En £/ Golem (1920) de Carl Boese y Paul Wegener,

8 PERRET, Auguste. Contribucion a una teoria de la arquitectura. DC PAPERS, revista de critica y teoria de la arquitectura, 2002, no 7,
p. 160-165.

? GUBERN, Roman. Historia del cine. Lumen, 2003.
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Viaje a la luna. George Meligs. 1902.
El gabinete del Doctor (qﬁ;ari. Fritz Lang. 1920.



el disefio de decorados corre a cargo del arquitecto Hans Poelzig. Su ideario era el de distorsionar las
formas para suscitar emocion. Su inspiracion en la naturaleza se encontraba influenciada sobre todo por
el mundo mineral, lo que calificaba como /a belleza de la gruta. También poseia influencias de culturas
como la isldmica o la budista. Todos estos aspectos pueden observarse en algunas obras suyas, como la
Grosse Schauspielhaus de Berlin, y por ello era la opcidn perfecta para ser el decorador de la pelicula antes
mencionada. En dicha pelicula emplea formas angulosas, tortuosas escaleras y estudiados encuadres en
escorzo, que transmiten la sensacion de inquietud que domina la obra.

Aunque, sin duda, el expresionismo aleman llega a su culmen con Metrdpolis (1927). El director Fritz Lang
crea una distopia ambientada en una ciudad-estado futurista, donde la sociedad se divide entre dirigentes
y obreros. Aparte de la dura critica social que supuso una pelicula como Metrdpolis en el periodo de los afios
20, nos interesa ver cémo la arquitectura, grabada en muchas ocasiones a través de maquetas, aparece de
forma majestuosa en la pelicula. Recrea la division entre el mundo subterrdneo de los trabajadores, con sus
entornos sombrios y opresivos, y la superficie, donde destaca un estilo monumental que toma referencias
del Art Decd de los rascacielos neoyorquinos, en el que las referencias a la obra de arquitectos como Bruno
Taut son evidentes. Entre medias, vemos desde catedrales medievales hasta construcciones orientales,
todo un surtido de estilos arquitectdnicos integrados en una pelicula que ha servido de referencia en el
género hasta nuestros dias, tanto en otras cintas como en obras arquitectonicas.™

Gracias a la formacién arquitectdnica de su padre, en la obra de Fritz Lang podemos reconocer de un modo
inmediato el futurismo en el movimiento constante de las méquinas, y la arquitectura racionalista de la
Bauhaus en la fusién entre arte e ingenieria, asi como el estilo Art Decd antes mencionado. Respecto a
la composicién cinematografica encontramos encuadres en los que predomina la diagonal, la tension
compositiva y el uso de luces y sombras exagerado. Pero si por algo Metrdpolis, incluso a dia de hoy, se
considera una joya del séptimo arte, es por su habilidad para convertirse en el referente de peliculas de
ciencia-ficcién como Minority Report, Batman, Desafio Total o £ Quinto Elemento.

Hablar de Blade Runner (1982), de Ridley Scott, en el marco de la ciudad ficticia en el cine podria ocuparnos
largo tiempo, pues es un ejemplo mas de la influencia de Metrdpolis pero de un modo mucho mds
actualizado. Se trata de una version distépica de la ciudad de Los Angeles en 2019, una sociedad donde
los avances tecnoldgicos han traido consigo la fatalidad y decadencia del ser humano. El director basa su
concepcion de la ciudad en una poco convencional mezcla de arquitectura clésica. En el contexto urbano,
los apartamentos se inspiran en la cultura maya y conviven en un paisaje urbano donde se combinan
columnas griegas y romanas, que remiten a la cuestion de la“ciudad perfecta”y el “paraiso perdido”. En el
ambiente de la pelicula surge una oscura sensacién de opresion y frustracién, transmitida por el director
mediante un urbanismo caético y decadente.

La razén por la que nos interesa destacar Blade Runner como ejemplo es por la incursion de edificios
contemporaneos en la pelicula, alternados con edificios futuristas y fantdsticos que cobran un protagonismo
especial. Encontramos en el film la Casa Ennis, disefiada por Frank Lloyd Wright en 1924, asi como la casa
de Rick Deckard. La idea del arquitecto era una forma de construccion mediante una técnica llamada
“bloques textiles’, que remitia a la arquitectura maya. La acufiacion del término “arquitectura orgénica”
pretendia que el interior y el exterior de los edificios convivieran en armonia con la naturaleza. Su exotismo
y esoterismo, combinados con un habil juego de luces, crean un ambiente ligubre y desesperanzador, que
da un punto de realismo a la personalidad del personaje de Harrison Ford. La casa se ha visto mitificada en
varias ocasiones, por tener una fuerte relacién con la industria de Hollywood al aparecer en varias cintas

10 Arquitectura y Cine. “Metrdpolis y el expresionismo aleman”. G-+A Arquitectura, 2013. [consulta: 30 de marzo de 2018]. Disponible
en: https://gmasaarquitectura.wordpress.com/2013/01/24/arquitectura-y-cine-metropolis-y-el-expresionismo-aleman/
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casi como una protagonista mas, como en Hembra (1933) de Michael Curtiz o en La Mansidn de los Horrores
(1959) de William Castle.

Hoy en dia, gracias al modelado 3D y la animacidn digital, es comin que proyectos de grandes estudios de
arquitectos, algunos no ejecutados, se vean incluidos en la industria del cine de un modo inmaterial, como
observamos en la secuela Blade Runner 2049, en la que se incluye una recreacion del Museo Neandertal de
Pifiola, del estudio Barozzi Veiga.

Al finy al cabo, de un modo mucho mas general, el cine es inherente de la arquitectura y la prueba de ello
es que el mayor escenario y el mas usado es el mundo real. La ciudad como decorado, sin trampa ni carton.
Podriamos escribir varias paginas tan solo enumerando las peliculas que han sido rodadas en ciudades
como Nueva York, Paris o Roma.

Es curioso ver cémo, al contrario de este proceso descrito, el cine de ciencia-ficcién, desde los afios 20, ha
influido de manera més o menos evidente en el campo de la arquitectura y la construccion. Los arquitectos
encontraban en estas cintas una posible “ciudad del futuro’, y se esforzaban por ser unos adelantados a
su tiempo. Hablamos de proyectos idilicos nunca construidos, como los rascacielos de cristal de Mies o los
evocativos dibujos de las ciudades imaginarias de Hugh Ferris, en los que predominaban los rascacielos con
un fuerte juego de luces y sombras y un enorme poder de sugerencia. Otros arquitectos, como el italiano
Antonio Sant’Elia, también tuvieron incursién en el futurismo arquitectdnico. En sus dibujos deja patente
la importancia de la vivienda como una maquinaria eficaz. Sin embargo, algo mas dilatados en el tiempo,
se han desarrollado muchos proyectos de esta indole, entre los que encontramos algunas referencias
directas a este futuro que nunca fue, como el edificio Torres Blancas (1968) de Sdenz de Oiza en Madrid, la
(asa del futuro (1956) de Peter y Allison Smithson o la arquitectura metabolista japonesa.

En lo que a creacion de espacios se refiere, quizd nos sea posible encontrar similitudes no tan obvias
entre ambos mundos. Como anteriormente comentabamos, en la arquitectura, el vacio juega un papel
fundamental. La virtud del arquitecto esta en la decision de ocupar el vacio o no hacerlo, y de qué manera
dentro de la intervencidn arquitectdnica, ya que el uso y transformacion del espacio justifica el camino que
la obra toma. Durante toda la historia de la arquitectura, el elemento vacio ha sido fuente de preocupacion
e interpretacion por las civilizaciones. Estas han tratado su arquitectura imponiendo una “moda” que ha
ido evolucionando, con el objetivo de llegar a intimar emocionalmente con el individuo, en funcion de
cada contexto social.

Si hablamos de arquitectura atemporal, exaltada a lo largo de los tiempos y que nunca deja de emocionar,
encontramos una respuesta en las primeras civilizaciones, las cuales contaban con una simpleza
compositiva apabullante. La vemos en la arquitectura egipcia, en la construccién de templos de culto,
donde primaba la representacion divina. Pero, sobre todo, se percibe en la construccion de las pirdmides,
cuerpos perfectos, masivos y concretos, alejados de toda ornamentacion, con un objetivo preciso y sin
més pretensiones que convertirse en una figura escultdrica que vincule al hombre con los dioses. Sus
contempordneos en el imperio nuevo, los griegos, innovaron ya en la forma de ocupar el espacio en sus
templos, yendo hacia algo mds complejo. Una de las caracteristicas que nos interesa destacar es la creacion
de un atrio o pronaos de entrada, soportado por una hilera de columnas o peristilo. Al contrario de lo que
ocurre en religiones como la egipcia, en las que lo humano estd claramente diferenciado de lo divino y
la arquitectura se muestra como pesada e inalcanzable, estos gestos en los templos griegos pretendian
dejar en evidencia la relacion entre el mundo del hombre y de las deidades. La arquitectura griega trata
un concepto diferente, la construccion es estrechamente funcional en su concepcion respecto a lo divino.

Los griegos desarrollaron drdenes y normas sobre cdmo construian sus templos, que fueron heredadas por
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los romanos incorporando cambios y mejoras, acercandose a una complejidad y sofisticacion mayor. Pero
en lo que a ocupacion del espacio se refiere, ya se observa un cambio en las relaciones con los dioses que
condiciona la manera de concebir el vacio.

Hacemos hincapié en que el contexto cultural y social, asi como la tecnologia del momento, son los
responsables de“imponer lamoda”y dar facilidades para que la arquitectura cambie. Cuando hablamos de
imponer la moda no nos referimos a satisfacer a un gusto de masas. Estamos hablando de que cada época
establece en unos limites y opera dentro de un espectro. Es decir, establece las reglas del juego que definen
un estilo. Hoy en dia muchas cosas son admitidas sin generar polémica, pero en el mundo contempordneo
nadie podria decir que alguien que use los criterios de los templos cldsicos romanos rigurosamente a la
hora de crear una nueva obra estd haciendo lo que entendemos como arquitectura.

Siguiendo en la linea de la arquitectura como definidora de espacios, encontramos una especial
importancia en el tema del tratamiento de superficies y de una texturizacion de los volimenes. Estos son
capaces de condicionar la manera en la que concebimos un espacio, independientemente del concepto
forma.

Vemos como la “moda’, en los tiempos de la arquitectura islamica o en los de la arquitectura barroca,
mostraba en la decoracién de sus templos e iglesias un horror vacui (miedo al vacio). En el caso del barroco,
como reaccion a las estrictas normas clasicas del Renacimiento. Estos estilos tendian a una complicacion
formal. El barroco sentia la necesidad imperiosa de que las portadas de catedrales y templos expresaran
su belleza y grandiosidad, mediante minuciosos detalles esculpidos en la piedra. Este movimiento
nacié en Roma en el s. XVII con artistas escultores como Bernini y Borromini que comenzaron a incluir
curvas, elipses y espirales en sus obras, para después extenderse al resto de Europa transformandose y
adecuandose al lugar. Asi, surgid el Rococd en Francia, el cual multiplicaba las exuberancias del Barroco y
se basaba fundamentalmente en las artes decorativas. Al parecer los franceses procesaban tanto carifio a
su estilo gotico que renunciaron a utilizar el rococé en catedrales y edificios religiosos, y este se popularizé
en la construccion de chdteau para la clase alta, con el consecuente disefio de enormes parques y jardines,
que fueron motivo de competicion por la clase noble durante los siglos XVII y XVIII.

En Espafia el manierismo tomd posicion por encima del barroco en un momento dado, como estilo
revolucionario frente al renacimiento. Al no ser lo suficientemente innovador, el barroco francés acabé por
tener una fuerte influencia, ejerciendo una presion en lo que a decoracion y composicion se refiere. Sobre
todo, lo hizo en edificios emblematicos, haciéndose un hueco dentro de las arquitecturas espafolas y, en
ocasiones, recargandolas hasta el ridiculo.

Asi podriamos pensar, de una manera logica, que un avance de los tiempos implica una mayor complicacion
compositiva y formal. Sin embargo, lo cierto es que, en lo relativo a las arquitecturas contemporaneas, en
la mayoria de los casos, la simpleza formal ha acabado por convertirse en una virtud.

La arquitectura se encontrd en un punto de tal complejidad que se sentia atrapada, y la manera més eficaz
que tenian los arquitectos de encontrar la relacion entre ellos mismos y el mundo era concebir una obra
desde lo sencillo.

En la actualidad, prima la importancia de los volimenes, que reclaman el protagonismo sobre la
decoracion, que se convierte en accesoria. Digamos que existe una mayor pluralidad y versatilidad en el
disefio del espacio. En la antigiiedad, para conseguir esta pluralidad, existia una predileccion por recursos
decorativos o el tratamiento superficial de elementos arquitectdnicos, cuyo objetivo era el de definir un
estilo.
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El periodo actual nos invita a crear formas més austeras, simples, y alejadas de todo condicionante
politico o religioso, buscando el misticismo de aquellas grandes catedrales en gestos sencillos pero muy
meditados. Encontramos una tendencia a la sustitucion de elementos superficiales por un disefio integro
del espacio. Es habitual recurrir a la sinceridad constructiva y a una cuidada eleccién de los materiales para
hacer que una obra sea capaz de conmover.

La decoracion y la forma en la que el arquitecto trata las superficies son elementos de especial importancia
en la concepcion del espacio. Es precisamente este vacio actual, la ausencia de elementos superfluos, lo
que pone en valor esa arquitectura.

Aunque hoy en dia no esta de moda el enaltecimiento de elementos propensos a la espectacularidad
(como la religidn), la forma de ocupar el espacio sigue convirtiéndose en un despliegue de emociones,
con una cantidad de posibilidades infinitas dispuestas. Lo cual sigue componiendo ambientes igual o mds
espectaculares.

El arte cinematografico no se aleja mucho de estos patrones con respecto a la época actual. En el cine, la
abundancia de elementos hace que las obras terminen por desvincularse del objetivo principal. Un guion
demasiado denso, cargado de elementos banales con el fin de resultar atractivo a una mayoria, fracasa en
suintento de transmitir un mensaje concreto y conciso. La manera en el que el cine es capaz de interpretar
el silencio a la hora de contar una historia o de respetar la ausencia de elementos en una escena es lo que
lo vincula a la forma de entender la arquitectura, tal como antes menciondbamos, como la simpleza mds
pura. Como decia Mies van der Rohe: “menos es mds”, y en el cine también.

Hubo un momento en el que el cine procesaba una simpleza anéloga a la de las primeras construcciones de
las civilizaciones antiguas, condicionado por el contexto socio-cultural y el contexto tecnoldgico. Hablamos
de aquel cine casi primitivo que proyectaba imagenes de un tren llegando a la estacidn, o de unos obreros
saliendo de una fabrica.

La clave esté en que cuando el cine consiguid un avance tecnolégico significativo, hubo algunas tendencias
a continuar en la linea de la sencillez, y otras que preferian optar por una complejidad mayor.

El controvertido cineasta danés Lars von Trier film la pelicula Dogville en 2003. Von Trier apuesta por un
cine experimental estipulado por el Manifiesto del Dogma 95, que es considerado un movimiento filmico
vanguardista que buscaba una identidad danesa en el cine de los afos 90, algo similar a la Nouvelle
Vague en Dinamarca. Las reglas que se establecian servian para hacer un cine inspirado en los valores
tradicionales, y que excluia el uso de elaborados efectos especiales o alta tecnologia. Se buscaba una
simpleza absoluta y una pureza en las imdgenes que otorgaran un realismo extremo. Algunas reglas
consistian en la obligacién de que las grabaciones se produjeran cdmara en mano, en la prohibicion de la
luz artificial para iluminar escenas o en la total ausencia de filtros en las imdgenes. Implicaba una accion
en tiempo real, y una edicién y montaje minimos. Era un intento audaz de reinventar el cine, que fracasd
debido a la imprecisién de ciertas reglas que los propios autores del manifiesto llegaron a omitir en sus
obras."

Dogville se rodd integramente en el interior de un hangar cerrado, con un decorado minimo y con
unas marcas en el suelo para indicar muros y otros elementos de atrezzo. Los personajes muestran
personalidades estrafalarias que, unidas a las caracteristicas de la escenografia del pueblo en el que viven,

" Dogma 95, la corriente que intentd romper con el cine de Hollywood. Hipertextual. 2015. [consulta: 10 de abril de 2018]. Disponible
en: https://hipertextual.com/2015/06/dogma-95
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crean un sentimiento de extrafieza en el espectador. La estructura de la obra se compone de 5 estaciones:
primer otofio, primavera, verano, invierno y sequndo otofio. Los habitantes del pueblo, sin muros en sus
casas, actdan acorde a las determinadas épocas del afio, lo que es mds cercanoa una obra de teatro. La
ausencia de objetos en platé obliga a que los simbolismos que la obra pueda buscar se encuentren en la
interpretacion de los propios actores o en la propia estructura del guion. Podriamos considerarlo como un
film de absoluta sencillez en el terreno espacial, pero de una complejidad casi extrema en el desarrollo del
argumento.

Como comentdbamos, otros autores apuestan, sin embargo, por una complejidad en las formas™. El
anterior director mencionado, Peter Greenaway, en los afios 90 tiende a experimentar con el encuadre
y la accién simultdnea en pantalla, con una yuxtaposicion de imagenes al mismo tiempo, rompiendo el
lenguaje cinematografico convencional. En 1996 dirige The Pillowbook, un afio después de la aprobacién
del Dogma 95. Se buscaban nuevas formas de reinventar el cine, pero de maneras muy diferentes. El
objetivo de esta técnica tiene como funcion completar o adelantar lo que ocurre, lo que se dice o lo que va
a suceder. Usa formas y simbolos ocupando la pantalla de una manera u otra, y crea su propio lenguaje.
Toma como referencia el haiku™, propio de la literatura nipona, uno de cuyos principios es la contraposicion
de impresiones.

Stanley Kubrick en sus films mostraba una obsesion por las formas perfectas y la simetria, creando
espacios de gran complejidad en lo que a arquitectura se refiere. El hotel Overlook de £/ Resplandor (1980)
es un ejemplo muy alabado en diversos debates sobre cine y arquitectura, desde su punto de vista espacial.
La pelicula transcurre dentro de un edificio maldito en el que la arquitectura juega un papel primordial,
contribuyendo a causar el terror de la cinta.

Kubrick podria englobarse dentro del estilo complejo, como cineasta dedicado y meticuloso. Cuidd cada
detalle y no dejo ningtin elemento al azar, disefiando incluso el interior del hotel para darle una dimensidn
laberintica, enfatizada por la escena en la que el pequefio Danny recorre los pasillos con su triciclo,
ejecutando numerosos giros sobre una moqueta de figuras geometrias. En lo relativo a este aspecto, existe
otra escena en la que Wendy, la esposa, y Danny, el hijo, pasean por un verdadero laberinto en los jardines
cercanos al hotel, mientras el personaje de Jack Nicholson observa una maqueta del mismo laberinto
desde el interior del Overlook. Asi pues la arquitectura se une a la psicologia del personaje, el simbolismo
del laberinto y la soledad del protagonista anteceden lo que va a suceder. Otro recurso es la inclusién
de espejos a lo largo de todo el film, que muestran puertas fuera de cuadro y a Nicholson en ocasiones
por duplicado, creando esa dualidad terrorifica entre el mundo real y el mundo maldito que provoca una
tension apabullante. El desequilibrio mental que va adquiriendo el protagonista se muestra mediante
sutiles metéforas en el espacio, llegando a un punto en el que Jack y el hotel son lo mismo.

Los espacios del hotel son desproporcionados y se encuentran en su mayor parte vacios. Un espacio de
una escala demasiado grande se presenta inhdspito y hostil para la sola presencia del protagonista, y
aumenta laidea de soledad y aislamiento. El director juega con nosotros ubicando al personaje en lugares
donde el espectador se siente pequefio. Esta escala, combinada con la simetria de los planos mas abiertos,

ZpoLs PELAZ, Manuel. Capitulo V. Las Artes: Fl Cine. Técnica y espiritualidad en el séptimo arte. Coord: GOMEZ ORDONEZ, José Luis. La
cultura de nuestro tiempo. Universidad de Granada, 2018

13, . . o Lo ‘ .

Haiku, en japonés “4k41", es un poema de origen japonés generalmente breve que se compone por una estrofa de 17 silabas
divididas en tres versos. En otras palabras se trata de un escrito corto que se erige a partir de tres versos de cinco, siete y cinco silabas
respectivamente. El contenido del haiku se apoya en el asombro y el éxtasis que la contemplacion de la naturaleza provoca en el
poeta.
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genera vulnerabilidad. Pues la realidad no es tan perfectamente simétrica, y encontrarnos ante el abusivo
uso de una perfeccion de este calibre nos oprime, inquieta y perturba. Se usa la simetria como elemento
alienante, que genera presion y agobia. Podriamos decir que se busca una incomodidad a lo largo de toda
la pelicula, ya que el hotel provoca mds miedo que la misma locura del protagonista.™

Después de Kubrick, muchos films han intentado tratar el tema claustrofébico para infundir el miedo, con
mayor o menor éxito. Por ejemplo, 7408 (2007) de Mikael Hafstrom transcurre en la habitacién de un hotel
de Nueva York, en la que el sentimiento de terror es provocado en su mayor parte por las acciones del
protagonista en el interior de la misma.

Entremos en lo que concierne a la manera que tiene la arquitectura de generar emociones y, en
concreto, de inducir terror en peliculas de ciencia ficcion, como Stalker (1979). Un audaz guion (Arkadiy
Strugatskiy, Boris Strugatskiy, Andrei Tarkovsky) hace que La Zona se convierta en un lugar espeluznante.
Es la localizacién donde transcurre la accién, un lugar inhdspito y desierto, con la unica presencia de
vegetacion y algunas ruinas. La cinta reivindica la busqueda de “el lugar’, donde los personajes buscan un
espacio que no se muestra, que no conocen y de cuya existencia dudan. El simple miedo que profesan los
protagonistas y de qué manera lo comparten entre ellos, una encomiable labor en el montaje de sonido y
un respeto absoluto hacia los silencios provocan una incémoda sensacién de claustrofobia. Hacen que lo
que no se muestra, el vacio, reflejado desde una complejidad técnica, sea mas perturbador que cualquier
elemento que pueda ser mostrado.

Dado que el hotel Overlook es el protagonista en £/ Resplandor, es comiin encontrar obras en las que la
arquitectura juega el papel principal, y que con toda seguridad influyeron en la obra de Kubrick. £/ ario
pasado en Marienbad (1961) de Alain Resnais, con guion de Alain Robbe-Grillet, precisamente fue filmada
en un chateau en Munich. La pelicula muestra una ambigiiedad en la estructura narrativa, con saltos de
raccord™ y repeticiones, que encuentran una forma de transmitir enigmética y subyugante. El director
afirmaba que la narracién tradicional producia cansancio y que, en cierto modo, se alejaba de la realidad
interior. Las conversaciones y los eventos se repiten en distintas estancias del chateau y sus jardines. Hay
numerosas vistas de los pasillos, las salas de baile, las salas de juego y los dormitorios. Vemos personas en
movimiento, personas inmaviles, personas en habitaciones, habitaciones vacias. Marienbad se presenta
como una especie de limbo entre la vida y la muerte, en el que algunos seres humanos, como autématas,
son confinados en un castillo.

Encontramos resefiable el contraste de la arquitectura interior de Marienbad, barroca y rica en matices,
con la relativa rigidez de los jardines exteriores, que podrian representar los mundos del consciente y el
inconsciente. El edificio, una vez mds, actia como laberinto de la conciencia, la memoria y los suefios.
Expresa una dimension onirica y la confusion entre realidad e ilusién, mediante el uso de flashbacks
ambiguos fuera de contexto y lugar. Lo real frente a lo no-real. A dia de hoy podriamos decir que el misterio
de Marienbad sigue oculto, ya que la obra admite numerosas interpretaciones y puntos de vista."

Entonces, las obras cinematogréficas encuentran en el mundo onirico, de los suefios, una via expresiva
que la arquitectura envidia e intenta persequir. Ya en el s. XVIII los arquitectos franceses Etienne-Louis
Boullée y Claude-Nicolas Ledoux concebian proyectos imposibles de construir técnicamente, pero que en

" Habitacion 237. Dir. Rodney Ascher. 2012. Estados Unidos.

'5En cine, el raccord es la continuidad espacial o temporal correcta entre dos planos consecutivos.

8 Dias de cine: 50 arios de “Fl afio pasado en Marienbad” RTVE. 2011. [consulta: 5 de abril de 2018]. Disponible en: http://www.rtve.
es/alacarta/videos/dias-de-cine/dias-cine-50-anos-ano-pasado-marienbad/ 1137284/
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sus formas claras, simples y regulares, y en su enorme escala, anhelaban ese contacto con el subconsciente
y la no-realidad. El mundo terrenal y el mundo divino.

El personaje del arquitecto en el film de Christopher Nolan, Origen (2010), es el responsable de disefar y
“sofiar” el espacio en el que los protagonistas desarrollaran la accion. Su labor consiste en la construccion
de objetos dentro del suefio que se asemejan a cuerpos existentes en el mundo real, pero habitualmente de
una manera sutilmente compleja y confusa. Origen presenta al arquitecto como un creador de utopias que
es capaz de moldear las leyes de la fisica a su antojo, como si la gravedad fuera un material mds. La cinta
muestra una vision sobre la manera en que percibimos nuestro entorno construido, y sobre la capacidad
que el ser humano tiene para la creacién de espacios. Sigue los pasos de £/ ario pasado en Marienbad en lo
relativo a las relaciones entre realidad y ficcion. Pero la arquitectura se vuelve protagonista al presentarse
como una metéfora de la naturaleza paraddjica de los suefios.

Gracias al momento técnico que actualmente vivimos, nos quedamos un paso mas cerca de estas
arquitecturas imposibles que desafian a la Iogica e incitan al engafio. Estas obras, fisicamente, se pliegan
sobre si mismas o parecen flotar, con un alarde estructural abrumador.

Para concluir, en la linea de la sencillez, actualmente podemos encontrar producciones en la variante del
cine experimental en las que se establece un didlogo entre edificios como si de personas se tratase, con gran
éxito, mostrando una relacién entre cine y arquitectura totalmente explicita. £/ Oro de los Tiempos (2015) es
un cortometraje documental de la francesa Barbara Schroder rodado en Nimes, en el cual se cuentan de un
modo poético las relaciones entre la Carré d’Art, un edificio de Norman Foster, y un templo romano que se
encuentra frente a él. A partir de audaces planos de cdmara que captan ascensores, escaleras, contraluces
y gente habitando, y una voz en off, que es la de la directora pero que bien podria ser la del mismo edificio,
nos muestra la arquitectura desde el ojo cinéfilo. La vision del arquitecto y la del cineasta se hacen una.

Son casi infinitos los aspectos en comin que podemos establecer entre cine y arquitectura en lo relativo
al espacio y al vacio. Pero encontramos suficientes referencias para entender que esta relacién que se nos
presenta no es casual. Como contrapunto podriamos reafirmar la idea de que el arte puede discurrir en dos
direcciones: hacia lo sencillo o hacia lo complicado, con todo lo que ello implica. La simpleza es un estado
absoluto, pero la complejidad siempre puede ser mas compleja.”

Aldo van Eyck decia: "Sea el que fuere el significado de espacio y tiempo, lugar y ocasion significan mds.
Porque espacio en la mente del hombre es lugar, y tiempo es ocasidn”.

Hablaremos del concepto tiempo en las paginas siguientes.

V' POLLS PELAZ, Manuel. Capitulo V. Las Artes: El Cine. Técnica y espiritualidad en el séptimo arte. Coord: GOMEZ ORDONEZ, José Luis.
La cultura de nuestro tiempo. Universidad de Granada, 2018
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Asi como un uso adecuado del espacio de intervencién puede condicionar las emociones en el observador,
un control meticuloso de la luz puede convertirla en un protagonista mas de la obra.

En arquitectura la luz se usa como un material més. Podriamos considerarlo como uno de los materiales
mas econdmicos y mas valiosos en este campo, junto con el agua. Son elementos que en ocasiones van de
la mano, contribuyendo, ambos, a la mistificacion y naturalizacién de la obra.

Ya desde el siglo Il d. C. nos llega una de las obras cumbre de la antigiiedad, que siempre sirven de ejemplo
perfecto para dar a entender la importancia que ha tenido desde siempre el elemento luz.

El Pantedn de Agripa, en Roma, destaca por infinidad de elementos que lo han convertido en una obra que
ha trascendido a lo largo de los siglos. Estos elementos van desde el empleo de los materiales, como es el
caso de diferentes hormigones en la estructura, hasta el modo de construir, como lo es la construccién de
bévedas mediante sofisticadas cimbras.’® Son elementos que provocaron un fuerte desarrollo en la manera
de afrontar las nuevas edificaciones de la época.

El elemento que nos interesa comentar es el disefio y levantamiento de su béveda, que implica un alarde
ingenieril y proyectual, en el que los cuerpos simples y perfectos, como la esfera, cobran importancia
frente a las construcciones cldsicas. Una boveda rebajada forrada en su interior con casetones, cuya altura
y cuyo didmetro tienen longitudes iguales, se convierte en una de las obras con mds importancia dentro
del arte romano, por la decisién de Marco Agripa de rematarla con un gran dculo de bronce de 9 m de
didametro. Hay una incertidumbre causada por la iniciativa de eliminar los casetones de la cdpula en las
inmediaciones de este dculo, para otorgarle a este una importancia mayor.

Entendemos el mensaje que el arquitecto deseaba transmitir al observar cdmo la luz penetra en el interior
del edificio, un gesto que simboliza la relacion entre los cielos y la tierra, como si los dioses acudieran a
reunirse con los fieles a través de ese dculo. El interior consiste en un espacio limpio, en el cual el cilindro
de luz se convierte en el tinico protagonista, haciendo del edificio un espacio que evoca grandiosidad y
armonia.

Al'no poseer ningun elemento de proteccién més alla del hormigén desnudo, se hace posible que la lluvia
caiga en el interior del Pantedn a través de este dculo. El agua llega a establecer otra relacion mistica
entre la tierra y la divinidad. Como se comentd anteriormente, los elementos agua y luz siempre se han
encontrado vinculados a la arquitectura, como si de otros materiales constructivos se tratasen.

Durante la época medieval, la forma, el lugar y la funcionalidad de la ventana se relacionaba con el papel
desempefiado por la luz del dia. En las catedrales géticas, las vidrieras formaban muros enteros hechos
en vidrio, donde la entrada del sol durante el dia era capaz de “narrar” la historia biblica cristiana. En el
renacimiento y el barroco, a partir del desarrollo de la perspectiva, surge la aparicion del claroscuro, la
contraposicin entre luz y penumbra.

Le Corbusier definid la arquitectura como “e/ juego sabio, correcto y magnifico de los voliimenes bajo la luz’,

"8 Cimbra, en Arquitectura: Estructura o armadura de cubierta que sirve de base para la construccion de arcos, bovedas y otras
estructuras.
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y decia que esta debia repercutir en la forma de vida de los ocupantes de los propios edificios.” Aiios mds
tarde, arquitectos como Louis Kahn o Aldo Rossi encontraron una estrecha relacion entre la metafisica, la
luz, la sombra y la tranquilidad. Si estudiamos la luz como creadora de espacios, nos encontramos una
clara diferencia entre la penetracion luminica que se produce en el interior del edificio y la sensacién que
provoca.

En la Galeria de Arte de la Universidad de Yale (1953), se exhiben gestos como el de colocar un cuerpo
de hormigdn con forma de tridngulo equildtero al final del ojo circular de una escalera, con el objetivo
de filtrar la luz. La penumbra buscada en la época barroca vuelve con vigor, de una manera mucho més
depurada. Esta penumbra cobra fuerza en la contemporaneidad, otorgando al edificio, junto con los muros
de hormigdn visto, un aspecto sereno. Ocurre lo contrario en su Museo Kimbell (1972), donde la luz no
pretende ser violenta y no intenta crear claroscuro, sino crear una continuidad y no perturbar, penetrando
a través de un lucernario y baiando la piel de las bévedas de cafin.

En arquitectura, no podemos hablar de la importancia de luz sin vincularla a aspectos como el espacio
y la materialidad. Por ejemplo, el edificio de las Termas de Vals (1996) en Suiza, de Peter Zumthor, se
encuentra enterrado en una ladera, y construido con piedra autdctona del lugar. La construccién ofrece
una fascinacién por las cualidades misticas de un mundo de piedra dentro de la montafia, por la oscuridad
yla luz, y por los reflejos en el agua o en el aire vaporoso. La luz penetra dentro de las termas de manera
tamizada, a través de pequefias rendijas que indican el camino a las diferentes salas. Esta luz difusa que
penetra de manera tranquila en un ambiente oscuro despierta en el bafista emociones elementales y
acoge la sensacion de tranquilidad.

En general, como se ha comentado, la arquitectura vinculada a la sociedad, siendo un arte mucho mds
antiguo que el cine, siempre ha estado fuertemente influenciada por la condicién religiosa. Adn hoy dia
observamos trazas de aquellos tiempos en los que la arquitectura monumental solo se reservaba para
la representacion de lo divino, aunque ahora de un modo mucho menos rigido. Encontramos ejemplos
en obras de arquitectos contemporaneos, como Tadao Ando en su Iglesia de la luz (1989) y su Iglesia del
agua (1988), que no han querido renunciar adn a dia de hoy a estos elementos como protagonistas de la
exaltacion de la imagen religiosa.

Surge entonces la duda de si tal vez el cine hubiera surgido en otro tiempo adin conservaria parte de esta
influencia también. Por suerte para algunos, el nacimiento del cine se ubica a finales del siglo XIX, con la
invencion del cinematdgrafo y la cdmara tomavistas.

La luz tiene gran protagonismo en el origen del cine. Mientras que vertientes del cine primigenio tienen su
inspiracion artistica en el teatro (como las obras de George Meliés), la inspiracién técnica para la creacion
del séptimo arte fue la fotografia. Esta, en su origen, era capaz de fijar, gracias a una linterna y a unos
componentes quimicos, las imagenes reflejadas del exterior en el interior de una cdmara oscura. La
primera fotografia, de un paisaje, fue tomada en 1826 por el francés Joseph-Nicéphore Niepce.

Por otro lado, el concepto de la persistencia retiniana, descubierto por el médico inglés Peter Mark Roget
en 1824, facilitd el entendimiento del concepto de cine como una serie de imdgenes una tras otra. La
persistencia retiniana hablaba de la “inercia” de la visién, que hace que las imégenes proyectadas durante
una fraccion de sequndo en la pantalla no se borren instantaneamente de la retina. De este modo una
rapida sucesion de fotos inmdviles, proyectadas discontinuamente, es percibida por el espectador como

" CORBUSIER, Le; ALINARI, Josefina Martinez. Hacia una arquitectura. Poseidon, 1978.
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un movimiento continuado.?

Asi pues, de la combinacién de la fotografia y el concepto de persistencia retiniana surgié el cine. Los
hermanos Lumiére crearon en 1895 el cinematdgrafo, que solucionaba un problema respecto a la
fotografia. El invento contaba con un dispositivo que arrastraba de manera intermitente una pelicula
perforada (de 35mm) a la velocidad adecuada. La desplazaba entre la fuente de luz y el objetivo de la
proyeccion. De esta manera, se obtendria la proyeccion sucesiva de fotografias en pantalla y la persistencia
retiniana haria el resto. El cinematdgrafo tenia doble funcién, pues también proporcionaba la posibilidad
de obtener imagenes mediante el mismo método de arrastre de pelicula.

Por consiguiente, el elemento luminico dio pie al nacimiento del cine, en una época de revolucién
industrial y social. Las revueltas politicas, una bdsqueda de la identidad y auge de corrientes filoséficas
como el nihilismo alejaron al cine de toda creencia y lo acercaron a la gente, cumpliendo asi su labor social.

El avance de las nuevas tecnologias ya permitié no tener que depender exclusivamente de la luz solar para
grabar las escenas, e implicd la creacion de estudios y disefio de lamparas en platés donde poder manejarla
a nuestro antojo.

Los primeros estudios que se conocen fueron el apodado Black Maria, de Thomas Edison en 1893, en Nueva
Jersey, y el que construy6 George Meliés en su finca en Paris, en 1905, en el cual Meliés ejercié a su vez
como arquitecto y técnico. Se trataba de estudios primitivos, que contaban con instalacion eléctrica, en los
que encontrdbamos cierta libertad en el uso de la luz natural y artificial, y que precederian a los grandes
estudios de hoy dia.

Aunque ya existia cierta incertidumbre sobre la iluminacion como elemento narrativo en el desarrollo de
los films, el componente luminico tiene su auge durante el expresionismo alemén. Durante este, la manera
de iluminar se convierte también en una cuestion estética, al encontrarse la capacidad narrativa limitada,
ya que el cine sonoro no llegaria hasta 1927.

Peliculas de principios de los afios 20 en Europa como Nosferatu, el vampiro (1922) de Friedrich Wilhelm
Murnau, Hixan: La brujeria a través de los tiempos (1922), de Benjamin Christensen, o la ya comentada
Metrdpolis (1927), de Fritz Lang, utilizan la luz como recurso espiritual, para infundir terror en el caso de
las dos primeras, o para hacer una diferenciacion de estratos sociales, en la tercera.

Los operadores exploraban poco a poco los efectos de la luz, ejecutando distintas combinaciones entre la
luz artificial y la luz natural, y desafiando a la norma iluminando lateralmente o usando el contraluz. Con
esto, se buscaban efectos acentuados, contrastes, la creacion de atmdsferas y la exaltacion de voldmenes.
Aparece una preocupacion por justificar el origen de las fuentes de luz en escena con el objetivo de
conseguir la coherencia narrativa.

En peliculas, como La pasidn de Juana de Arco (1928) de Carl Theodore Dreyer, el director da una gran
importancia a los rostros como potencia expresiva, cuyo elemento abre una puerta hacia lo interno. En
estos primeros planos no existe nada en el fondo, no hay un decorado, ni siquiera aparecen sombras. Nos
interesa destacar que el cineasta tomé la decision de recargar la iluminacién con el fin de saturar la luz de
los rostros, y exaltar las arrugas y rasgos menos visibles.

En estos afios 20, gracias al avance tecnoldgico, empieza a cotizarse en Estados Unidos el llamado star-
system. El cine comienza a mostrar un mayor interés por jugar con el encuadre y por ejecutar planos

2 GUBERN, Roman. Historia del cine. Lumen, 2003.
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cerrados y primeros planos. La industria de Hollywood (que empieza a nacer) busca caras conocidas que
serdn un atractivo para el publico a la hora de estrenar una nueva produccién. América comienza a forjar
un nuevo lenguaje cinematografico més rentable, que competird con el cine europeo. Renunciard a las
posibilidades de creacion artistica y lo sustituiré poniendo en el papel protagonista a grandes estrellas.

El juego de luces y sombras se volvié una labor tan cuidadosa y delicada que requeria una habilidad y
dedicacion especial dentro de la direccidn. La formacién de estudios y grandes productoras hizo que afios
mas tarde esta responsabilidad recayera sobre el oficio del director de fotografia, el cual debia estar
intimamente vinculado al director de la pelicula, conocer el film a la perfeccién y tener una mirada critica
para lograr el éxito del conjunto.

Néstor Almendros, destacado director de fotografia espafiol, tomaba la decision de usar casi de manera
exclusiva la luz natural en sus obras. Trabajaba en la linea de la sencillez, cuyo criterio era el de eliminar
cualquier luz o herramienta accesoria para que la historia tomara todo el protagonismo. Incluso grabando
en interiores, colocaba espejos para hacer rebotar la escasa luz del sol por el interior de la habitacion. Su
modus operandi era el de crear una capa uniforme de luz suave sobre los actores y la escena, evitando
toda presencia de sombras duras, para que el director fuera capaz de explotar la escena como mejor le
pareciera. Es algo similar al tratamiento de la luz que se producia en el Museo Kimbell.

Almendros fue el principal director de fotografia de Francois Truffaut, y es por ello que estuvo muy
vinculado al movimiento de la Nouvelle Vague?'. En este se rodaba un cine que mostraba el sentido de una
realidad oculta, que no solia exhibirse en el cine convencional. A través de una metodologia y las técnicas
de estos cineastas, se obtenian unas imagenes inestables, que comprendian contradicciones y que eran
también mucho mads expresivas que representativas. Gestos como una silueta sobre el fondo luminoso
aluden a ese misterio e incertidumbre mistica a los que nos referiamos en las catedrales renacentistas. Es
un gesto simple que ha trascendido hasta los films de hoy dia.”2

Podriamos destacar otros directores de fotografia que han realizado y siguen realizando una labor
encomiable en la narrativa filmica, como el italiano Vittorio Storaro, director de fotografia de peliculas
como Apocalypse Now (1979) de Frandis Ford Coppola, Rojos (1981) de Warren Beatty, o £ dltimo
emperador (1987) de Bernardo Bertolucci (ganadoras del Oscar por mejor fotografia). La técnica de
Storaro consiste en la filmacion en el exterior en dias nublados para conseguir una luz uniforme, que luego
puede ser reforzada mediante luz artificial. En interiores, se vale del buen uso en escena de elementos
como ventanas, que le sirven para tamizar la luz de una manera u otra, y asi dotar de significado a su
intervencion. Su influencia en pintores como Caravaggio queda presente a la hora de iluminar los primeros
planos, en la mayoria de las ocasiones con una luz cenital. Su estilo va en el camino de la sencillez, una
iluminacidn sin complicaciones y un uso de colores primarios y secundarios casi exclusivamente, buscando

2 Nouvelle Vague (Nueva ola) es la denominacion que la critica utilizé para designar a un nuevo grupo de cineastas franceses surgido
a finales de la década de 1950. Los nuevos realizadores reaccionaron contra las estructuras que el cine francés imponia hasta ese
momento y, consecuentemente, postularon como méxima aspiracion, no solo la libertad de expresidn, sino también libertad técnica
en el campo de la produccion filmica. En este movimiento se incluyen cineastas como Jean-Luc Godard, Alain Resnais, Francois
Truffaut, Eric Rohmer entre otros.

2 nderstanding the cinematography of Néstor Almendros. Wolfcrow. 2017. [consulta: 10 de mayo de 2018]. Disponible en Vimeo:
https://vimeo.com/201103833
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un etalonaje  realista.”

También encontramos de forma habitual la figura del director de fotografia como personaje multidisciplinar
dentro de la obra, teniendo voz en temas como el guion o la direccidn artistica. El americano Roger Deakins,
responsable de la fotografia en peliculas de los hermanos Joel y Ethan Coen como Fargo (1996) o No es pais
para viejos (2007), utiliza la iluminacion como elemento de disefio integrado en los decorados, entrando
incluso en la decision del tipo de ldmparas en la escena.

Por otro lado, tal como comentadbamos, el tema de la religién y la politica no ha calado en el cine de manera
tan efectiva como en el campo arquitectdnico, sin embargo, auin se conservan restos de sus origenes.
Hablamos de la cuestién de que a dia de hoy el cine ha vuelto a convertirse en un objeto meramente de
consumo, teniendo como base el simple entretenimiento y desvinculdndose, en las grandes producciones,
de la razon social en la mayoria de los casos.

Como conclusidn, la luz ha formado y forma parte de la mistica de cualquier obra de arte.

El arte toma la luz como un regalo que nos ha sido dado, y lo convierte y lo modifica adaptandolo a los ojos
de cada artista. El arquitecto que dibuja materializa sus ideas, y no solo produce un cambio mecénico del
papel a la realidad en el que los trazos se convierten en muros de hormigdn, sino que también es capaz de
convertir la luz en un elemento sélido y tangible, que despierta emociones al dialogar con los materiales y
el espacio, logrando algo caracteristico, significativo y eterno.

A'suvez, laluz penetra en el objetivo de la cdmara dialogando con los elementos de escena, quemando la
imagen u oscureciéndola, y modificando su posicién y su intensidad con el paso de los minutos, creando
una sefia de identidad para cada film.

La luz es capaz de convertirse en arquitectura eterna. El cine aprende de esta y la convierte en imagenes
imperecederas.

2 Tradicionalmente el etalonaje ha sido un proceso de laboratorio cinematografico, que mediante procesos fotoquimicos conseguia
igualar el color, la luminosidad y el contraste de los diferentes planos que formaban las secuencias de una pelicula de cine. Con

la llegada del cine digital, el concepto de etalonaje ha pasado también a utilizarse en este medio para definir todo el proceso de
posproduccion que hace referencia a la correccién de color y a consequir la apariencia adecuada de cada secuencia, en funcién de la
narrativa de la misma.

2 Understanding the cinematography of Vittorio Storaro. Wolfcrow. 2016. [consulta: 10 de mayo de 2018]. Disponible en Vimeo:
https://vimeo.com/180401858

% Understanding the cinematography of Roger Deakins. Wolfcrow. 2016. [consulta: 10 de mayo de 2018]. Disponible en Vimeo:
https://vimeo.com/178704860
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El uso del color en el arte podriamos vincularlo, en su origen mds primitivo, a la blsqueda de un mayor
realismo y comprension. Si observamos algunas pinturas rupestres del neolitico, encontraremos figuras
reconocibles de animales, tales como mamuts o bisontes, las cuales eran coloreadas a partir de elementos
naturales como sangre o grasa de animales, tierra o carbdn, con el objetivo de otorgarles una mayor
profundidad y facilitar su identificacién. Desde la prehistoria, la pintura es un medio de expresion y
de comunicacion, muy anterior al uso del lenguaje y la escritura, y el uso del color en esta abre nuevas
posibilidades en el campo de las relaciones humanas.

Sin embargo, el color como elemento simbélico y expresivo lo encontramos en las primeras civilizaciones,
alrededor del Il milenio a. C. Los egipcios desarrollaron técnicas mediante las cuales, a base de mezclar
distintos minerales, consiguieron obtener una paleta de 6 colores: blanco, negro, rojo, amarillo, verde y
azul. Se usaban como medio de expresion para dignificar la imagen de un faraén o de una divinidad,
usando el color azul, que simbolizaba la pureza, o utilizando el rojo, para colorear una tierra desértica o a
los animales dafinos, y asocidndolo al mal.

Este uso del azul como simbolo religioso o de culto lo sequimos encontrando muchos afios después,
durante la etapa medieval, la cual, como la cultura egipcia, se preocupa de que los colores cuenten con
una importante carga simbdlica. Las virgenes eran vestidas de este color en su representacion, y vemos
envueltos en azul numerosos pasajes de la Biblia y de la vida de Jesucristo, acompafiados en ocasiones por
el dorado, que contribuia a exaltar la importancia de la obra. Aunque entonces se contara con una paleta
de colores mds extensa, el uso de colores primarios y secundarios se mantenia como el méximo exponente
dentro de la representacion, puesto que la tradicion exaltaba la importancia de estos.”

Si hablamos de c6mo estos colores primarios y secundarios irrumpen en el dmbito arquitecténico,
encontramos una simultaneidad con la pintura, en las catedrales géticas a principios del siglo XII. En las
vidrieras, se usa el vidrio como lienzo para la representacién de escenas religiosas, haciendo que estas
ganen vivacidad. Los rosetones contribuyen a exaltar el espacio interior, llendndolo de una luz mdgica.
Temas tipicos como el espacio, la luzy el color se encuentran en la arquitectura, creando lugares singulares
y diferenciados, que generan sensaciones Gnicas. La pintura esta vinculada a la luz y, por tanto, a la
arquitectura.

El uso del color en la pintura, tal como todos los puntos que estamos tratando en este trabajo, responde a
un contexto social y cultural, al igual que en el cine o la arquitectura. Pero el simbolismo y significado de
los colores parece verse inalterado hasta cierto punto con el paso de los tiempos, y esto se debe a que la
decision de utilizar un color sobre otro, aunque pueda parecer arbitraria, no depende solo de una eleccion
personal.

En 1810, Johann Wolfgang von Goethe escribe Teoria de los colores, donde criticaba a Newton y otros
cientificos por entender la percepcion del color de una forma matematica. Goethe defendid fervientemente
la percepcion subjetiva del color, atribuyéndole a cada uno un “valor” determinado y una especie de
“personalidad”. Asi surgiria la llamada psicologia del color, que se basa en el andlisis de los efectos del
color en la percepcién y la conducta humana. De una manera estricta, la psicologia del color no se trata de

% BALL, Philip. La invencidn del color. Turner, 2003.

7 HAYTEN, Peter J. El color en las artes: teoria, psicologia, armonia, organizacidn, técnica. Las Ediciones del Arte, 1976.
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una ciencia, pero su influencia esta presente en todas las artes.

Se apoyd en la naturaleza, en sus colores y cémo los percibia. Establecié una serie de esquemas, en los
que ubicaba los colores de un modo “natural’, atribuyendo a cada color ciertos aspectos que ayudarian a
explicar el complejo comportamiento de la mente humana.®

Asi, el amarillo representaria optimismo o tranquilidad. El azul, pureza, calma, serenidad. El rojo, amor,
pasién o coraje, pero también ira o peligro. El violeta, misticismo o melancolia. El naranja, energia o
alegria. Y el verde, relajacion y sequridad.

A raiz de este estudio, una serie de artistas aprovecharon para hacer un uso deliberado de las sensaciones
que estos colores generaban para incluirlos en sus obras y ser mds efectivos en su objetivo de transmitir
una idea. Entre ellos, los arquitectos.?

El movimiento De Stijl (£/ Estilo en holandés), surgido en los Paises Bajos en 1917, buscaba de manera
intencionada esta unificacion de las artes, o el llamado arte total. Arquitectos como Jacobus Oud o Gerrit
Rietveld o pintores como Piet Mondrian o Bart van der Deck fueron precursores de este movimiento. Van
der Deck, en busca de una abstraccién, ya creaba disefios graficos sencillos con franjas negras, organizando
el espacio y utilizando imagenes de formas planas con una paleta de colores sencilla, que incluia los colores
primarios: rojo, azul, amarillo, y los colores neutros: blanco y negro. Mondrian se inspira en esta paleta para
crear lo que denominamos como neoplasticismo, y la utiliza en sus obras, que constituyen la fuente a partir
de la cual se desarrolla la filosofia y las formas visuales de De Stijl.

El Estilo establecia una serie de normas en lo referente a la arquitectura, pero en el apartado del color, Theo
Van Doesburg argumentaba lo siguiente:

La nueva arquitectura ha suprimido la expresion individual de la pintura, es decir, el
cuadro, la expresion imaginaria e ilusionista de la armonia, indirectamente con las
formas naturalistas o, mds directamente con la construccion por planos de colores.
La nueva arquitectura toma el color orgdnicamente en si misma. El color es uno de los
medios elementales para hacer visible la armonia de las relaciones arquitectdnicas. Sin
color, estas relaciones de proporcion no son realidades vivientes y es a través del color
que la arquitectura se convierte en el objetivo de todas las investigaciones pldsticas,
tanto en el espacio como en el tiempo. En una arquitectura neutra, acromdtica, el
equilibrio de las relaciones entre los elementos arquitectdnicos es invisible. Por esto,
se ha buscado una nota final: un cuadro (en una pared) o una escultura en el espacio.
Pero ha existido siempre un dualismo que se remonta a la época en que la vida estética
y la vida real estaban separadas. Suprimir este dualismo ha sido, desde hace tiempa,
mision de todos los artistas. Al nacer la arquitectura moderna, el pintor constructor
ha encontrado su verdadero campo de creacidn. Organiza estéticamente el color en el
espacio-tiempo y convierte en visible pldsticamente una nueva dimensidn.*®

Asi, podemos ver que arquitectura neopldstica tiene el objetivo de dignificar el espacio mediante el uso
de los colores, sin tener que recurrir a elementos o decoraciones accesorias, convirtiendo al mismo edificio
en una obra de arte en si misma. El objetivo: conectar las artes al modo de vivir, para que las personas que

28 GOETHE, Johann Wolfgang von. Teoria de los colores. 1810.
» HELLER, Eva. Psicologia del color: cmo actiian los colores sobre los sentimientos y la razén. Gustavo Gili, 2004.

30 DOESBURG, Theo von. Los 17 puntos de la arquitectura neopléstica. 1925.
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vivan estas arquitecturas sean capaces de volver a vincularse a las artes.

Resulta evidente que el entendimiento del arte como medio de expresion se encuentra condicionado,
entre otros factores, por la ubicacion geogréfica. La forma de entender el arte en Europa, y los estilos o
movimientos que surgen de su evolucién, poco tienen que ver con los que surgen simultdneamente en
otras partes del mundo. Mientras en Europa empezaba a nacer una tendencia hacia lo sencillo, en lugares
como Latinoameérica el uso del color es el que generaba la complejidad, y a su vez componia una de las
herramientas mas Utiles y mas expresivas.

El uso del color en la cultura latinoamericana surge como un sentimiento patriético de reivindicar las
raices de los paises latinos, delimitado por una fuerte relacién con la naturaleza y el paisaje autdctono.
Esta arquitectura empezard a tener importancia a partir de 1932, con la exposicion brasilefia del MoMA,
donde se dard a conocer lo que se empieza a proyectar en estos paises, entendidos hasta entonces como
pobres. Numerosos arquitectos europeos emigran a América Latina huyendo de la guerra, donde son
bien recibidos, es por ello que esta arquitectura contard con un vocabulario con una fuerte vinculacion
al modelo europeo (El Estilo Internacional), al menos en su primera etapa. Sin embargo, la cultura
prehispanica acabard imponiéndose.

El mexicano Luis Barragdn es un arquitecto destacado dentro de la arquitectura moderna latinoamericana.
Suobra se basa en la creacion de espacios sencillos y muros que no solo tienen una funcidn estructural, sino
que arropan y cobijan. Al contar con un espacio simple, los colores se dignifican y convierten los espacios
en unicos. El color se convierte en el auténtico protagonista. No obstante, la intencién de transmitir unas
emociones u otras no solo se basa en la eleccién de un color u otro, sino en cémo este se comporta frente a
la luz, el otro vehiculo de emociones. Controlar el color es controlar la luz. El mismo Barragdn comentaba:

El color es un complemento de la arquitectura, sirve para ensanchar o achicar un
espacio. También es (til para afiadir ese toque de magia que necesita un sitio. Uso el
color, pero cuando disefio, no pienso en él. Cominmente lo defino cuando el espacio
estd construido. Entonces visito el lugar constantemente a diferentes horas del dia
y comienzo a “imaginar color; a imaginar colores desde los mds locos e increibles.
Regreso a los libros de pintura, a la obra de los surrealistas, en particular De Chirico,
Balthos, Magrite, Delvaux y la de Chucho Reyes. Reviso las pdginas, miro las imdgenes
y las pinturas y de repente identifico algtn color que habia imaginado y entonces lo
selecciono.®'

Esta integracion de las artes, por lo tanto, se sucede con éxito, ya que todo estd conectado. El color y la luz
condicionan la forma de percibir el espacio. Un color es capaz de otorgarle al edificio una entidad y una
personalidad propia, una distincion que lo haga particular.

El cine es otra forma de expresion en la que existe una aspiracion por la unificacién de todas las artes, y en
la que el color juega un papel fundamental en la narracion.

El color con “filmacidn directa” no llegd al cine hasta 1935 con la pelicula La feria de la vanidad (1935) de
Rouben Mamoulian, usando una técnica que empezd a desarrollarse ya en 1914, denominada Technicolor.
No obstante, esta técnica llegaria a su maximo esplendor con films tan conocidos como Lo que el viento
sellevd (1939) de Victor Fleming, George Cukor y Sam Wood, o £/ Mago de 0z (1939), de Victor Fleming.

Meliés, ya a principios del s. XX, coloreaba a mano el celuloide de sus peliculas, fotograma a fotograma,

3 SCHJETNAN, Mario; El arte de hacer o como hacer arte. Entrevista a Luis Barragan. Revista Entorno Vol. 1, 1982.
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dando como resultado las primeras peliculas en color. Tiempo después se fueron desarrollando una serie
de artilugios que permitian entintar los fotogramas de manera mecdnica, para asi ahorrar tan tedioso
trabajo. Los cineastas del cine mudo ya encontraban en el color un medio de expresién filmica, con el que
las demas artes graficas contaban y al que no querian renunciar.

El Technicolor consistia en la captacion de la imagen en tres colores: verde, azul y rojo, que luego eran
recombinados en el momento de la impresion. Esto se conocié como “cdmara de tres colores”. Como
resultado de esta combinacidn, los colores captados se mostraban nitidos aunque poco realistas y
sobresaturados, lo que se convirtié en un sello de identidad. El Technicolor cambid la forma de entender
el cine, pues los cineastas tendrian a su disposicién una forma de introducir el color en sus peliculas de
una manera sencilla, que contribuiria en muchas ocasiones a generar una mayor profundidad narrativa.

En el cine, la psicologia del color funciona de manera similar a como lo hace en la pintura o arquitectura,
pero en ocasiones llega a una complejidad mayor. La psicologia del color que formulé Goethe parece
verse inalterable en todas las artes, lo cual tiene sentido, ya que se expuso desde la propia percepcion
humana. Sin embargo, la sensacién que produce un color en el cine depende, en gran medida, de cdmo
lo combinemos con otros colores, de qué color predomine o de qué colores estén ausentes. EI cambio del
color entre una escena y otra es capaz de aturdirnos, o de llevarnos de un estado a otro.

La rueda de color de Goethe es util, ya que ayuda a los cineastas a encontrar los colores que mejor expresan
la esencia de su pelicula. Una escena compuesta por colores adyacentes (familias de colores contiguos
en la rueda de color) genera una atmdsfera equilibrada y armoniosa, evitando estridencias (azules-
morados, amarillos-naranjas). Colores complementarios (colores opuestos en la rueda de color) generan
una sensacion de contraste (rojo-verde, naranja-azul). Debido a las infinitas combinaciones de colores
posibles, es probable que un mismo color cobre un significado distinto en una pelicula u otra. Es un campo
abierto a la experimentacidn, por lo que existen numerosas maneras de interpretarlo.

Asi como una de las sefias de identidad de una obra arquitecténica es el color o, en su defecto, la apariencia
de los materiales que la integran, la personalidad de una obra cinematogrdfica se compone de la paleta de
colores utilizada, surgida a raiz de la rueda de Goethe. El director de fotografia y el director de arte eligen
cuidadosamente esta paleta, que definird el tono general de la pelicula a través de su atmdsfera visual.
Ademas, por otro lado, esta tiene mucho que ver con su propésito narrativo.

La direccion artistica es la encargada de representar los colores en la escena, la direccion de fotografia
se encarga de lo que llamamos colorizacion o etalonaje. Este consiste en un proceso mediante el cual se
modifica el tono general de algunas secuencias concretas o de la produccion en su conjunto para lograr el
aspecto deseado.

Es habitual, dentro de esta experimentacion del color, que los cineastas acudan a un uso de este, no solo
para crear una ambientacién, sino también para ofrecer informacion de una forma puntual y explicita.
Numerosas peliculas suelen atribuir un color a un personaje concreto y apoyarse en esto para justificar la
evolucion del mismo. Para esto, en la produccidn, el trabajo de direccidn artistica se apoya en el disefio de
vestuario.

En Vértigo (1958) de Alfred Hitchcock, encontramos a los personajes de Scottie y Madeleine representados

32 GUBERN, Roman. Historia del cine. Lumen, 2003.

33100 arios del invento que cambid el cine para siempre: Technicolor, Hipertextual. 2015. [consulta: 25 de mayo de 2018]. Disponible
en: https://hipertextual.com/2015/05/technicolor-centenario
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por el color rojo y el verde, respectivamente. No solo en el aspecto del vestuario, los escenarios donde se
mueve Scottie son rojos, la puerta de su casa es roja, y en sus suefios domina el color rojo, transmiten
inquietud. Los entornos propios de Madeleine se muestran verdes, la iluminacién en su apartamento es
verde, su coche es de color verde, transmiten tranquilidad. A medida que sus relaciones y obsesiones se
desarrollan podemos verlas representadas crométicamente. Por ejemplo, Scottie vistiendo de verde, y
Madeleine de rojo en un momento dado. La ironia es que el rojo y el verde sean colores complementarios
en la rueda de color.

La serie de television Breaking Bad (2008-2013) de Vince Gilligan destaca en el uso de colores en el
vestuario y en los escenarios para identificar a los personajes. A cada uno se le asigna un color: Jesse,
rojo; Skyler, azul; Hank, marrén; Marie, morado; Gus, amarillo; y Walter, el protagonista, comienza con un
verde que se va tornando a negro conforme la historia avanza. El cémo visten los protagonistas representa,
por otro lado, en qué punto de la historia se encuentran. Al variarlas tonalidades de su vestuario, puede
deducirse el estado animico o emocional del personaje. Si un personaje viste de un color que no es el suyo,
o viste del color de otro personaje, podemos suponer una variacion en sus relaciones.

Whiplash (2014) de Damien Chazelle, cuenta la historia de Michael Nyman, un chico que busca convertirse
en un bateria de éxito, cuyo exigente maestro le hace la vida imposible. La primera escena de la pelicula
muestra al profesor vestido de negro irrumpiendo en la sala de ensayo, mientras el protagonista toca la
bateria con una camiseta blanca. Hacia el final del film, ambos visten ropa negra, como simbolo de que el
alumno ha conseguido alcanzar al maestro.

En ciertas circunstancias, el cineasta es capaz de incluir un color concreto en un momento dado, del
que habia prescindido hasta entonces, con el objetivo de generar una llamada de atencién y enviar un
mensaje. En la famosa pelicula £/ Padrino (1972) de Francis Ford Coppola, el color naranja se ve asociado
con la violencia y la muerte, y se usa exclusivamente para este propésito. Esto nos hace estar alerta ante
las numerosas naranjas que aparecen en varios puntos del film.

La lista de Schindler (1993) de Steven Spielberg, fue filmada en su totalidad en blanco y negro. Cuenta
con una pequefa escena en la que Oskar Schindler, durante el brutal desalojo en un gueto de Cracovia,
observa como una nifia judia, vestida con un abrigo rojo, huye de los oficiales nazis que finalmente llegan
a alcanzarla. El protagonista, momentos después, descubrird e identificara el caddver de la pequefia, que
le motivard a tomar una serie de decisiones. El color del abrigo es el tnico color que veremos a lo largo del
desarrollo del film. Es un punto de inflexion dentro de la pelicula.®*

Esta serie de gestos, que pueden parecer sutiles en mayor o menor medida, cuentan con una gran carga
narrativa. Sin embarqgo, al igual que un uso ingenioso e inteligente de los colores puede hacer mds
interesante y atractivo el resultado final de una obra, una contencion en el uso del color puede lograr que
otros elementos de la misma ganen en importancia. Para finalizar este apartado sobre el color, hablaremos
de la neutralidad del mismo, en cine y arquitectura.

Es probable que en el campo cinematogréfico la cuestién cromatica cuente con una mayor complejidad
que en el campo arquitectdnico. Como decia la cita antes enunciada de Luis Barragan, es comin que el
arquitecto decida el aspecto exterior de su obra una vez terminado su proyecto. No obstante, en el cine el
tono de la pelicula se decide antes del rodaje, como una parte mas del guion, sobre todo si buscamos que
sea un elemento particularmente descriptivo, como en los films antes comentados.

3%l color y su uso en el cine. Carolina Jiménez, de OKInfografia. 2017. [consulta: 10 de mayo de 2018]. Disponible en Vimeo: https://
vimeo.com/206187552
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Sin embargo, en el camino hacia la sencillez, ambas disciplinas buscan la idea de alcanzar la simpleza
eliminando elementos, suprimiendo el color. Tienen el pensamiento de que para apreciar la verdadera
esencia de la obra es necesario renunciar a “mdscaras”. En arquitectura, en el periodo contemporaneo,
existe la tendencia a no enmascarar el color o la textura de los materiales, lo que los arquitectos llamamos
“sinceridad constructiva”. Lo que condiciona la forma en la que el color nos hace percibir el espacio son los
materiales mismos que lo componen. Existe un esfuerzo por vincularse a lo natural, no ocultar la esencia
del material, y asi conseguir una obra mas pura. Los materiales, al alcance de nuestras manos, nos dan
informacidn sobre cdmo se construyen los espacios.

En el cine, el uso de colores desaturados hace lo mismo, busca mostrar los colores tal y como los detecta el
0jo humano. Una ausencia casi total de etalonaje otorga a la obra un aspecto realista.

Por otro lado, la decisién de concebir una obra arquitectonica en color blanco es andloga a la de elegir
filmar una pelicula en blanco y negro. Cuando el arquitecto proyecta un espacio y utiliza el color blanco
para envolverlo, lo que busca es explicar la esencia de su idea. El color blanco le otorga, dentro del edificio,
un absoluto protagonismo a elementos como el espacio o la luz, los cuales no se ven condicionados por
una decision cromatica.*

Hoy dia, la mayor parte de las peliculas son filmadas en color, ya que debido al avance tecnoldgico los
cineastas ven mads asequible sacar partido a sus historias utilizando el cromatismo como parte de la
narracion, como cometamos arriba. El color irrumpié en el cine en torno al 1935, sin embargo, atin durante
los afios 50 y 60, era costosa la realizacion de films a color sobre la produccién en blanco y negro. Aunque
el Technicolor se consideraba un enorme avance tecnoldgico, no satisfacia de una manera suficientemente
efectiva las necesidades de la narracion.

Asi, cineastas de los afios 50 y 60, procedentes de la Nouvelle Vague francesa o del Neorrealismo italiano,
como Frangois Truffaut o Michelangelo Antonioni, rechazan el uso del color, como vemos en Los 400 golpes
(1959), o El eclipse (1962).

Si tales cineastas son capaces de rehusar un elemento tan (til en la historia como es el color, es porque
buscan que sus peliculas sean apreciadas por su dimension espacial o por su forma de transmitir emociones
mediante otros medios. El aspecto sobrio de un film en blanco y negro ayuda a evitar que el espectador
se distraiga con elementos accesorios o que no tienen importancia dentro de la pelicula, y enfoque toda
su atencion a entender la esencia de la obra. El americano Samuel Fuller, en 1983, tras el visionado de £/
estado de las cosas de Wim Wenders, pronuncid la siguiente frase: “la vida es en colores, pero el blanco y
negro es mds realista’.

Un estudio exhaustivo y un ingenioso uso de las combinaciones del color estd en el camino de la
complejidad, la ausencia de color abre el camino hacia la simpleza. Ambas decisiones comprometen la
obra y cuentan con las mismas posibilidades de impresionar.

3% Miguel Martinez Monedero en La Bailarina. 2018. Dir. Pablo Sanchez Fernandez. Espaiia: Laboratorio de Cine y Arquitectura La
Capilla
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TECNICA T SaNemaurecron

No debemos olvidarnos de un asunto tan importante en la construccion de edificios o la produccién de
peliculas como es el proceso técnico. La “técnica” es el conjunto de herramientas o medios fisicos que
tiene a su disposicion el creador para llevar a cabo su obra, y el uso que hace de ellos. Nos referimos, en
arquitectura, al empleo de los materiales y formas de construir. Y por otro lado, al proceso constructivo en
si mismo, lo que viene tras el disefio y la planificacion, en el que el arquitecto tiene Ginicamente un puesto
de supervisor. Es lo que da el punto final a todo el desarrollo creativo.

En el cine, la parte técnica ocupa, por un lado, la gestion y ejecucion del rodaje y el cumplimiento de
todos los roles que juega el equipo técnico: director, jefe de produccion, cdmaras, sonidistas, decoradores,
ayudantes... La sequnda parte de este proceso técnico en el cine es el montaje, que por su definicion®, es
el que mas tiene que ver con la construccion de obras arquitectnicas, como analizaremos en profundidad
més adelante. Entendemos como parte técnica, el proceso siguiente a la planificacion y guionizacion de
la pelicula.

La revolucion industrial se inicié durante la sequnda mitad del siglo XVIII en Inglaterra. Supuso un gran
avance tecnoldgico, socioeconémico y cultural a escala global, permitiendo que las naciones fueran
capaces de desarrollarse econémicamente de una manera sostenible. Existe un desplazamiento desde
el mundo rural al mundo urbano, y como consecuencia, del trabajo a mano, al trabajo mecanizado. Un
abundante aumento de la poblacién y una expansidn del comercio obligan a la sociedad a llevar a cabo
una expansion territorial, lo cual supondrd el inicio del urbanismo moderno.

El hallazgo arquitectdnico se basa en la produccién de nuevos materiales, gracias a la cadena de montaje y
el trabajo mecanizado. Estos permitian la obtencién de materiales como el vidrio o el acero de una manera
mas accesible. Las estructuras empezaron a componerse de piezas prefabricadas hechas en taller, que
posibilitaban una aceleracion en la construccion.

En esta época destacamos la construccion del Crystal Palace (1851) de Joseph Paxton, que consistia en
una gran nave para acoger la que seria la primera Exposicion Universal, en Londres. Es un edificio de
enormes dimensiones y de gran ligereza, con una compleja geometria y montado en tiempo récord. Fue la
primera construccién compuesta enteramente por vidrio y acero. Hasta entonces, el acero era un material
considerado “poco noble” en el mundo de la arquitectura, sin embargo, Paxton demostrd que el avance
técnico y el disefio no son elementos enfrentados, sino que, incluso, se complementan. El Crystal Palace
fue uno de los precursores de la arquitectura prefabricada, y marcé un antes y un después en el contexto
de la arquitectura moderna y las nuevas formas de construir. Su disefio contribuiria, afios mds tarde, a la
creacion de lo que conocemos como muro cortina®.

En una era de industrializacidn, las exposiciones universales eran el reclamo perfecto para la exhibicion
al resto del mundo de los nuevos avances tecnoldgicos que cada pais se encontraba desarrollando. Esta
especie de competicién entre paises supuso una mayor motivacion a la hora de la incorporar nuevas
técnicas.

36Montaje: 1. m. Accion y efecto de montar (armar las piezas de un aparato o maquina).
2. m. Combinacién de las diversas partes de un todo.

37Un muro cortina es un sistema de fachada autoportante, generalmente ligera y acristalada, independiente de la estructura
resistente del edificio, que se construye de forma continua por delante de ella.
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Torre Eiffel (Paris, Francia). Gustave Eiffel. 1889.
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La Torre Eiffel, proyectada por Gustave Eiffel, fue el emblema de la Exposicién Universal de Paris en 1889.
Aunque su construccién se previé como vocacion temporal (no desprovista de fulgurantes criticas), a dia
de hoy se ha convertido en un simbolo de la ciudad. El desarrollo de las técnicas de hierro fundido y la
creacion precisa de estructuras prefabricadas posibilité el levantamiento de la torre en algo mds de dos
afos. Supuso un alarde estructural a raiz de la construccion de cerchas y estructuras trianguladas en acero,
elementos que anteriormente se construian en madera. Se desarrollan y perfeccionan técnicas para las
uniones como seran la soldadura y la tornilleria.

Estas obras, condicionadas en su disefio por la manera de construir (y a la inversa), componen el llamado
movimiento eclecticista, opuesto al movimiento historicista, el cual surgié de manera simulténea. El
historicismo criticaba al eclecticismo por situarse completamente alejado de los estilos de la antigiiedad,
sin embargo, no renunciaba a utilizar los materiales modernos, aunque de una manera conservadora y
siempre respetando las referencias a estilos anteriores. Poco a poco el eclecticismo fue ganando terreno,
haciendo de los materiales y las técnicas constructivas un elemento de disefio en la obra, y no un medio
para conseguir un objetivo.

La Bauhaus en Europa, en 1919, en un momento de crisis, propone un estilo llamado “funcionalismo’, el
cual se basa en crear modelos funcionales, sencillos y que mejoren las condiciones de habitabilidad. EI
desarrollo de la técnica permite una reduccion de los costes. Se usan casi en su exclusividad los “materiales
de la modernidad”: el vidrio, el acero y el hormigdn. Se trata de un movimiento racionalista y I6gico, pues
la funcién forma parte fundamental del disefio, el cual busca una sobriedad y economia, condicionado por
el contexto histdrico.

Hoy dia, la funcionalidad, la estructura y los materiales de acabado forman una parte fundamental
del disefio de la obra. Recogiendo el legado que dejo el eclecticismo y los valores de la Bauhaus, los
arquitectos contemporaneos crean disefios que satisfacen las necesidades funcionales gracias, en parte,
alas facilidades que los materiales otorgan, y en ocasiones hacen al material protagonista de la obra en si.

Asi, encontramos obras contemporaneas como las Bodegas Dominus (1998), de los suizos Herzog &
de Meuron, en California, proyecto que tiene como prioridad un didlogo evidente entre el material de
construccion y el lugar. Se sittia en el valle de Nappa, y usa un sistema de gaviones® rellenados con roca
basdltica (autdctona del lugar), que atenda el impacto visual y dialoga con el verde del valle. En el interior,
el material de la envolvente es el responsable de iluminar los espacios de una manera u otra. La luz penetra
a través de los huecos que existen entre las rocas. Que una estancia se encuentre mds 0 menos iluminada
depende de la cantidad de piedras depositadas dentro de las cajas que la rodean. EI mismo material en si
plantea una disyuntiva y una versatilidad a la hora de componer la fachada.

Aligual, que en las Bodegas Dominus, encontramos un niimero infinito de arquitectos que usan el material
como medio de expresion, cuya aspiracion es emocionar. Actualmente la materialidad, y el cuidado
didlogo que debe establecer entre el espacio y la luz, se han convertido en el leitmotiv de un enorme
numero de obras arquitecténicas. Hablando de esta materialidad (0 no-materialidad) como protagonista,
podemos mencionar a RCR, autores del proyecto de los Pabellones Les Cols (2006) en Girona. Estan situados
en una masia, rodeados de vegetacion. En ellos se busca la relacion con la naturaleza, haciendo un uso
casi exclusivo del vidrio y utilizando el acero Gnicamente como elemento portante. Se crean una serie de
habitaciones destinadas al hospedaje. La presencia del vidrio recrea distintos reflejos, que originan una
atmésfera que conduce a una experiencia especifica y iinica. Buscan en la construccion la forma de sentir

38 En arquitectura, los gaviones consisten en cajas o cestas de forma prismatica rectangular, rellenas de piedra o tierra, de enrejado
metdlico de mimbre o alambre. Se colocan a pie de obra desarmados y, una vez en su sitio, se rellenan con los materiales del lugar.
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el entorno y usar la arquitectura como vehiculo de emociones. Las cajas de vidrio se ven desmaterializadas
y acercan al visitante a la experiencia y la emocién de dormir al aire libre, a través de la arquitectura.

Actualmente, las nuevas técnicas y materiales que se desarrollan contindan perfeccionandose,
reinventandose y formando parte del disefio de la obra. A veces, incluso, se toman como premisa o como
punto de partida, asi como el muro cortina, el panel de GRC®, o el mds reciente ETFE. En ocasiones
llegan a crear estilos propios, como el High-Tech, donde la innovacidn y la tecnologia se convierten en los
principales protagonistas.

Entonces, vemos que el avance tecnoldgico interviene de manera directa en la arquitectura. Son dos ramas
que se retroalimentan, como ya dijimos en un principio. A su vez, la arquitectura es capaz de aprovechar
la tecnologia para crear nuevos disefios. En el cine, y en el resto de campos artisticos ocurre de la misma
manera. Resumiendo, podriamos decir que el avance tecnoldgico fomenta la creacion, y a la inversa.

El desarrollo tecnoldgico ya permiti a George Meliés ejecutar sus primeros “trucajes cinematograficos” a
principios del siglo XX. Fue el inventor de la fotografia espiritista, lo que hoy denominamos con el nombre
de sobreimpresion. Esta consistia en la superposicion de negativos en el montaje para la inclusién de
elementos anormales. Asi rodd peliculas como £/ hombre orquesta (1900), donde el propio Meliés aparece
multiplicado en las figuras de siete musicos que tocan simultdneamente una serie de instrumentos.
El efecto se consiguid con siete sobreimpresiones sucesivas sobre un fondo negro. En £/ hombre de la
cabeza de goma (1902) muestra el experimento de un cientifico que consigue hinchar su cabeza hasta
proporciones descomunales. El truco consistié en una sobreimpresion en fondo negro, en la cual la cdmara
se acercaba a la cabeza de Meliés para aumentar su tamafo. Podriamos considerarlos como los primeros
efectos especiales en el cine.

Tambiénfue pioneroen el uso de maquetas parala creacion de escenarios, lanzando en 1897 sus Actualidades
reconstruidas, en las que recred varios episodios de las guerras greco-turca e hispanoamericana, con
especial atencion a los detalles y la ambientacién.”!

El desarrollo en la técnica de los efectos especiales beneficid al cine sobre todo en el terreno de la ciencia-
ficcion. Las maquetas solian usarse como reconstruccion de catdstrofes, naufragios o descarrilamiento de
trenes, pero por otro lado favorecieron la creacién de universos distpicos y realidades alternativas. La
llegada del hombre a la luna en 1969 y el avance de las tecnologias propiciaron un mayor interés por las
peliculas futuristas, que implicé una mayor labor de la direccion artistica en los estudios. La literatura y el
cdmicya se encontraban inmersos en el ambiente futurista, por lo que el cine tomd algunas de estas obras
para adaptarlas a la gran pantalla, como Dune (1984), de David Lynch.

El madrilefio Emilio Ruiz del Rio fue director artistico de Dune, e intervino de manera directa en las
maquetas del film, que no solo incluian la fabricacién de naves espaciales a distintas escalas, sino que
también la falsificacion de muchedumbres mediante la colocacion de pequefias figuras fijas y moviles,
que a una distancia prudencial del objetivo resultaban convincentes. Se valia del uso de trampantojos
y de vidrios pintados en exteriores, para ocultar los elementos naturales que perturbaban la filmacién o

39 GRC son las iniciales inglesas de Glass Reinforced Concrete, es decir, Micro hormigon Armado con Fibra de Vidrio Alcali-Resistentes.
Constituye paneles prefabricados de un material compuesto con una matriz de micro hormigén de cemento Portland, armado con
fibra de vidrio dispersa en toda la masa del panel.

% 5e conoce como FTFE a un tipo de polimero termoplastico de gran resistencia al calor, a la corrosidn y a los rayos UV. Se propone
como una alternativa al vidrio debido a su alta maleabilidad y ligereza.

“ GUBERN, Roman. Historia del cine. Lumen, 2003.
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para afiadir otros que se requerian en escena. Se trata de técnicas que requerian una gran vision espacial,
control de la geometria y una planificacion minuciosa del encuadre. Estas técnicas, que otorgaban
credibilidad a la pelicula, iban de la mano del trabajo del apartado de vestuario y maquillaje, que, aunque
no es un tema que nos interese tratar en profundidad en este trabajo, forma una parte fundamental de la
coherencia narrativa del film.*

El auge en el cine de géneros futuristas como el cyberpunk o el dieselpunk contribuyé a una expansion
del trabajo de direccion artistica, invirtiendo gran cantidad de recursos en recreaciones verosimiles que
consiguieran dotar de una sefia de identidad a los films, que en muchos casos acabarian por convertirse en
sagas. Encontramos el cyberpunk® en la ya mencionada Blade Runner (1981), o el dieselpunk* en peliculas
como Mad Max (1979, 1981, 1985), de George Miller. Esta propone un western moderno que presenta un
mundo postapocaliptico en el que los caballos y carruajes se ven sustituidos por vehiculos a motor, siendo
los bienes mas preciados para la supervivencia el agua y la gasolina.

Otras superproducciones de un cardcter mds actual, que estdn dentro de la ficcion aunque alejadas de estos
estilos futuristas, llevaron como parte importante de su rodaje la construccién de maquetas. Estas mismas,
mas alla de funcionar como un entorno en el que se desarrolla la historia, se convierten en protagonistas
del film. Algunas de ellas son tan resefiables y conocidas como el castillo de Hogwarts en la saga Harry
Potter (2001-2011), de C. Columbus, A. Cuarén, M. Newell, y D. Yates; o las ciudades de Rivendel o Minas
Tirith, en El Serior de los Anillos (2001-2003), de Peter Jackson.*

Actualmente, gracias a las técnicas de recreacion y modelado 3D, la fabricacién de maquetas y la técnica
del vidrio pintado es un recurso reservado solo para minorias que prefieren no renunciar a la tradicion
clasica. El software informadtico ofrece una calidad de imagen muy superior a la que se podia conseguir a
partir de los modelos fisicos.

En el cine de animacion, el uso de maquetas se vio fomentado por la técnica del stop-motion, también
conocida como paso de manivela. La técnica consiste en aparentar el movimiento de objetos estaticos
por medio de una serie de imdgenes fijas sucesivas. Sequndo de Chomén, turolense y contempordneo a
Meliés, se considera uno de los precursores de esta técnica, que utilizé en peliculas como La casa encantada
(1907) o £l hotel eléctrico (1908).

A partir de los afios ochenta, el americano Tim Burton comienza a trabajar con Disney utilizando la técnica
del stop-motion en maquetas, donde los personajes se construian en plastilina y admitian modificaciones
en sus expresiones entre fotograma y fotograma, a diferencia de las marionetas convencionales. Aflos mas
tarde, como en cine de imagen real, esta técnica se ha visto sustituida casi en su totalidad por la animacion

*2 1 ditimo truco. Emilio Ruiz del Rio, 2008. Dir. Sigfrid Monledn. Espaia.

By cyberpunk es un subgénero de la ciencia ficcion, conocido por reflejar visiones distdpicas del futuro en las cuales se combinan
la tecnologia avanzada con un bajo nivel de vida. EI cyberpunk recibe su nombre de la adjuncién del prefijo cyber- (relacionado con
redes informaticas) al vocablo punk (en referencia a su cardcter rebelde). En €I, la ciencia (y sobre todo la informética y la cibernética)
suele generar o interaccionar con algun tipo de cambio de paradigma social o cultural.

* e conoce como dieselpunk a la subcultura y al movimiento artistico y literario que combina las diferentes estéticas
comprendidas entre 1920 y 1950, con aquellas encontradas en nuestro presente. El término hace mencién a la llamada era diésel,
un periodo coloreado, entre otros, por el Art Déco, los héroes pulp, el jazz, la musica swing, y los amorales detectives encontrados
en la ficcion negra. El dieselpunk busca crear algo nuevo, impredecible y diferente del resultado de combinar el espiritu de una era
pasada con las modernas tecnologias y la actitud de hoy en dia.

% Las maquetas y los efectos especiales de El Sefior de los Anillos. TheCult.es. 2010. [consulta 16 de junio de 2018]. Disponible en:
http://www.thecult.es/Critica-de-cine/las-maquetas-y-los-efectos-especiales-de-el-senor-de-los-anillos/All-Pages.html
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por ordenador.

La presencia de efectos especiales en el cine modificé la manera en la que se filmaba dentro de los
estudios. El chroma o clave de color intervino por primera vez en la pelicula £/ ladrdn de Bagdad (1940), de
L. Berger, M. Powell, T. Whelan y W. C. Menzies, en la cual aparece un genio escapando de una botella. La
técnica consistia en extraer el color de una imagen (normalmente el azul o el verde) y reemplazar el drea
que ocupaba ese color por otraimagen o video, con la ayuda de un equipo especializado. El uso del croma,
afios mds tarde apoyado por el disefio por ordenador, facilitd los rodajes de ficcion, en el sentido de que ya
no era necesario desplazarse a la localizacién para filmar la escena.

Como vemos, el apartado de direccion artistica y el de efectos especiales han experimentado una enorme
evolucion en los escasos afios de vida del cine, que ha condicionado el modo de ejercer este arte. Los
efectos especiales en su origen maravillaban a los espectadores, sin embargo, en las dltimas décadas, la
industria cinematografica se ha visto inundada de un abuso de los mismos, de manera que en algunos
ambitos han llegado a perder la capacidad de impactar. Por su recorrido, no es de extrafar que las grandes
superproducciones dediquen una gran cantidad del presupuesto a esta parte, buscando nuevas técnicas
que sean capaces de impresionar. Nos situamos en una época en la que practicamente todo es posible.

No obstante, la evolucion de la técnica cinematografica como tal llega mucho mas lejos. Seria de interés,
aunque algo largo, hablar de la manera en la que los diferentes tipos de plano se han usado a lo largo
de la historia del cine. Sin embargo, en este trabajo vamos a mencionar algunos usos de la cdmara que
revolucionaron la forma de hacer peliculas y que fueron reinventadndose con el paso de los afios.

El travelling es un tipo de plano en el que la cdmara se desplaza de un punto a otro horizontalmente. Para
consequir este efecto, a menudo los cineastas se servian de una estructura con ruedas apoyada en unos
railes, sobre la cual se colocaba la cdmara. Con el paso de los afios se empezaron a utilizar otros medios
para mover la cdmara, tales como coches, griias o, mas recientemente, drones.

El abaratamiento del uso del travelling hizo posible la experimentacién entre un gran abanico de cineastas.
Latécnica, ya planteada por Meliés, permitia un paseo por la escena y la colmaba de dinamismo. Rompia la
barrera formal al darnos cierta libertad dentro de la filmacidn, ya que la norma no se salia de un encuadre
impuesto.

Godard, uno de los grandes autores de la Nueva Ola del cine francés, hablaba de que “e/ travelling es
una cuestion moral”. Se referia a que se trataba de un instrumento que otorgaba al cineasta el poder de
implicar al espectador en la pelicula de una manera efectiva, usando unos movimientos de cdmara sobre
otros y otorgando importancia a los elementos que para él eran mds importantes en la escena. Se usaba el
travelling como instrumento diddctico, que era capaz de despertar preguntas entre el pdblico. La decision
de usar esta técnica de una manera u otra o no utilizarla condicionaba el modo de entender el cine y las
aspiraciones del autor. Definia un estilo.*

Hitchcock experimentd con el travelling, y se convirtid en el creador del particular Dolly Zoom o Travelling
compensado, también conocido como Efecto Vértigo por su reiterado uso en la pelicula homénima.

El efecto combinaba la técnica del travelling con la del zoom. Un travelling que se acercaba al objeto con
un zoom que se alejase, o un travelling que se alejara combinado con un zoom que se acercase a la misma
velocidad, provocaban que el objeto principal mantuviera el mismo tamao en el encuadre, cambiando
solamente la perspectiva con la que se veia el fondo. Es una técnica efectista que conlleva una gran carga

4 GUBERN, Roman. Historia del cine. Lumen, 2003.
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narrativa en funcién de la intencion del film, pero que se ha venido usando con el objetivo de transmitir
sentimientos de locura o inquietud en la escena.”

El uso del travelling facilité la filmacion de los planos secuencia. El plano secuencia es una técnica de
planificacién del rodaje, que consiste en la realizacion de una toma sin cortes durante un tiempo dilatado.
Se busca el sequimiento de los personajes y la exposicion del escenario. La duracién del plano secuencia
abarca desde decenas de sequndos hasta algunos minutos. Antes de la era digital, el limite técnico era el
de la duracién de la bobina de una pelicula (aproximadamente 12 minutos).

Podriamos encontrar el origen del plano secuencia en la pelicula Amanecer (1927) del alemén Friedrich
Wilhelm Murnau. Se encuentra entre las obras cumbre del expresionismo aleméan. Murnau, recién llegado
de Hollywood, realizé una invasion del talento y del dominio técnico alli adquirido, para producir una pieza
artistica de gran valor. Encontramos un plano secuencia de minuto y medio que sigue al personaje desde
atrés caminando por un prado en una escena nocturna, para mas tarde modificar el dngulo de la cdmara
para sequirlo lateralmente, y después incurrir en una cdmara subjetiva.

Con el uso del plano secuencia se buscaba dotar de dinamismo al film. El objetivo es el de ofrecer al
espectador un especial protagonismo dentro de la escena, mostrando una secuencia en tiempo real, en
la cual se le habilita para sentirse un personaje de la historia o un observador dentro de la misma. Adopta
un rol activo. Aun asi, y como deciamos cuando hablabamos del Efecto Vértigo, la carga narrativa de cada
plano secuencia depende siempre del estilo filmico del director y del propdsito de su creacion. Su uso se ha
visto popularizado por su versatilidad y el efecto de fluidez que provoca.

Una amplia variedad de cineastas ha sido ducha en el uso del plano secuencia, ya sea debido a su
complejidad técnica o a su correcto uso como elemento narrativo dentro de la pelicula. Algunos de ellos
son Orson Welles en Sed de mal (1958), Michelangelo Antonioni en £/ reportero (1976), Jean-Luc Godard
en Week-end (1967) o Andrei Tarkovsky en £ espejo (1975).

El Arca Rusa (2002) de Aleksandr Sokurov merece una mencién especial al tratarse del plano secuencia
mas largo de la historia del cine. Es una pelicula compuesta dnicamente por un solo plano de 96 minutos,
sin cortes ni edicion posterior. A Sokurov le cost cuatro intentos filmarla, debido a la complejidad que
suponia coordinar a un equipo de més de 2000 personas, entre actores y figurantes. Fue rodada en el
Museo del Hermitage en San Petersburgo. A través de las 33 salas del museo, la cdmara cuenta eventos del
pasado, el presente y el futuro. Aunque se trataba de una técnica compleja, el resultado artistico consiguié
ser satisfactorio.

La produccién de £/ Arca Rusa fue posible gracias al avance tecnolégico, que permitié que los soportes
digitales ofrecieran muchas més posibilidades de grabacidn. Ciertas cdmaras ya eran capaces de filmar
varias horas de manera ininterrumpida.®®

Aun asf, el film de Sokurov no es el primer intento de crear una pelicula en un tnico plano. Hitchcock ya en
1948, en La Soga, tratd de ejecutar la misma accién. No obstante, el cineasta se encontraba condicionado
por la tecnologia del momento, pudiendo grabar solo planos de corta duracidn. Se valié de su ingenio
para causar el efecto de plano secuencia continuo en el proceso de montaje y edicién de la cinta. Una

%7 The Dolly Zoom: More than a cheap trick. Now you see it. 2017. [consulta 15 de junio de 2018]. Disponible en YouTube: https://www.
youtube.com/watch?v=u5JBlwInJX0

% Peliculas rodadas con amor por el plano secuencia. Filmin. 2016. [consulta: 29 de mayo de 2018]. Disponible en: https://www.
filmin.es/blog/peliculas-rodadas-con-amor-por-el-plano-secuencia
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serie de planos encadenados filmados a conciencia propiciaban la sensacion de que no existian cortes.
Sin embargo, aunque este método de encadenamiento de planos era novedoso, no era dificil distinguir
donde habia incluido el corte el director. Esta técnica del “falso plano secuencia” se ha visto mitificada con
el tiempo, apoyada mediante el ordenador y desarrollando trucajes, como se puede observar en peliculas
como Birdman o (la inesperada virtud de la ignorancia) (2014) de Alejandro Gonzélez Ifdrritu, en la que es
casi imposible descubrir en qué puntos del film se encuentra el encadenamiento entre planos.

El montaje en el cine consiste en este “ensamblaje” de planos para crear la cinta final. El objetivo es el de
escoger, ordenar y unir una seleccion de “trozos de pelicula’, segdn una idea y siguiendo una dindmica
determinada.

Si hablamos de los inicios del montaje, podemos encontrar como pionero al americano Edwin S. Porter,
que recogi6 de los estudios de Meliés y de la Escuela de Brighton, y en 1902 filmé la pelicula Salvamento
en un incendio. En el film, Porter recurrié a escenas documentales auténticas de trabajos del cuerpo de
bomberos, tomadas en varias ciudades americanas, e introdujo un tema de ficcion: una madre y un hijo en
su hogar rodeados de llamas. Seria el inicio del montaje como parte de la narracion.

Afos més tarde, D. W. Griffith dirigia £/ nacimiento de una nacidn (1915), una pelicula de tono racista que
narra los acontecimientos més importantes de la creacion de los Estados Unidos. Al margen de la polémica
que presentd por la glorificacién del Ku Klux Klan, 1a pelicula es recordada por ser la primera pelicula que,
digamos, “cuenta una historia de un modo coherente”. Se combinan una serie de planos que dan forma a
una historia ldgica, y no un simple cimulo de imagenes colocadas una tras otra. Griffith recurre al llamado
montaje en paralelo para reproducir dos acciones simultaneas en distintas localizaciones, y combina con
gran libertad el uso plano general con una gran variedad de planos proximos. Eran elementos novedosos
en la época, que marcarian un antes y un después a escala global en futuras producciones.

En Rusia, Eisenstein define el montaje ideoldgico en E/ acorazado Potemkin (1925), dando una vuelta de
tuerca al montaje propuesto por Griffith. Para Eisenstein el cine era el conflicto entre dos 0 mds imagenes.
Un montaje cuidado insertaba elementos que producian un salto de raccord de forma intencionada, con
el objetivo de crear sutiles metaforas. En una escena de la pelicula podemos ver un plano medio en el que
un oficial sefiala un jamon que aparece en perfecto estado, y a continuacion, en un plano detalle, aparece
comido por los gusanos. Su cine estaba basado en “planos-clave”y acertijos visuales.”

Podemos encontrar tantos tipos de montaje como directores, aunque podriamos comprender de una
manera mas clara en qué direccion los cineastas han avanzado en el campo del montaje desde sus
origenes, clasificindolo en: narrativo o tradicional, expresivo, ideolégico, poético, analitico o sintético.

El montaje expresivo consiste en ejecutar un cambio de ritmo en funcién de la emocién buscada en la
escena. Rapido en la accién, lento en lo intimista. Sin embargo, en el montaje poético no tiene tanta
importancia el ritmo de la narracién como el componente espiritual y psicolégico. El analitico se basa
en fragmentar las escenas en gran cantidad de planos y detalles, y el sintético busca gran abundancia de
planos generales y una mayor fluidez.

El montaje es uno de los aspectos més delicados y de mayor importancia dentro del proceso filmico. Tiene
la funcién de marcar el ritmo. Se ocupa de que los elementos se combinen y estructuren, de forma que las
emociones que pretende transmitir la pelicula lleguen al espectador de la manera mds efectiva posible.

% Bl montaje cinematografico: cortar, pegar, construir, mostrar. Espinof. 2011. [consulta: 29 de mayo de 2018]. Disponible en:
https://www.espinof.com/diccionario-cine-television/el-montaje-cinematografico-cortar-pegar-construir-mostrar

72



El nacimiento de una nacion. D.W. Griffith. 1915.
{ *{ El acorazado Potemkin. Sergei M. Eisenstein. 1925.




Influir tensién en las escenas, incluir momentos de relajacion y “aguantar” los planos son decisiones que
se toman en la sala de montaje.

En el montaje interviene, de forma directa o indirecta, gran parte del equipo encargado de producir
la pelicula. Todos se ven en la obligacion de tener voz, pues este proceso también es el encargado de
otorgarle el aspecto visual final a la pelicula (con la ayuda del director de fotografia), y es donde se crea
la ambientacién sonora (con la intervencién del compositor de la banda sonora y/o el editor de sonido).

Por otro lado, el proceso se encarga de terminar de escribir la historia. A diferencia de lo que pasa en
arquitectura, el montaje en el cine conforma una etapa creativa. Si bien muchos cineastas de la talla de
John Ford o Francois Truffaut contaban con una detallada vision del montaje antes incluso de empezar a
filmar, otros como Stanley Kubrick rodaban sin una idea de montaje definida. Esto provocaba un abundante
metraje al final de la filmacién, del que podrian obtenerse hasta cuatro o cinco peliculas.

A principios de siglo XX, el montaje se ejecutaba mediante una moviola, la cual constituia una maquina
aparatosa que permitia visionar la pelicula en el proceso de montaje, a partir de los negativos. Estos
sistemas no permitieron una experimentacion muy amplia hasta la evolucién de las mesas de montaje
en laboratorio, y por supuesto hasta la llegada de la edicidn digital a principios del XXI. La edicion digital
facilité el montaje y permitid un estudio mas minucioso y un mayor control del tiempo en escena.

El ensamblaje en laboratorio de las piezas ya filmadas ofrecia otro punto de vista de cara al resultado
final del film. Asumiendo en ocasiones la eliminacién de piezas-clave en un primer momento, que luego
dejaron de serlo en el montaje final.

Entonces, encontramos una importante diferencia entre arquitectura y cine en lo que al proceso de
“montaje” se refiere.

En arquitectura, el proceso constructivo, entendido como el proceso fisico de la construccion, se basa en
una maquinaria perfectamente estudiada y milimetrada, que funciona a la perfeccion cuando no requiere
la bisqueda de soluciones o un componente creativo una vez iniciada. Una correcta ejecucion del proyecto,
la gestiony la planificacion de la obra pueden llegar a garantizar este correcto funcionamiento hasta cierto
punto. El proceso creativo termina cuando la construccién comienza. El “montaje” no influye en el disefio.

Aunque lo ideal seria planificar el montaje junto con el guion (de hecho, como comentdbamos, algunos
cineastas lo hacen), no tendria sentido calificar el montaje cinematografico de proceso mecanico y
automatizado, ya que el proceso creativo del film solo termina cuando la pelicula estd terminada.

Son maneras distintas de entender la concepcidn de una obra, que obligan a tomar una serie de riesgos,
que en otras artes no tendrian sentido. Pero algo importante en el disefio de una obra arquitecténica y en
el proceso creativo que implica el montaje cinematogréfico es el control del tiempo.

Steven Holl hablaba de la duracién temporal y la percepcion:

Nuestro concepto moderno de tiempo se basa en un modelo lineal, quizd disyuntivo. £l
problema de la fragmentacidn temporal de la vida moderna y los efectos destructivos
de los niveles crecientes de saturacion medidtica que provocan el estrés y la ansiedad
podrian contrarrestarse en parte por la distencion del tiempo en la percepcion del
espacio arquitectonico. La experiencia fisica y perceptiva de la arquitectura no
resulta en esparcimiento o dispersion, sino en una concentracion de energia. Este
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“tiempo vivido” fisicamente experimentado se mide en la memoria y en el espiritu y
contrasta con el desmembramiento de los mensajes fragmentados de los medios
de comunicacidn. (...) Las experiencias actuales mds violentas de dispersion y
esparcimiento negativo de la energia coexisten con impresiones transcendentes.
Por un instante, el mirar hacia la béveda de la estacién Grand Central de Nueva York
para ver c6mo manan los rayos de luz polvorienta a través de las enormes ventanas
en arco, nuestra percepcion modifica nuestra conciencia, la atencion se amplia y el
tiempo se distiende.

La arquitectura, cuando cumple el objetivo de emocionar a las personas, es capaz de dilatar el tiempo y
transportarnos a otra dimension. El “tiempo vivido” que provocan las obras, del que habla Holl como un
momento de distension en nuestra abarrotada memoria, lo encontramos en films que utilizan un montaje
que propicia una manipulacion del tiempo escénico, que dialoga con el de la vida real.

Recogiendo una cita del cineasta ruso Andrei Tarkovsky, que bien podria aplicarse a la arquitectura: e/ cine
es el arte de esculpir en el tiempo” *°

Nuestra vision del espacio-tiempo se encuentra condicionada por los estimulos que dia a dia recibimos.
El virtuosismo se encuentra en aquellas obras que nos ofrecen la manera de entender conceptos tan
complicados de manera intima y personal.

La aspiracion por llegar a crear obras que “sean capaces de modificar las leyes de la realidad” genera otro
concepto de tiempo que resulta un suefio para los creadores. El concepto relativo a la trascendencia a lo
largo de los tiempos, pero eso es algo que trataremos en el punto siguiente.

50 TARKOVSKY, Andrei; Esculpir en el tiempo. Reflexiones sobre el cine. Rialp, 1991.
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La capacidad de trascender es un punto comun en las dos disciplinas que estamos tratando. Cuando
hablamos de la consciencia del tiempo, nos referimos a la situacion moral de un artista que le hace
tomar determinadas decisiones para concebir una obra que dure en el tiempo, que nunca se destruya o
que después de su destruccién siga siendo recordada y usada como referencia, que trascienda. En otras
palabras, podriamos decir que los artistas buscan que sus ideas nunca mueran, y que consigan ser el
detonante de nuevas ideas en el futuro.

La trascendencia es uno de los mayores objetivos en la carrera del arquitecto, sin embargo, su trabajo atn
a dia de hoy (sobre todo a dia de hoy) se ve limitado por la opinidn pdblica y la sociedad en general. Son
muchas las obras, desde la antigiiedad hasta nuestros dias, que por su innovacion o radicalidad generan el
rechazo del publico en un primer momento, pero que luego acaban por incorporarse a la cultura autdctona
del lugar. Al parecer, la sociedad cuenta con una idea tan férrea de lo que es la“buena arquitectura” que
incluso a los arquitectos les ha costado mucho tiempo aprender a dejar atrds de un modo perspicaz los
antiguos érdenes.

Corrientes como el neoclasicismo supieron reinterpretar la arquitectura cldsica y adaptarla de una
manera mds o menos adecuada a la sociedad del siglo XVIII. Los arquitectos recogieron el legado de sus
antepasados, construyendo nuevos edificios con funciones politicas o culturales, incluyendo elementos de
la antigiiedad y reinterpretandolos con el objetivo de“no engafar a la historia” El camino a la trascendencia
exige siempre una constancia de que cada arquitectura tiene su momento y su lugar.

Otros movimientos no corrieron la misma suerte, al menos en Espafia, donde podemos destacar el caso
de la arquitectura regionalista. Esta tuvo su auge a principios del s. XX, que se encontraba motivado por
la necesidad de una bdsqueda de identidad. El regionalismo buscaba plasmar en sus obras caracteristicas
estéticas del lugar, crear un “estilo propio espafiol”. Para ello se limitaban a imitar, a modo de recuerdo
evocador, modelos arquitectdnicos del pasado. Existia un rechazo por la modernidad y el avance
tecnoldgico. EI movimiento desaparecié con el inicio de la Guerra Civil. Se trata de una arquitectura
nostdlgica que a dia de hoy no ha trascendido.

Por su lado, el objetivo del cine es el de capturar esa vida que fluye con los tiempos y reinventarse de
tal manera que siempre sea capaz de conmocionar a un espectador. Sobre todo en las tltimas décadas,
pretende empujar al publico a ser creador y evolucionar de la misma manera que lo hace la arquitectura.

Tal como relata la cinta antes comentada, £/ Club de la Lucha (1999) de David Fincher, la sociedad necesita
creadores que se cuestionen todo lo hecho anteriormente, y sepan usarlo a su favor para consequir la
innovacion y asi evolucionar como especie. El objetivo didctico de la arquitectura recae en valorar cada
pieza en su contexto y en su entorno, no como un ente aislado, y en que esa pieza sea capaz de convertirse
en un lugar donde desarrollar la vida.

Existen muchos modos de innovacion. El Estilo Internacional quiso acabar con las formas clasicas
recurrentes y plantear nuevas formas de construir, disefiar y habitar. Con el surgimiento de la Bauhaus en
1919, muchos artistas de todas las disciplinas se incorporaron al movimiento moderno en Europa. Entre
ellos se incluye el fotégrafo alemén Heinrich Brocksieper, que trajo la escuela la experimentacion filmica.

Le Corbusier se atrevié a jugar y experimentar con los nuevos modos de habitar. Establecid Los Ginco Puntos
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de la Arquitectura Moderna®', de los cuales a dia de hoy solo han conseguido trascender algunos de ellos,
como el de la cubierta plana ajardinada o el de la planta libre, con la eliminacién de muros de carga y, con
ello, la sustitucion de la estructura del edificio exclusivamente mediante pilares. Aun asi, todas las ideas
que Le Corbusier propuso en su Villa Savaye (1929) han tenido repercusién en mayor o menor medida en
la arquitectura sucesiva.

Mies van der Rohe fracasé en su intento de crear un nuevo espacio para vivir con la famosa Casa Fansworth
(19571). Fue un experimento, renuncid a la concepcion habitual de vivienda y redujo la casa a los elementos
més simples y esenciales, buscando la pureza de la idea. Como resultado, encontramos dos planos
paralelos de hormigdn pintados de blanco, sostenidos mediante columnas en mitad de un bosque en
las inmediaciones de un lago. Dentro de este espacio se desarrollaba la vida. Aunque alguien con poca
formacion en arquitectura pudiera decir que esta obra poco tiene que ver con la arquitectura cldsica, es
importante tomar conciencia de que la historia siempre esta ahi. Cuando hablamos de trascender nos
referimos a pequefios gestos que se dejan ver por mucho que pasen los afios. La casa se eleva sobre una
especie de podium al que se accede mediante una escalinata, elemento que le otorga una sensacién de
monumentalidad y una posicién privilegiada. Con esto, ofrece una clara vinculacion a los templos griegos,
en los que este tipo de actuaciones estaban a la orden del dia.

La Casa Fansworth puede parecer fuertemente innovadora a la hora de referios a una tipologia de
vivienda, incluso hoy en dia. Aunque estas ideas terminan recordandose, fracasan en su objetivo primordial,
que es el de la creacion de un espacio vividero propicio. La obra de Mies dio numerosos problemas a la
hora de la ocupacién, debido a las proximidades al lago, que en las épocas de lluvia generaba numerosas
humedades e incluso inundaciones, entre otras dificultades.

Entra en juego la critica a la hora de enfrentarse a una obra de los grandes maestros, después de todo,
la arquitectura estd hecha para ser vivida, no para ser fotografiada. En el camino a la trascendencia, el
resultado también cuenta.

Hay obras de Van der Rohe que si han logrado la trascendencia en todos sus aspectos, en las que se
observa un esfuerzo por fusionar historia y modernidad, y mimetizarse con el entorno y adaptarse a las
nuevas necesidades del publico. El Edificio Seagram en Nueva York presenta como principal novedad una
fachada de acero que no oculta, y que presenta como un material resistente y noble, abanderando el Estilo
Internacional y marcdndolo como sefia de identidad.

Por otro lado, coloca una gran plaza publica que ocupa la mitad de la parcela, en un momento en el que
en América surgia un capitalismo feroz y el metro cuadrado de suelo se pagaba a precio de oro. Es un
ejemplo de la arquitectura que se pone al servicio de la sociedad. Recoge la tradicién griega como en su
obra anterior, haciendo que el acceso se produzca mediante una escalinata, y recibe al visitante mediante
un portico con columnas.

Hemos comentado una serie de ejemplos que ilustran la arquitectura moderna, que han pasado a la

5T Le Corbusier desarroll6 un conjunto de principios arquitectdnicos que dictaban su técnica, al que llamé Los cinco puntos de la
arquitectura moderna (en francés, Les cing points de I'architecture moderne):
1. Pilotis: /a sustitucidn de los muros de carga por una cuadricula de pilares de hormigén armado que soportan la carga estructural.
2. Planta libre: la eliminacion de muros de carga hace que el edificio no tenga restricciones en su distribucion interior.
3. Fachada libre: se separa el exterior del edificio de su funcidn estructural y se libera la fachada de las limitaciones estructurales.
4.Vlentana horizontal: una tinica ventana que atraviesa la fachada a lo largo de toda su longitud, e ilumina las habitaciones.
5. Cubierta ajardinada: que puede tener un uso doméstico al mismo tiempo que proporcionan proteccion esencial al techo plano de
hormigdn.
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historia por una razén u otra. En la época contempordnea cada vez encontramos un desarraigo mayor de
|a historia cldsica. Pero se buscan nuevas referencias y nuevas maneras de reinterpretar lo que nuestros
antecesores nos dejaron.

La innovacién siempre genera discusion. El cine, al igual que la arquitectura o cualquier arte, también
se ha visto sometido a duras criticas sociales, al menos en un primer momento. Ocurre con peliculas que
primero no son de agrado o son acusadas de inapropiadas por el publico, y que afios més tarde acaban por
convertirse en films de culto.

Planteamos la cuestién de si el ser humano tiende a ofrecer un rechazo casi automatico por todas las
formas de arte que se escapan de su conocimiento inmediato, o si por otro lado tal vez estas eran obras
adelantadas a su tiempo, que se han sabido valorar més tarde en perspectiva.

El deseo de innovar y trascender en el cine surge con corrientes que tratan de modificar el formato y
ofrecer al publico algo mds que el simple entretenimiento. Corrientes vanguardistas como el dadaismo o
el surrealismo surgen por la union de artistas de distintas ramas de todas partes de Europa, que se ven en
la necesidad de emigrar después del estallido de la Primera Guerra Mundial, y ponen sus conocimientos
en comdn para un crear nuevo arte. Estos flujos encuentran en el cine una nueva forma de expresion, que
autores como Luis Bufiuel o Salvador Dali aprovechan.

El cortometraje Un Perro Andaluz se convirtié de manera muy temprana en el mayor referente del cine
surrealista, que a dia de hoy adin perdura. La famosa escena de la navaja seccionando el ojo de lamujer y la
mano de la que brotan hormigas es el resultado de una serie de suefios que Bufiuel y Dali tuvieron cuando
estudiaban en Paris y convivian juntos en la residencia de estudiantes.

El surrealismo estaba fuertemente influenciado por las ideas de Sigmund Freud, el cual admitia como
vélida cualquier imagen onirica dentro de sus postulados: los suefios como herramienta de creacion.

Si por algo ha trascendido esta produccidn, es por el proceso creativo que se llev a cabo y consiguid
desencadenar este resultado. Los autores decidieron hacer un cine experimental, surgido lo mds
directamente posible del subconsciente. Huian de los simbolismos y no aceptaban una idea ni unaimagen
que pudiera dar lugar a una explicacién racional o asociacion de ideas légica.

El objetivo era causar un impacto moral en el espectador a través de la agresividad de las imagenes, y
producir un sentimiento de extrafieza y desconcierto. Cabe especial mencion al montaje, novedoso por
entonces, de un uso no lineal de las secuencias. La cinta podria interpretarse como una sucesion de suefios
encadenados que carecen de sentido, siendo el director muy consciente de la ruptura de la continuidad o
raccord.

Esta inquietante obra, que destroza la narrativa filmica habitual, no entiende de interpretaciones. Es mas,
el titulo simplemente no guarda ninguna relacion con los temas del film. Pero podemos encontrar un
mensaje intencionado que nos viene al caso, y es el de la escena inicial del ojo y la cuchilla: “cegar la mirada
convencional para que surja la mirada asomada al interior"2.

Sin duda alguna, podriamos considerar este mensaje como el eslogan perfecto del cine experimental.
Desafiar lo establecido para encontrar algo que consiga conmover a un publico convencional. Bufiuel era
consciente de lo que haciay el dia del estreno esperd detras de la pantalla con los bolsillos llenos de piedras

52 SANCHEZ VIDAL, Aqustin. El mundo de Luis Bufiuel. Zaragoza, Caja de Ahorros de la Inmaculada de Aragdn, 1993.
PEREZ TURRENT, Tomés; DE LA COLINA, José. Luis Bufiuel: prohibido asomarse al exterior. 1986.
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previendo los posibles abucheos del publico.

Pocas producciones a dia de hoy generan un impacto del calibre del que propicié aquel pequefio
cortometraje artesanal, hecho por un recién graduado. Un Perro Andaluz fue capaz de lograr su objetivo y
colocarse como uno de los mayores referentes del cine experimental a nivel internacional, y sus métodos se
siguen imitando y reinterpretando 90 afos después. Como ejemplo de contemporaneidad, encontramos
al americano David Lynch, que en sus peliculas intenta emular y adn descifrar el cine que Bufiuel nos dejo,
adaptandolo a unos tiempos en los que el espectador cada vez es menos impresionable.

Cineastas como el granadino José Val del Omar también se movieron en estos terrenos del cine experimental.
Sus films, en muchas ocasiones, empezaron a ser valorados y en cierto modo redescubiertos después de
su muerte. Innové en este campo con la inclusion de conceptos como el desbordamiento apanordmico
de la imagen y el concepto de vision tdctiP*. Desarrollé, concibi6 y fabricd sus propias herramientas de
filmacién y posproduccion. El objetivo de Val del Omar era el de llevar la cultura a los lugares més aislados
de Espaiia, a través de diferentes medios como obras de teatro, bibliotecas ambulantes o proyecciones
cinematogréficas. La capacidad de fascinacion del cine de la gente que acudia a ver estas peliculas le hizo
pensar que el cine era capaz de ser algo mds que un producto comercial, y que era capaz de generar una
experiencia trascendente al publico, y persiguid esta utopia a lo largo de toda su vida.”

Esta claro que si nuestro objetivo es que nuestra obra se recuerde, debe existir un didlogo entre el cineasta
y el pdblico, el mismo que debe haber entre el publico y el arquitecto.

Hay veces que este didlogo se establece de forma casi casual, como sucede con la pelicula de Bufiuel y
Dali, como resultado de una serie de decisiones tomadas casi instintivamente. Pero en otras ocasiones
este contacto se produce de manera intencional y muy estudiada, con el propdsito de que el espectador se
sumerja en la peliculay la haga suya. En el periodo de la Segunda Guerra Mundial, existia una preocupacién
generalizada dentro del cine de servir de medio de expresion y critica, pero por otra parte se hicieron
peliculas que pretendian crear una empatia en el pdblico, emocionarle y hacerle entrar en un guion en el
que los personajes se colmaban de veracidad.

En 1941, un joven Orson Welles estrend Ciudadano Kane, una cinta también rechazada en un principio
por la audiencia. Su capacidad para haber pasado a la historia radica, entre otras cosas, en su forma y
estructura, y en donde juega con la elipsis como nadie lo habia hecho antes, para recorrer varias décadas
alo largo de 120 minutos. Otro recurso novedoso es la narracion mediante distintos puntos de vista, que
hace que la historia sea mucho mds rica: nos encontramos entre el reportaje televisivo, que ofrece un
repaso objetivo de la vida del protagonista, y los testimonios de amigos y conocidos que nos otorgan su

53 En el desbordamiento apanordmico de la imagen la idea es traspasar los limites de la pantalla tradicional. Val del Omar, en su
idea de crear una experiencia total en el espectador, ided una proyeccion estimulante de la emocin, de lo sensorial. Planted dos
fuentes de estimulo, la primera iria unida a la proyeccién normal de la pelicula en cuestion, y la segunda estaria ligada al estimulo
del recuerdo, de la emocion personal de cada espectador. Esto quiso conseguirlo con una distribucion especifica de la pantalla de
proyeccion, creando dos zonas-fuente a través de dos rectdngulos concéntricos. En el rectangulo interior se proyectaria la pelicula
tal como ha sido rodada, al modo de una pantalla tradicional. En cambio, el rectangulo exterior proyectaria imagenes abstractas, sin
sentido I6gico, con la tnica intencién de crear emociones en el espectador.

54 Visidn tdctil es el término utilizado por Val del Omar para definir un tipo de iluminacién, y surge de este planteamiento por parte
de Val del Omar: “sin ojos no vemos, sin luz no vemos, ojos y luz se complementan. La sensibilidad dptica se complementa con la energia
luminica. El relieve hasta ahora se buscd por el camino”. Vial del Omar defendia la importancia del sentido del tacto, que para €l era el
mds importante de todos. A través de este tipo de iluminacion, Val del Omar pretende poner en relieve los objetos que la pantalla
puede confundir por planos, convirtiéndose en uno de los precursores de los planteamientos de las peliculas en 3D.

5 GUBERN, Roman. Val del Omar, cinemista. Diputacién de Granada, 2004.
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version, una verdad subjetiva.

En la pelicula el espectador es un privilegiado que tiene acceso a las intimidades de Kane, y que es el
(inico capaz de darle forma a la premisa inicial y al final del film. Se trata de una obra fria en la que el
espectador comienza odiando al protagonista, para al final conseguir una cierta compasion por él. Termina
por convertirse en una pelicula cercana, planteando temas tan duros como el vacio existencial y la pérdida
de la juventud.

Cobran importancia algunos aspectos técnicos, como el uso de la profundidad de campo y un encuadre
que nos ofrece un torrente de informacidn, colocando a los personajes en distintas posiciones y distintos
niveles.’

Estas son algunas de las razones por las que Ciudadano Kane es una de las peliculas que sienta las bases
del cine moderno. Cuando el cineasta se dio cuenta de que la herramienta que tenia en las manos podia
utilizarse para aportar luz sobre las intimidades y los miedos del hombre, y hacer a las personas més
humanas, el cine se convirtio en arte.

Podemos recoger lo anterior afirmando que, en una busqueda de la modernidad, muchas veces se
omitié la funcionalidad mds importante de las obras. La Casa Fansworth, considerada una gran obra de
la arquitectura moderna, como ya hemos comentado es recordada por muchas de sus caracteristicas, pero
no por ser un eficaz modelo de vivienda. Lo mismo ocurre en el cine, pues otros cineastas contemporaneos
también intentaron crear un nuevo estilo de produccion que trascendiera, pero que finalmente tampoco
cumplia su objetivo primordial. Es un paralelismo facil de reconocer: en el ya mencionado Dogma 95
ocurria algo parecido a Los Cinco Puntos de la Arquitectura Moderna de Le Corbusier.

Tuvieron ocurrencias como el cinema verité, el cine-realidad de Jean Rouch y Edgar Morin. Dentro de este,
en su pelicula Crénica de un verano (1961), proponen un film cuyos antecedentes son el documental y las
técnicas de entrevistas y encuestas ya utilizadas en television, a modo de un estudio sociolégico en el que
recogen el dia cotidiano de las gentes del Paris de los 60. La meta del cinema verité era la “objetividad
integral de la pieza’, pero las resultantes 25 horas de rodaje obligaron a un montaje posterior que deja en
discusion si el objetivo realmente fue alcanzado. Hablamos de un cine que actualmente se recuerda y se
valora por suimpacto y por sus ideas curiosas, que han sido tomadas como referencia posteriormente, pero
no por su capacidad de llegar a empatizar con el publico.”

Es probable que si alguien que no fuera entendido en el tema no conociera estas obras y visionara por
primera vez Giudadano Kane, o visitara el Edificio Seagram, no le causaria mds impresién de la que le podria
causar otra pelicula de la cartelera u otro edificio de Nueva York.

Aun asi, el estudio detenido de estas obras nos lleva a encontrar las virtudes que los autores quisieron
transmitir. En muchas ocasiones, como hemos comentado, no es tanta la virtud de la obra como obra en s,
sino de qué manera y por qué en nuestros dias adn se recuerda.

Asi pues, tras esta profunda reflexion, podria ser acusado de simplista el pensar que el tnico espacio que
un arquitecto puede ocupar en el mundo del cine es en el disefio y fabricacion de decorados o la bisqueda
de localizaciones.

La mentalidad que el arquitecto ofrece para afrontar un proyecto lo capacita para ejercer el trabajo de

56 MARZAL FELICI, José Javier. «Los recursos expresivos y narrativos del film». Giudadano Kane: Orson Welles (1941). Nau Llibres. 2000
57 GUBERN, Roman. Historia del cine. Lumen, 2003.
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director de fotografia o director artistico, pero incluso también de guionista o de director de la obra, al
tener presente los aspectos que hacen que una obra funcione. Hablamos de su capacidad de concebir una
gran obra a partir de la experiencia sensorial y técnica, y de ser capaz de conseguir acercarla a la sociedad.

“Lo extraordinario esta en las entrafias de lo cotidiano” — Val del Omar *

58 GUBERN, Roman; BUNUEL, Luis. La neopercepcion de Val del Omar. fnsula Val del Omar, 1995, p.128.
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EL ARQUITECTO COMO CINEASTA
LA BAILARINA

En 2017 nace en la Escuela de Arquitectura de Granada el Laboratorio de Cine y Arquitectura La Capilla,
impulsado por el arquitecto y director de la escuela D. Jose Maria Manzano y el cineasta y realizador
Manuel Polls Pelaz. El objetivo de la creacion de esta propuesta es el de promover el vinculo entre cine
y arquitectura de un modo préctico entre alumnos de la propia escuela, estudiantes de otras disciplinas
artisticas, o simplemente personas que sientan interés por conocer ambos mundos y la relacién entre
ellos, fomentando, sobre todo, la investigacion y la experimentacién. Como resultado, en cada promocidn,
encontramos un equipo de cineastas principiantes que son capaces de desarrollar una sensibilidad propia
y Unica, otorgada por el amplio conocimiento en el campo arquitectonico y la composicidn de las grandes
obras. Se generan intenciones de hacer un cine propio, con el sello de la Escuela de Arquitectura, y de
transmitir en un medio audiovisual elementos tangibles propios del proyecto arquitectonico, como son
el material y la forma. En los talleres prevalece el sentido de la transversalidad del cine, como lugar en
comtin donde se posibilitan intercambios, y contrastado con los principios estéticos y funcionales de la
arquitectura con respecto al resto de artes y especialidades.

En esta primera edicién del laboratorio encontramos cortometrajes tan reseiables como Océano de Piedra,
de Antonio Mézcua, Despegue/Take off, de Manuel Polls Pelaz, o Manzana Urbana de Sergio Campos y
Marta Requena.

La Escuela de Arquitectura de Granada no es el primer organismo en proponer la alternativa del cine en
su programa docente. En 2010 nace en Portugal Ruptura Silenciosa, como un proyecto de un grupo de
profesores de la Facultad de Arquitectura de la Universidad de Oporto, en colaboracién con la Cinemateca
Portuguesa. Su objetivo es la investigacion sobre el cine y la arquitectura portugueses entre 1960y 1974,
ampliando este campo a las numerosas relaciones entre ambas disciplinas. Ruptura Silenciosa elabord una
serie de cortometrajes que tenian como finalidad mostrar la arquitectura de obras portuguesas de los
afios 60 y 70. Huian de los tipicos documentales de arquitectura, los cuales se limitaban a mostrar un
edificio de una manera tedrica, plana y aburrida, para crear cortometrajes de ficcion en los que la misma
obra consequia ser la protagonista. Consistia en un proyecto con actores no profesionales. Alumnos o
profesores, o conocidos de estos, eran los que interpretaban y protagonizaban los cortometrajes.

El primer cortometraje del grupo fue Sizigia, una pequefia pelicula en la que se muestra la jornada laboral
del encargado de mantenimiento de las Piscinas des Marés (1961), de Alvaro Siza. Se hace especial
hincapié en mostrar la relacién entre arquitectura y naturaleza como base del proyecto, y consigue que
el espectador sea capaz de apreciar el edificio y prestar atencién a los detalles, mientras acompafia al
protagonista a través de pasillos, riscos y agua.

Luis Urbano, coordinador de Ruptura Silenciosa, hablaba de la relacién entre el perfil del arquitecto y el del
cineasta a la hora de crear una nueva obra:

“Los arquitectos tienen una mirada relativamente entrenada, estamos acostumbrados
a dibujar espacios, a anticipar cémo va a ser un edificio antes de que exista. Tenemos
alguna capacidad cinematogrdfica en ese sentido, pues anticipamos cémo serd el
producto cinematogrdfico antes de que exista.”!

! “Ruptura Silenciosa”: séo arquitectos a fazer cinema para mostrar arquitectura. P3. 2012. [consulta: 20 de junio de 2018].
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Rodaje de Despegue/Take off. Manuel Polls Pelaz. 2017.
Sizigia. Luis Urbano. 2010.




El proyecto se disolvid en 2013, aunque sigue en marcha actualmente bajo el nombre de JackBackPack y,
ademads de producciones filmicas, organiza eventos, publica libros y cuenta con una revista propia.

El Laboratorio de Cine y Arquitectura La Capilla sigue los pasos de proyectos como Ruptura Silenciosa, en su
objetivo de impulsar la carrera del arquitecto como cineasta. La Bailarina, de Pablo Sanchez Fernandez, es
el primero de los cortometrajes de La Capilla. Es un cortometraje experimental acerca de la belleza, en el
que profesionales de distintos campos de la investigacion se aventuran a debatir temas trascendentales
para el ser humano. Filmado en la ETSAG, el cortometraje se muestra como un documental en el que
figuras como la del musico, el poeta, el arquitecto y la cientifica entran en un espacio onirico. En este se
encuentra posada la imagen de una bailarina de danza cldsica. Se mencionan conceptos relativos a la
existencia humana en general, y al arte en particular. Los personajes dan sus opiniones y puntos de vista
acerca de la belleza, el vacio, el blanco, el yo y la eternidad, en un entorno propicio para la incertidumbre,
pero también para la reflexion y el encuentro personal.

Existen muchos elementos a mencionar acerca de este cortometraje, que lo vinculan de forma directa a
la manera de hacer arquitectura. Es una produccion resultante de una investigacion sobre el cine y sus
formas, desde el punto de vista de un arquitecto. El andlisis y su reflexion sobre los puntos mencionados en
la primera parte los haremos en las siguientes paginas.

La Bailarina
Afo: 2018
Duracién: 23 min
Género: Documental/Experimental
Direccién: Pablo Sdnchez Ferndndez
Produccidn: La Capilla. Laboratorio de Cine y Arquitectura
Reparto:
Araceli Sola, Rafael Lifidn, Fernando de Villena, Miguel Martinez Monedero, Maria del Mar Garcia
Imagen:
Luis Enrique Bago, Manuel Polls Pelaz, Cristina Ruiz, Carlos Sdnchez, Pablo Sdnchez, Agustin Valero
Sonido:
Rafael Lifidn, Manuel Polls Pelaz, Pablo Sdnchez
Montaje y edicién:
Pablo Sdnchez
Mdsica:

Andrea Corral, Carmen Ana Corral, Carmen Lozano, Ana Roa
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B E I_ I_ EZ A EL ARQUITECTO COMO CINEASTA
LA BAILARINA
justificada por la LUZ

El concepto belleza podria considerarse el leitmotiv de La Bailarina, pues se trata de un tema recurrente a
lo largo de todo el cortometraje. La presencia del personaje de Araceli Sola tiene como objetivo evocar este
concepto de una forma mds o menos clara a medida que avanza la pelicula. Los personajes encuentran un
momento de reflexion personal y de introspectiva, al encontrarse serenos, en un espacio vacio, a solas con
una idea. Fernando de Villena, el poeta, habla de Ia belleza cldsica, de sus viajes a Roma en su juventud, y
de cdmo con el tiempo ese concepto de lo bello logra cobrar un mayor valor. Sin embargo, Maria del Mar,
la cientifica, se limita a definir la belleza como algo agradable de una forma objetiva, o que nos produce
placer, sin recurrir a valoraciones personales. Por otro lado, el mdsico habla del consenso, que en la belleza
no es necesario, ya que es algo personal, intimo y emocional.

No obstante, si nos preguntamos algunas de las razones por las que una pelicula puede parecernos bella
0 no, en el aspecto visual, sequramente encontraremos muchas de las respuestas en la luz. Como vimos
anteriormente, a la hora de analizar la fotografia de Roger Deakins o Vittorio Storaro, existen tantas
formas de iluminar un espacio de rodaje como directores. No existe una formula matemética que nos
hable de como iluminar cada escena en cada momento, todo depende del contexto y del uso que hagamos
del componente luminico. En La Bailarina, siguiendo la linea de la simpleza que propone La Capilla, y
como gesto de humildad e intimismo acorde con la narracién, se utiliza la luz que penetra a través de la
ventana como unica fuente de luz. En este sentido, nuestro estilo es muy similar al revolucionario concepto
propuesto por Néstor Almendros en las décadas de los 60 y 70 del pasado siglo. Es un concepto opuesto
al de lailuminacién durante el neorrealismo italiano, en el que pese a pretenderse también hacer un cine
cercano al documental, la luz natural era apoyada muchas veces con iluminacién artificial, incluso en
localizaciones al aire libre y de dia, usando importantes cirios (grandes proyectores luminosos) conectados
a grupos electrdgenos.

Durante el rodaje de La Bailarina también se debatid la posibilidad de apoyar la escena con medios
artificiales en el caso de que existiera un déficit de iluminacién. Sin embargo, el aspecto que se buscaba
para el film era sereno, uniforme y realista, es por ello que un apoyo de luz artificial afiadia el riesgo de
desvirtuarla narrativa original de la obray enviar mensajes equivocados ala audiencia solo por una cuestion
practica. Se descarté, pues por otro lado también podia perturbar la tranquilidad de los intérpretes.

Por esta razdn, se garantizd la eleccién de un clima y un momento del dia en el que la luz fuera suficiente
para la filmacién de la escena. El momento elegido para la grabacién abarcaba una franja horaria entre las
12hy las 16h. Con una orientacién noreste-sudoeste, el sol se sitia en la parte mds alta, volcando sus rayos
hacia el gran ventanal de la sala. Este, visto tras la cdmara, se muestra como una pantalla que emana luz
blanca. Al existir un gran contraste luminico entre el interior y el exterior, se produce este efecto, que evita
que podamos ver lo que hay al otro lado y otorga misticismo a los planos més generales.

La presencia de la ventana como emanacion de luz ya aparece en varios films de los afios 50 y 60, desde
la Nouvelle Vague francesa, el Direct-cinema americano o el Free CGinema britanico, que evitaban cualquier
apoyo artificial de luz para conseguir ese “naturalismo”. Esta decision fuerza a los directores a ser precavidos
y observadores, y a elegir de manera muy concienzuda dénde debe acontecer la accién.

No obstante, la incursion de la ventana, presentada como marco para la representacion de la ciudad, se
utiliza como recurso en peliculas en las cuales el “mundo exterior” tiene una gran importancia dentro de
la narrativa. Puede ser porque ha sido o serd un paisaje importante en el desarrollo de la pelicula, o bien
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como un recurso espiritual y filoséfico, que habla del “dentro y el fuera” separados mediante una pared
invisible, un vidrio.

Lost in Translation (2003), de Sofia Coppola, cuenta la historia de un romance poco convencional entre dos
desconocidos, en la ciudad de Tokio. Sus protagonistas son Bob, un actor norteamericano en decadencia,
y Charlotte, una joven casada con un fotdgrafo, al que acompafia en sus viajes. En la pelicula se hace un
encomiable uso de la luz por parte del cinematdgrafo Lance Acord, el cual usa siempre una luz difusa,
suave y delicada para iluminar las escenas, como queriendo llevarnos a un suefio. La delicadeza y el control
luminico de los espacios hacen de la pelicula un film tranquilo y agradable, que no genera brusquedad,
pero que gracias a un estudiado guion no cae en lo aburrido.

Al margen del gran trabajo de fotografia, lo que nos Ilama la atencidn es la incursion de la ventana en la
habitacion de Charlotte, para mostrar la ciudad de Tokio. En el alféizar de dicha ventana, la vemos a ella
sentada con las piernas recogidas, observando el paisaje. Se trata de un plano recurrente a lo largo del
film, que al principio nos anuncia, y al final nos evoca, las aventuras que ambos protagonistas viven en
esta ciudad. Es una vista panordmica desde alguin rascacielos, que pone de manifiesto el aislamiento y la
tranquilidad que el personaje respira, casi levitando sobre una ciudad caética y congestionada.

Asi, sin remontarnos muy lejos en el tiempo vemos como, no solo la iluminacidn, sino la ubicacion de la
fuente de luz genera en la fotografia del film una emocién, formando parte de la narrativa y el mensaje.

En La Bailarina, durante el éxtasis de la obra, el paisaje tras el cristal se descubre, mostrando el tradicional
barrio del Albaicin, con Sierra Nevada al fondo e incluyendo al cortometraje en un contexto. Una
superposicion de estratos, que vincula el relato de La Bailarina con el mundo terrenal, aportando una
dosis de humanidad e intimismo, como apunte final. Vemos al personaje de Araceli sentado en el alféizar,
tomando una postura similar a la de Charlotte en su pelicula. Buscando a través del cristal una relacion
entre el dentro y el fuera, entre lo tangible y lo intangible, lo real y lo onirico.

No obstante, la presencia de la ventana como marco para la representacion de la ciudad y de lo urbano
es algo no contemplado hasta que la tecnologia avanza. Los objetivos de las videocdmaras, debido a
su baja sensibilidad, en este contexto, solo permiten mostrar el paisaje si oscurecemos de una manera
considerable la figura del protagonista. Esto no es académicamente correcto, pero es, sin duda, un recurso
muy interesante.

El uso de siluetas que se convierten en sombras puede encontrarse en contextos similares, en peliculas de
los mismos afios 50 0 60 en las corrientes antes mencionadas, e incluso antes, durante el expresionismo
aleman, a partir del cual se acuii el concepto “sombra expresionista”. Estos usos de la luz trascienden,
reinventdndose hasta nuestros dias, y evocando otros conceptos.

En La Llegada (2016), de Denis Villeneuve, un vidrio separa a Louise de los misteriosos extraterrestres que
llegan a la Tierra con propdsitos desconocidos. La nave de los visitantes es un entorno oscuro, en el que la
(inica fuente de luz es una pantalla completamente blanca, al otro lado del vidrio, que no deja ver nada a
través del mismo. El resplandor de esta pantalla hace que el concepto de “sombra expresionista”llegue a su
méximo esplendor, dibujando la silueta negra de la protagonista a este lado del cristal.

El contraluz en La Bailarina se provoca de manera similar, por esa pantalla blanca de la que los personajes
hablan en varias ocasiones, sin que el espectador pueda ver mds alla. Se trata de una pantalla que
ilumina por completo una habitacién, que en esta ocasion es blanca e impoluta. El recorte de las sombras
se acentda atn mds cuando el color del film se torna blanco y negro, recordando a los contraluces més
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Lost in Translation. Sofia Coppola. 2003.

La Bailarina. Pablo Sénchez Ferndndez. 2018.




profundos de peliculas como Persona (1966) o £l séptimo sello (1957), de Ingmar Bergman.

Cuando no existe este contraste, en los planos mds cerrados de La Bailarina, a menudo encontramos una
luz difusa y controlada, que bafia la sala y los personajes de una manera agradable y suave, como en Lost
in Translation. Nos invita a relajarnos y a escuchar lo que tienen que aportar los personajes.

“H espiritu perceptivo y la fuerza metafisica de la arquitectura se guian por la
cualidad de la luz y de la sombra conformada por los sélidos y los vacios, por el grado
de opacidad, transparencia o translucidez. En esencia, la luz natural, con su variedad
de cambio etérea, orquesta la intensidad de la arquitectura y de las ciudades. Lo que
ven los ojos y sienten los sentidos en materia de arquitectura, se conforma seguin las
condiciones de luz y sombra” — Steven Holl2

2 HOLL, Steven; PUENTE, Moisés. Cuestiones de percepcion: fenomenologia de la arquitectura. Gustavo Gili, 2011.
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VACIO L

generado por el ESPACIO

El personaje del arquitecto en La Bailarina habla del vacio en la arquitectura. Se refiere a él alegando que,
siendo el protagonista de cualquier obra, es capaz de conseguir que en la contemplacién de un espacio los
objetos se muestren en su dimension espacial con una mayor intensidad.

El vacio es el medio espacial en el que danza la bailarina. Encontramos el escenario del film como un lugar
desocupado, libre y amplio, con un gran ventanal al fondo que mira al patio y que ilumina toda la escena.
No existen decorados, no existe nada accesorio, simplemente la presencia de dos personas que deben
ocupar dos lugares determinados en el plano.

La pelicula fue filmada en una de las aulas de la Escuela de Arquitectura, en la cual se imparte la asignatura
de Proyectos Arquitectdnicos. El aula se encuentra en la parte alta del edificio y tiene orientacién noreste-
sudoeste. El espacio de rodaje debia ser integro, y estar lo mds despejado y limpio posible, por lo que
previamente exigi un trabajo de ordenacion interior con el objetivo de crear la atmésfera deseada.

Durante la construccién de la idea se estudio la posibilidad de filmar en varios puntos de la ETSAG. La
Escuela de Arquitectura de Granada goza de un Premio de Arquitectura Espariola, gracias a la rehabilitacién
del antiguo hospital militar en el barrio del Realejo por parte del arquitecto Victor Lopez Cotelo, por lo que
la posibilidad de dar a conocer el edificio a través de la narrativa, al mds puro estilo Ruptura Silenciosa,
era de un interés indudable. Se valord la opcién de que cada uno de los personajes fuera puesto a prueba
en un lugar diferente del edificio, valordndose localizaciones tanto en interior como en exterior. De esta
manera, encontrariamos un mensaje mds personal, permitiendo incluso que cada uno de los participantes
eligiera donde queria ser filmado y bajo qué condiciones. La bailarina haria su baile ocupando estos
espacios, haciendo que el edificio en su totalidad cobrara vida, dando un significado de unidad y una
historia vinculada al edificio.

Sin embargo, la decision final recayé en concertar un mismo espacio dentro de este edificio para la
filmacién completa del film. Al margen de que el proceso de rodaje se simplificara por cuestiones técnicas,
era importante que los absolutos protagonistas fueran los mondlogos de cada personaje. Se pensd en
que, si la eleccién de los espacios no estaba perfectamente estudiada y milimetrada, podian ser motivo
de distraccion para la audiencia. La idea de La Bailarina buscaba ir hacia la simpleza mds absoluta, la
complejidad de elegir distintos lugares para el rodaje en lugar de un dnico espacio podria considerarse
contraproducente.

De esta forma, el aula elegida para el rodaje ofrecia un espacio ambiguo, igual para todos, que cada
uno de los intelectuales interpretaria a su manera, sin estar condicionado por agentes externos. El tinico
condicionante buscado era el de la figura de la bailarina, y que sus opiniones giraran en torno a ella. Por
otro lado, el espacio ofrecia un medio actstico ideal.

El edificio de la Escuela de Arquitectura en si no es el protagonista de la obra, pero lo que se convierte en
la fuente de todo el interés es la presencia, el didlogo y la reflexion de estas personas en esa sala, lo que
las vincula, las conmueve y las condiciona. Podria ser un aula en la que se imparte clase, pero también
podria ser un espacio onirico, magico, en la mente de cada uno de los intérpretes. Es por ello que durante
la pelicula son recurrentes las reflexiones hacia el lugar, el no-lugar, lo existente y lo que existe solo en la
imaginacion individual.
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Espacio de filmacion de La Bailarina. AulaT11 de la ETSAG.



Una cuestion destacable sobre la filmacion de La Bailaring, relativa a la ocupacién del espacio, es el
movimiento de los personajes a medida que avanza el film. La posicién y el movimiento dentro del dmbito,
y la proximidad o lejania de los personajes respecto a la figura de Araceli, cuentan con una carga narrativa
de gran importancia.

Si analizamos el recorrido de cada uno en torno a la bailarina, o sus actitudes, observaremos en ella
distintas caras y diferentes comportamientos. Hacia el inicio del film, ella adopta posturas similares con
cada uno de los intervinientes, que son “movimientos estaticos” en el mismo lugar. La bailarina no se
desplaza, se mantiene intima, no se atreve a aventurarse, a invadir un espacio personal ajeno.

Sin embargo, hacia la mitad de la pelicula existe un momento de inflexién, a partir del cual la bailarina
se atreve a establecer una cercania con el intelectual. Se produce una personalizacién de los monélogos a
través del espacio, la forma de ocupar los lugares es diferente, y lo que parecia un film estético adquiere
un dinamismo mayor.

Se alza de su asiento delante de Rafael Lifan, el personaje del misico, y es la primera vez que la vemos
ejecutar en pie unos breves pasos de ballet. Personajes como el de la cientifica cambian de posicidn,
ubicandose ahora en el alféizar de la ventana, un espacio més cercano a la fuente de luz, donde los
contraluces no se hacen tan bruscos. Asi, la cientifica se encuentra acompafiada por la bailarina, que
muestra posiciones similares a las suyas.

En el siguiente plano permanece de pie tras el poeta, mientras este habla de vivir una vida gozando
cada momento y valorandolo, y més tarde se deja caer y se sienta en el suelo junto a él. Unas secuencias
después, la bailarina mantiene la lejania con el arquitecto, pero se observa una mayor proximidad a la
figura del msico, que observa y alaba el arte y laimportancia del juego dentro de él: la experimentacién.

Esta parte goza de sentido, pues el concepto que contiene es el del yo, de la personalidad, de uno mismo.
La bailarina asi lo interpreta, adopta las actitudes de cada uno de ellos y se transforma en un vehiculo de
expresion, ocupando el espacio. En esta parte también influyen los planos de cdmara, que a medida que
avanza el film se vuelven mas extremos, e incluso agresivos en ocasiones.

La protagonista evoluciona de manera sutil en funcién de los estimulos o evocaciones que los intelectuales
producen, y se convierte en su reflejo, en una proyeccion de los intervinientes, que se mantienen inmdviles
en su asiento. El comportamiento de la bailarina y su movimiento en este espacio didfano admiten
tantas interpretaciones como espectadores existen. Sin embargo, el éxtasis de la obra se produce hacia
el final, cuando las sillas desaparecen y la bailarina se funde con la sala. Suena la musica y se produce un
movimiento de intimismo y sinceridad. El mismo que tenian los interlocutores con su figura, lo tiene ella
con el espacio.

La decision de usar un solo espacio como lugar exclusivo donde desarrollar la accién es una opcién
arriesgada para un cortometraje de 23 minutos, pues es facil caer en la redundancia y en el hastio. No
obstante, son numerosas las peliculas que, buscando intenciones similares a las de La Bailarina, utilizan
Unicamente un entorno acotado en el que se sucede todo. Los objetivos pueden dar prioridad a los didlogos
y relaciones entre los personajes, dejando el escenario como un fondo, o por otra parte pueden explorar y
mostrar las diferentes maneras en las que un espacio puede ocuparse.

Lafamosa pelicula Doce hombres sin piedad (1957), de Sidney Lumet, cuenta la historia de un grupo de doce
miembros de un jurado que se ven en la posicion de juzgar a un adolescente acusado de haber matado a su
padre. Todos menos uno estan convencidos de la culpabilidad del joven. El que discrepa intenta razonar con
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el resto planteando dudas y haciéndoles recapacitar sobre el sentido de su voto. Toda la accion se desarrolla
en una habitacion cerrada, con los miembros del jurado sentados en torno a una mesa, y en tiempo real.
El didlogo que se va desarrollando, poco a poco, se abre paso a través de los prejuicios y las motivaciones
enfrentadas de los miembros. A medida que la historia avanza, un mayor nimero de personajes se
suman a esa intencion de descubrir la verdad, y a su vez van descubriéndose a si mismos, mostrando sus
verdaderas personalidades e intenciones. Durante la escasa hora y media de duracién del film, ningtin
personaje queda sin definir, todos encuentran su motivacion y tienen sus razones veridicas para apoyar
o disentir las acusaciones. En el espacio donde se desarrolla la historia, algunos personajes se mueven
alrededor de la mesa, se acercan a unos y a otros, interacttian de forma més personal e individualizada
entre ellos. Otros, sin embargo, se mantienen sentados. La virtud de este film, como comentdbamos, es la
de atrapar la atencion del espectador sin recurrir a la necesidad de un cambio de entorno.

La otra opcidn, que pretende explorar las diferentes maneras de invadir el espacio, podemos encontrarla
en peliculas como Un dios salvaje (2011), de Roman Polanski. Es una adaptacion de la obra de teatro
homénima de Yasmina Reza (también colaboradora en el guion), y cuenta de una forma cémica la historia
de dos matrimonios que se retinen en el apartamento de uno de ellos, para hablar de la reciente pelea que
han tenido sus hijos en el parque. El encuentro llega a complicarse, debido a la diferencia de opiniones,
Ilevando las escenas a lo grotesco, a lo visceral y a la locura.

La particularidad de la cinta es que mantiene las tres unidades de la pieza de teatro original: unidad de
tiempo, unidad de espacio y unidad de accion. Al igual que Doce hombres sin piedad, |a pelicula de 80
minutos es presentada sin elipsis, correspondiendo a un tiempo que coincide con la duracién real de la
obra. El espacio de desarrollo del film es exclusivamente el pequefio apartamento, incluyendo unos metros
del rellano de las escaleras que llevan hasta el ascensor. Los diélogos, que van evolucionando, dan acceso a
otros espacios de la vivienda y permiten que la pelicula fluya. Sin embargo, la accion y la discusion los ata
aun lugar, se encuentran confinados dentro de un espacio acotado.

Toda la pelicula se basa en un proceso de retroceso y avance, en el que la accién parece resolverse para
minutos mds tarde volver al punto de partida. Existe un desequilibrio en la accién dramética, que hace
que el espectador no logre empatizar completamente con ninguno de los personajes, pues se muestran
cada vez mds inestables y perversos a medida que la historia avanza. Los protagonistas interactian con el
mobiliario doméstico en funcién de sus intenciones o didlogos, se sientan, permanecen de pie, pasean en
circulos, cruzan la puerta hacia el ascensor para después volver. Esta ocupacidn del espacio va volviéndose
més violenta hacia el final de la pelicula, cuando los personajes destrozan elementos del decorado, o
cuando de un modo més sutil ocupan, sin ningdn tipo de reparo, lugares més intimos del apartamento
como la cocina o el bafio.

Numerosas peliculas han usado esta técnica de la unidad de espacio con éxito mds atrds en el tiempo,
como la famosa £/ Angel Exterminador (1962) de Luis Bufiuel. Sin embargo, logramos comprender que,
para que una pelicula de estas caracteristicas cumpla su objetivo, es necesario que el guion garantice la
continuidad y la fluidez de la trama. La ausencia de espacios, el vacio, debe verse compensada en otros
aspectos creativos.

No obstante, el méximo responsable de articular el ritmo de la historia siempre es el montaje. Del montaje
de La Bailarina hablaremos en capitulos siguientes.
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BLANCO L

como eleccion de COLOR

Desde la concepcién de la idea de La Bailarina existia una evidencia de que el color blanco tendria una
importancia especial en el conjunto del film. Si la bailarina pretendia ser la protagonista y el foco de
atencidn absoluto de la produccion, el color de su vestido debia convertirse en protagonista también.

Los intervinientes se refieren al color blanco como un color neutro. Maria del Mar, la cientifica, lo reduce
simplemente ala combinacién de longitudes de onda que ante nuestros ojos da lugar a este color. En el caso
de Miguel, el arquitecto, se habla del blanco como un color que no ejerce ninguna influencia psicoldgica
para entender el espacio en su amplitud total. La eleccion del color blanco aisla de condicionantes al resto
de elementos en escena, todo se percibe de una manera mucho mds pura y auténtica. La ausencia de color
otorga mds valor a aspectos como la forma o el movimiento. Esta filosofia sigue los pasos establecidos por
la eleccién del espacio de rodaje, en el camino hacia la simpleza y la sencillez.

Sinembargo, los colores originales de grabacion rara vez suelen llegar a transmitir el verdadero significado
de la trama. Asi, en la mayor parte de las peliculas los colores resultantes no suelen coincidir de manera fiel
con los de filmacion. El trabajo de etalonaje de La Bailarina supone una decisién definitiva sobre el aspecto
general del film. La narrativa rechazé colores de alto contraste, y transformé los colores relativamente
blancos en muy blancos. Se juega con sutiles brillos y reflejos rosas, violetas y celestes, apoyados por el
suave azul del suelo de la sala. El color y la textura del pavimento permiten los rebotes de la luz exterior,
que generan sombras y crean en la sala un ambiente frio, como de luz matutina. Es una colorizacién suave,
que busca alcanzar un realismo pero también mantener la sala con ese aspecto de espacio de reflexion
espiritual y mistico.

A pesar de ello, se valoré en un primer momento usar el blanco y negro para todo el metraje, pues
potenciaba los contrastes y proporcionaba un dramatismo mayor a las escenas, y no se requeria una
direccion artistica que se encargara de seleccionar una paleta de color concreta. No obstante, el entorno y
el tono de la situacion eran propicios para reforzar el mensaje que se buscaba transmitir, y habria sido un
error no aprovecharlo. Por ello se hizo un esfuerzo de planificacion en lo que a direccion artistica se refiere,
y que se reservo el uso del blanco y negro en escena para una parte concreta de la pelicula.

Cobra adn més sentido cuando los protagonistas hablan de este color que la pantalla se torne a un tono
monocromatico. Es un suceso que acontece en la mitad exacta de la pelicula y da un toque de atencion al
espectador, ya que es un cambio no anunciado. El blanco y negro genera incertidumbre y afila los perfiles.
Otorga mds importancia a las palabras que ellos pronuncian, fija la atencién. A partir de este punto de
inflexion, el color vuelve a cobrar presencia en la pelicula, sin embargo, la narracién toma un sentido
ligeramente diferente.

La pelicula independiente griega Forever (2014), de Margarita Manda, utiliza en sus escenas colores
tan desaturados que pueden ser confundidos con una escala de grises. Cuenta la historia de Kostas, un
maquinista enamorado en secreto de una mujer que sube a su tren todos los dias. El film muestra la ciudad
de Atenas en su dimensién mds humilde y solitaria, las estaciones de tren, los tineles, el puerto con las
gaviotas sobrevolando el agua. Se trata de una pelicula que, a través del etalonaje, consigue transmitir
una sensacion de tranquilidad y paz. Los planos son estaticos, y el movimiento se ve manifestado a través
del tren y las gaviotas. A medida que la pelicula avanza, las acciones entre los personajes se vuelven mds
tensas. Sin embargo, solo en los Gltimos sequndos de la cinta el color abandona su tono apagado para, en
la estacién, mostrar colores mds saturados y auténticos.
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De forma tradicional, a partir de la aparicion del color en el cine, el uso del blanco y negro quedaba
reservado para la introduccion de flashbacks, para la recreacion de escenas del pasado estableciendo una
diferencia temporal con el presente de la accién.

El director hingaro Béla Tarr en una ocasién dijo lo siguiente sobre el uso del blanco y negro en sus
peliculas:

“Me gusta el blanco y el negro, porque cuando ves una foto en estos colores se sienten
emociones dificiles de describir o concretar. Los espectadores le brindan el color que
quieren. No me gustan los colores en realidad, el blanco es muy blanco, el azul muy
azul, se ven como poliéster, muy artificiales, asi no se ve la vida"®

El uso del color en lugar del blanco y negro, tal como comentébamos, exige un esfuerzo de toma de
decisiones respecto a la direccion artistica, para conseguir un resultado satisfactorio. Sin embargo, una
escala de grises lo consigue sin hacer practicamente nada. Facilita y acota el proceso creativo.

“Si quieres hacer una pelicula a color y sales a la calle, si quieres crear la atmdsfera
adecuada, tendrias que pintar toda la calle, porque cada casa es de un color. Si no
tienes colores, solo tienes un caos de color [. . . ] Con el blanco y negro puedes ser mds
estilistico, puedes mantener mayor distancia entre la pelicula y la realidad, lo que es
importante” *

Esta tesis queda justificada en peliculas como £ caballo de Turin (2011) o £l hombre de Londres (2007),
donde este autor crea mundos en los que el color es infundido por el guion y el espacio. El espectador
colorea la escena tal como la siente.

Dejando a un lado el etalonaje, respecto a la cuestion del vestuario como elemento definitorio de la
personalidad de los personajes, encontramos en La Bailarina distintas decisiones de color. Intervinientes
como el arquitecto prefieren mantenerse imparciales, y competir con la neutralidad de la bailarina usando
un color blanco, que los libera de prejuicios pero que justifica la distancia y extrafieza que refleja el
personaje principal. El color blanco es el color de la inocencia y la pureza. Es un color que, combinado con
cualquier otro, modifica su potencia y su efecto psicoldgico.

Un personaje vestido de negro, como el musico, se muestra como la antitesis del personaje principal. El
negro se presenta sobrio, elegante y universal. Es un color misterioso, que contrasta con el resto. Y a su vez,
como la del blanco, su presencia modifica el efecto psicoldgico que producen otros colores. No obstante, la
disparidad entre negro y blanco hace que se conviertan en complementarios perfectos. Es el personaje del
mdsico quien es capaz de producir un momento de inflexion, arrebatandole el protagonismo a la bailarina
cuando exterioriza su grito y su talento hacia la mitad del film. La escala de grises ocupa el encuadre, y
después, una pantalla en negro da paso al concepto siguiente, ya en color.

En lo relativo al trabajo previo de vestuario en La Bailarina, se dio total libertad a los intérpretes para que
ellos decidieran qué ropa llevar, pues el objetivo era crear un ambiente en el que se sintieran cémodos, y
el modo de vestir hablaria por ellos. Por esta razén, es curioso que algunos de los intelectuales eligieran
vestir de estos colores y eso cobrara sentido dentro del desarrollo de la pelicula.

3 Béla Tar, un director en blanco y negro. Cintia Mayol, en Actitud FEM. 2011. [consulta: 20 de junio de 2018]. Disponible en: http://
www.actitudfem.com/quia/cine-y-television/bela-tarr-un-director-en-blanco-y-negro

* Waiting for the prince — An interview with Béla Tarr. Senses of cinema. 2001. [consulta: 22 de junio de 2018]. Disponible en: http://
sensesofcinema.com/2001/feature-articles/tarr-2/
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Los aspectos mencionados en capitulos anteriores cuando hablabamos del color parecen resurgir cuando
nos enfrentamos a una pelicula de este tipo, ya que los elementos de la vida parecen manifestarse de una
manera directa en el campo visual, independientemente de la historia que cuenta el guion. El vestuario
habla de los personajes antes de que estos pronuncien una palabra, y el color de la imagen nos da una
perspectiva del mundo en el que nos vamos introduciendo.

El director de cine mexicano, Carlos Reygadas, argumentd en una conferencia del Festival Internacional de
Cine de Morelia lo siguiente sobre el cine trascendental de Béla Tarr:

“Fl cine se trata de sentir la vida, no necesariamente de entender; de poderse
emocionar como cuando alguien ve el campo, las nubes o a un amigo. Para mi' es muy
emocionante ver que ademds del cine de entretenimiento, hay otros cineastas que
tratan de regalarte un pedazo de su alma a través de lo que ven, escuchan y sienten’”.
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Yo EL ARQUITECTO COMO CINEASTA

L, LA BAILARINA
responsable de la TECNICA

En La Bailarina, se habla del yo como ente, como el creador necesario para la produccién del arte. En
palabras del mdsico, el yo en el arte es el concepto que liga la vida personal a la vida artistica. Se entiende
el arte como fruto de una forma de vivir y de entender la existencia, que rechaza la creacion artistica como
producto industrial y de consumo. Expone la inspiracion, las ideas y la creacion de formas de expresion
como una inquietud hacia la vida personal, como un deseo de contar algo.

Laidea de La Bailarina surge a partir de la posibilidad de enviar un mensaje a través de un medio artistico
como la danza cldsica. Se trata de un talento que ofrece la virtud del movimiento, que no se ofrece en otras
ramas artisticas, y es una evocacion a la belleza y a la paz. El personaje de la bailarina expone su yo més
sincero al interactuar, de manera humilde, con los intelectuales de una manera que solo ella es capaz de
hacer.

El perfil de los personajes elegidos fue el de personas cuyo trabajo estd dedicado a distintas ramas del
arte. Se trata de gente conocida, no actores, que garantizara un interés en sus respuestas sobre los
temas que se trataban. Después de incluir al mdsico, al poeta y al arquitecto junto con la bailarina, se
hacia indispensable la inclusién de una mujer: una presencia femenina que otorgara un equilibrio y una
contraposicion al resto de interlocutores, y que reforzara la figura femenina de la protagonista. Es por ello
que surgi6 la decision de que el quinto personaje fuera una cientifica, Maria del Mar Garcia, docente y
doctora en Ciencias Quimicas en la Universidad de Granada.

El resto del elenco se encontraba compuesto por Rafael Lifidn, musico, compositor, y doctor en Filosofia por
la Universidad de California; Fernando de Villena, escritor y doctor en Filologia Hispanica por la Universidad
de Granada; y Miguel Martinez Monedero, Doctor Arquitecto y docente en la Escuela de Arquitectura de
Granada.

Todos los personajes dedican su vida profesional a carreras que en numerosas ocasiones han sido reflejadas
en el mundo cinematografico. Se trata de campos de alto grado de interés, que se prestan a la invencion
de piezas audiovisuales que ayuden a la sociedad a descubrir un poco mds a fondo los ambientes del arte
y la investigacion.

En concreto, la figura del arquitecto ha sido representada en numerosas ocasiones en la pantalla grande,
debido a su privilegiada situacién por encontrarse en un punto intermedio entre la expresion artistica y la
técnica rigurosa.

El manantial (1949), de King Vidor, es una pelicula que muestra el conflicto que plantean los intereses
del individuo y de la sociedad, y los desafios de la creatividad con el inmovilismo de lo convencional. El
arquitecto es el protagonista del film, y lo encontramos como un hombre integro, que prefiere renunciar
antes a hacerarquitectura que a los valores que fundamentan su vision de ella. Howard Roark es el luchador
que se impone al conservadurismo creativo y a la mediocridad, un artista revolucionario y hombre de
mente, que desprecia el capitalismo y a los hombres de negocios que él denomina como “parasitos’, y que
solo buscan en el arte una forma de hacer dinero.

El manantial se muestra pesimista hacia la capacidad que tiene el arquitecto como hombre de ideas
férreas para llevar a cabo su proyecto. La pelicula explica la dependencia del arquitecto de las grandes
élites que sean capaces de costear sus obras. Sin embargo, para nuestro protagonista, esa dependencia
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nunca significard negociar o renunciar a sus principios estéticos. Se trata de una declaracién de principios,
una ética implicita, que el yo del arquitecto o de cualquier artista se siente en la obligacion de sequir. Tal
como nos comenta el protagonista: “ni el dinero, ni la fama, ni la gratitud, ni nada que la sociedad pueda
darte. La autorrealizacion basta’.

El vientre del arquitecto (1987), de Peter Greenaway, habla de la arquitectura como obsesién y locura. El
protagonista, Kracklite, de visita en Roma por trabajo, empieza a sentir un fuerte dolor en su estémago que,
a medida que la pelicula avanza, se torna mds profundo. La historia comienza a tomar un mayor interés
a partir del punto en el que el protagonista se cerciora de la aventura de su mujer con su colaborador, el
cual més tarde le arrebatard el proyecto que habia estado buscando durante toda su vida. Esta situacion
lo llevara al mas profundo delirio, llegando a confundir un dolor fisico, como el del vientre, con un dolor
artistico y existencial. Esto, mas tarde, le conducird a su autodestruccion. Al igual que £/ manantial, E
vientre del arquitecto critica duramente, y de una manera casi filosofica, el campo de la competitividad y del
capitalismo, que sostiene un arte ideoldgico y de masas. Se muestra la codicia por alcanzar la superacion
personal, y cémo la gente vulgar, sin talento, que desprecia el arte, se lleva la fama y el reconocimiento
del gran publico. Mientras tanto, los verdaderos artistas se ven condenados a observar sus obras en un
desesperanzado anonimato.

La Bailarina habla del yo rechazando el consumo de masas, y vinculando las artes a la vida de cinco
personas, que muestran su faceta mds sincera e intima y expresan su talento con la aspiracién de llegar a
esa autosatisfaccion.

Respecto al proceso més técnico de realizacién de este cortometraje, podriamos indicar la utilizacién
para el rodaje de cinco videocdmaras: dos de ellas tipo videocamara profesional, y las otras tipo DSLR. Las
videocdmaras profesionales ofrecian unas prestaciones mas adecuadas para ejecutar primeros planos de
la bailarina y los interlocutores. El resto de cdmaras se utilizaron para la filmacion de planos generales de
apoyo. La calidad de grabacion fue HD 1080p, a 24 fps, y siempre se grabé sobre tripode.

Para la captura de sonido, se utilizé una grabadora profesional situada en la sala, escondida en la escena
segun las necesidades. La posicién de las cdmaras durante el rodaje facilitd este ocultamiento.

Existe una decisién narrativa a la hora de la colocacion de las cdmaras en la sala. La idea siempre era filmar
desde el mismo lado de los participantes, con la intencién de que no se produjera un salto de eje y, por
otro lado, que los personajes siempre recibieran la luz por el mismo lado. Es una técnica que funciond, pues
dotd a la sala de una dimensién espacial dudosa e infinita, ya que en ninglin momento aparece la pared
que hay tras las cdmaras.

El trabajo de postproduccion se llevd a cabo mediante el software de edicion Adobe Premiere Pro, que
facilitd la labor de montaje. El metraje original tenia una duracion aproximada de 6 horas, lo cual conllevé
una rigurosa seleccion de las escenas que merecian estar incluidas en el montaje final.

La técnica utilizada en La Bailarina es 1a del montaje en paralelo. Los personajes hablan al mismo tiempo
sobre los conceptos establecidos intercalando opiniones de unos y otros. La decision del montaje en
paralelo viene dada por el interés de que cada uno de los personajes brillara con la misma intensidad a lo
largo de todo el film. Se trataba de aprovechar la ironia de que, en muchas ocasiones, intervinientes muy
dispares coincidian en mayor o menor medida en sus respuestas, ddndole asi un sentido mas potente al
conjunto. La edicién del film permite al espectador ir conociendo de manera paulatina el oficio de cada
uno de los personajes, sin que esto sea explicado explicitamente en ningin momento.
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El atrevimiento de la inclusidn de cartelas o letreros que anunciaban el tema a tratar era Gtil, pues permitia
que se conociera el concepto a debatir sin necesidad de recurrir a elementos como una voz en off que
pronunciara los nombres o articulara preguntas concretas. La incorporacion de estos interludios silenciosos
permiti6 la division de la obra en capitulos, lo que da un respiro al espectador, que toma aire y es capaz de
mantenerse enganchado a la pelicula durante los siguientes episodios.

La técnica del montaje de La Bailarina podria considerarse como un “montaje poético’, aquel montaje
para el que no es tan importante un ritmo de la accién o la capacidad de contar una historia, como la
representacion de lo espiritual, animico y psicoldgico. Se trata de un montaje no narrativo, y lo encontramos
sobre todo en cineastas europeos y asiaticos como Robert Bresson, Ingmar Bergman, Yasujird Ozu o Akira
Kurosawa; o en algunos americanos que suelen combinarlo a menudo con un montaje tradicional, tales
como Terrence Malick o David Lynch.

El final de La Bailarina constituye el éxtasis de la obra en el momento en el que la misica entra en escena
y se aduefia del protagonismo. Entendemos que la mdsica es la tnica capaz de hacer que la protagonista
se levante de su asiento y exprese todo su arte a lo largo y ancho de la sala.

La pieza, titulada On the nature of daylight, pone la banda sonora al final del film. Fue compuesta por
el compositor aleman Max Richter en 2003, y extraida ahora de su album The Blue Notebooks. El autor,
pianista, es reconocido considerablemente por componer y producir su propia mdsica, y colaborar con
obras de teatro, 6pera o ballet. Su misica es, también, ampliamente conocida por su uso en el cine.

On the nature of daylight es una pieza compuesta para quinteto de cuerda, utilizada en numerosas
ocasiones como banda sonora en films como Shutter Island (2010) de Martin Scorsese o La Llegada (2016)
de Denis Villeneuve. Es introducida en escenas en las que después de varios minutos en los que el misterio
y la incertidumbre ocupan la accién, se produce una resolucién, no necesariamente positiva. Es una pieza
suave, delicada, cuya mdsica habla de la nostalgia, con crudeza y sinceridad. Transmite una tristeza
enmascarada por la entrada del violin, que otorga un halo de esperanza y emocién al film. Por estas
razones, On the nature of daylight tiene sentido como pieza musical de cierre. Es un medio de expresion
que expresa la tranquilidad y la soledad necesarias para la bailarina como un momento de liberacion, en
el que nadie la controla. Habiendo danzado anteriormente al son de las palabras, ahora baila por su propio
interés.

La obra fue adaptada y reinterpretada por un cuarteto de cuerda, con una produccion humilde que
satisfizo, en la medida de lo posible, los requerimientos que el drama de la pelicula suponia. La eleccion de
un cuarteto de cuerda contiene la carga narrativa necesaria para el entendimiento pleno del mensaje final
del film, atribuyendo el nimero de instrumentos a los cuatro intervinientes que participan en el relato.

El montaje de La Bailarina encuentra la virtud de conseguir reflejar las personalidades de cada uno de los
participantes, incluyendo la de la bailarina misma, sin ser necesario que esta tercie palabra. Es un montaje
que se vuelve mds dindmico y mds interesante a medida que el film avanza, y que corona con un apoyo
musical instrumental que funciona como una catarsis para la bailarina y para el mismo espectador.
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La preocupacion por la trascendencia es un aspecto comun a casi la totalidad de los artistas. En La Bailarina
los invitados hablan del creador, que busca ser tenido en cuenta en un futuro gracias a sus decisiones
creativas. El personaje de Fernando de Villena, el poeta, habla de lo que trasciende, que no se debe mirar
hacia atrds intentando alcanzar los éxitos que anteriormente otros han logrado, sino tratar de conseguir
crear una belleza que consiga ser recordada por las generaciones venideras.

La intencién base del cortometraje y del Laboratorio de Cine y Arquitectura de la ETSAG es la de la
experimentacion arquifilmica. Los rodajes de las peliculas se convierten en un campo de pruebas y de
investigacion, con el objetivo de crear un movimiento que conmueva y sea novedoso en su modo de very
entender la arquitectura y el cine como dos campos artisticos que se dan la mano.

Es por ello que en el caso de La Bailarina encontramos el llamado “cine de la renuncia’, en el que la
experimentacion consiste en la realizacion de un cortometraje con muy pocos medios y orientado en
una linea concreta, la de la simpleza y la sencillez. Como tributo a las grandes obras de la arquitectura
contemporanea que buscan la sinceridad constructiva y a la tendencia actual del cine de autor de crear una
cinematograffa intimista y simple, surge La Bailarina. El cortometraje recoge el legado de movimientos
antes mencionados como el neorrealismo italiano, utilizando a actores no profesionales como personajes
de la trama, que en esta ocasién se muestran como ellos mismos. El film muestra la figura de la bailarina
de una manera en que nunca antes se habia hecho. De una manera figurada y filoséfica, la personalidad de
la bailarina aparece como ente que danza entre el didlogo y los pensamientos de las artes personificadas.

Numerosos arquitectos y cineastas se esfuerzan, al disefiar sus proyectos, en abordar la novedad con
programas o guiones ingeniosos, pensando que la innovacién obtendrd un reconocimiento mayor. No
estdn equivocados al pensar que la osadia resulta premiada en un mundo que parece que cada vez tiene
més miedo de huir de los convencionalismos. Sin embargo, no es tanto la novedad en la narrativa como la
manera de abordarla, y que esa forma de proceder llegue a funcionar de una manera eficaz, lo que puede
garantizar el reconocimiento y la trascendencia de la obra.

Antes habldbamos del personaje del arquitecto en el mundo cinematogréfico como un hombre de ideas
férreas obsesionado con la autosatisfaccion personal. Por su parte, encontramos el personaje de la
bailarina cldsica en el cine a lo largo del tiempo como una figura femenina obsesionada con la perfeccion,
aspirando a alcanzar el reconocimiento del publico.

En Las zapatillas rojas (1948), de Michael Powell y Emeric Pressburger, una bailarina se une a una
compaiia de ballet para interpretar la obra Las zapatillas rojas, basada en el cuento de Hans Christian
Andersen. Un empresario que descubre el talento de la joven la esclaviza al servicio del espectaculo. Més
tarde, consagrada como artista, esta conoce a un compositor del que se enamora, y la disyuntiva entre
la decision de renunciar a su vida como estrella o rechazar a su amado la llevard a la locura y la muerte.

La mdsica se convierte en un elemento expresivo dentro de la cinta, ain mas cuando los personajes se
hayan danzando. Durante toda la pelicula existe una coexistencia entre el mundo real y el mundo onirico,
proporcionada por el ambiente del baile, la mdsica y los celos. En el color general de la cinta comdnmente
vemos tonos apagados y frios como marrones, beiges, azulados y grises, excepto por la presencia de las
zapatillas rojas, que establece un contraste con el resto de elementos y llama la atencién del espectador.
Asi, esta pelicula estd ampliamente considerada como una adecuada combinacion de ballet y cine. El
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lenguaje del cine y el de la danza remiten al origen de la vida, que es el movimiento. Dada su complejidad
téenica y artistica, Las zapatillas rojas proporciona una vision del ballet que en un escenario convencional
serfaimposible de representar.’

Aunque la pelicula en ocasiones se ha calificado de musical, podria considerarse como una tragedia. Expresa
la desazén que ofrecen peliculas como Ef vientre del arquitecto por lograr unos objetivos autoimpuestos,
y poco realistas en la mayoria de las ocasiones. Estos, en el peor de los casos, acaban costandole la salud
mental, y a veces la fisica, a los protagonistas.

Cisne negro (2010), de Darren Aronofsky, bebe de las premisas impuestas por Las zapatillas rojas y otros
films del género. Sin embargo, huye del aspecto musical del ballet para centrarse en el drama y representar
el deseo de perfeccién como una lucha. La particularidad del film es més la manera en que se cuentan los
hechos que los hechos que se cuentan en si.

La compafiia de ballet representard £/ lago de los cisnes, y Nina ansia interpretar el papel de la reina cisne.
Se verd sometida al yugo de su mentor, que le exigird mas de lo que ella pueda ofrecer. La dualidad que
existe entre las interpretaciones del Cisne Blanco y del Cisne Negro no se queda solo en la puesta en escena,
sino que se ve reflejada en lo més profundo de la personalidad de Nina. EI Cisne Blanco representa la
inocencia, la bondad y los suefios; y el Cisne Negro refleja la madurez, las ansias de poder y la oscuridad.
La protagonista se ve en la necesidad de hacer sacrificios, huyendo del miedo a la mediocridad, llegando
a renunciar a su propia naturaleza para conseguir sus propdsitos. La locura y el delirio conviven en las
(ltimas partes del film, en las cuales este se vuelve mas intenso y grotesco.®

Pero, curiosamente, en nuestra pelicula apreciamos una nueva dimension de la figura de la bailarina.
El personaje de Araceli Sola purifica, y muestra una cara del ballet de una forma mucho més amable
e inocente. La protagonista no compite con nadie. La trascendencia se basa en un perfil opuesto al
comentado en las peliculas anteriores. Esto puede venir dado por el uso de su figura como proyeccion de
la personalidad de los demds artistas, que a diferencia de ella si ansian la eternidad. Ella la alcanza sin
pretenderlo. Es una metafora del arte, que consigue otorgar un poco mas de paz a un mundo que suele
representarse como competitivo y a veces cruel.

El Laboratorio de Cine y Arquitectura La Capilla, a través de proyectos como La Bailaring, se abre un hueco
hacia esta trascendencia y crea un interés produciendo un estilo propio y particular, siguiendo asf los pasos
de grupos como Ruptura Silenciosa. La labor de este laboratorio se torna importante, pues abre un camino
sobre la figura del arquitecto detrds de la cdmara, un campo aiin no explorado.

El cine de autor implica un aprendizaje en el campo arquitecténico que se muestra reciproco, al tener como
méxima inspiracién la expresion de ideas o sentimientos, y empatizar y conectar con las personas de una
manera emocionante.

5 Las zapatillas rojas. Andlisis audiovisual. 2012. [consulta: 23 de junio de 2018]. Disponible en: https://futuracomunicadora.
wordpress.com/2012/05/06/las-zapatillas-rojas/

S Whiplash vs. Black Swan — The Anatomy of the Obsessed Artist. Lessons from the screenplay. 2016. [consulta: 23 de junio de 2018].
Disponible en YouTube: https://www.youtube.com/watch?v=ba-(B6wVuvQ
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CONCLUSIONES

Un paseo a través de |a historia de la arquitectura (sobre todo durante el tltimo siglo) y del cine desde su
nacimiento, ha establecido una serie de similitudes que ayudan a entender los propdsitos del cortometraje
La Bailarina, y su contribucion a la figura del arquitecto cineasta.

La investigacién ha constado de una subdivision de capitulos, que nos ayudan a apreciar detenidamente
las similitudes entre ambos mundos. Numerosos escritos y experiencias prcticas en el sector audiovisual
respaldan una visién entre ambos campos, que en abundantes ocasiones es compartida.

ESPACIO: El arquitecto ha influido en el cine desde sus origenes, encontramos el oficio en el
disefio y construccion de escenarios para las peliculas del expresionismo aleman, ya durante los afios 20.
La intervencion del arquitecto en el campo cinematografico supuso en el cine un impulso creativo, que
fue desarrollandose con el paso de los afios. El cine también contribuy6 al desarrollo de la arquitectura
futurista en la década de los afios 60.

Acercandonos a una corriente ideolégica entre ambas disciplinas, hemos observado que juegan de la
misma manera. La arquitectura y el cine tienen muy en cuenta la influencia psicoldgica que sus obras
tienen en el publico. Estudios sobre la geometria, la transparencia, las superficies y la forma evidencian
una tendencia actual en ambos artes de orientarse hacia la simpleza y la honestidad.

LUZ: La arquitectura utiliza la luz como un material més para la concepcion de sus obras. Sin
embargo, en el cine el uso que se hace de esta materia no es diferente. Hemos contrastado, desde un punto
de vista artistico, el efecto que producen en el cine y la arquitectura los contraluces y las transparencias. De
la misma forma que la luz en arquitectura es capaz de dialogar con la materia y los elementos naturales,
la luz en el cine se encarga de bafiar a los personajes y sus rostros e inundar el espacio donde se desarrolla
la accién. Se ha equiparado, por otro lado, la figura del arquitecto y la del director de fotografia, el cual
modifica la luz artificial o natural para despertar sensaciones y emocionar al espectador.

(OLOR: Partiendo de la base de la teoria del color de Goethe, se examina su psicologia
analizando sus usos en la concepcién de obras arquitecténicas y cinematograficas. Se mencionan
analogias con el mundo de la pintura relativas a los movimientos de la modernidad surgidos a partir de
los afios 20, referencidndolos y dejando en evidencia que existe un deseo de unificacion de todas las artes.
En arquitectura, la mencién del desarrollo de la cultura latinoamericana en los afios 60 se hace necesaria,
mostrando y analizando una arquitectura llena de color con un fuerte didlogo emocional con los elementos
naturales. El desarrollo del technicolor en el cine propone nuevas opciones de creacién y nuevas maneras
de transmitir sensaciones, ya que con un correcto andlisis y un cuidado trabajo de las paletas de color,
cada plano es capaz de convertirse en una verdadera obra pictdrica. Por otro lado, se pone de manifiesto la
decision de los artistas a la renuncia del color con el objetivo de obtener piezas mds sobrias e integras, que
arquitecto y cineasta afrontan con una psicologia similar.

TECNICA: El avance tecnolégico es un tema que se hacia necesario para el correcto anlisis
de los dos campos que tratamos, aunque realmente es el punto donde ambas artes mas difieren. En el
texto se analiza la evolucién de los modos de construir a partir de la revolucion industrial en Inglaterra,
que con el consecuente desarrollo han dado paso a la experimentacidn y al desarrollo de nuevas técnicas
constructivas. Estas han permitido la creacion de espacios aparentemente imposibles y oniricos, que solo
podian existir en mundos ficticios como el cinematogréfico. El avance otorga un nuevo impulso creativo
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para el campo arquitecténico e incluso proporciona la definicion de nuevos estilos. Las técnicas de
filmacién modernas permitieron sustituir las maquetas y los decorados por el disefio de modelos 3D, al
igual que la evolucion en el terreno de la cdémara de video y mecanismos asociados a esta fueron capaces
de permitir la invencién de nuevas técnicas de grabacion. Sin embargo, la mayor disyuntiva entre ambos
artes estd en el proceso fisico del montaje: actualmente, este se considera un proceso creativo en el campo
cinematogréfico, pero un proceso puramente técnico en el arquitectdnico.

Las similitudes entre ambos campos las encontramos en lo relativo a la retroalimentacion entre arte y
tecnologia. Se evidencia que el cine y la arquitectura son considerados artes técnicos, ya que una evolucion
en la técnica permite un avance creativo, y una idea de creacién fuerza un avance tecnoldgico.

TIEMPO: En este subcapitulo se analiza la trascendencia que diversos estilos u obras han tenido
en la conciencia colectiva, y de qué modo lo han hecho. La arquitectura y el cine tienen como objetivo
satisfacer una funcion, no obstante, el ejercicio de las artes tiene un fin mds bdsico, que es el de servir
de ejemplo en el futuro y marcar tendencia. Hemos criticado las virtudes de distintos estilos que han
trascendido a lo largo del tiempo, tales como la Bauhaus y El Estilo Internacional en arquitectura, o el Cine
Realidad y el Surrealismo en el cine. De esta forma, hemos llegado a la conclusion de que algunas obras no
son recordadas, como podria parecer ldgico, por su efectividad a la hora de cumplir su funcion, sino por la
forma en la que han tratado de marcar un ritmo y un estilo.

El cortometraje de La Bailarina justifica evidencia las relaciones que existen entre la labor de producir un
filmy la de disenar un edificio: de qué manera el cineasta se enfrenta a la pelicula igual que un arquitecto
lo hace al proyecto. En La Bailarina son facilmente reconocibles patrones que convierten una obra
audiovisual en una obra de arte. La eleccién del entorno, la luz, los colores y una respuesta consecuente a
estos estimulos define la raiz y el éxito de cualquier proyecto de arquitectura.

Podriamos decir que el cine y la arquitectura son dos artes y que, aunque separados en su nacimiento por
unos miles de afios, han evolucionado y evolucionan de manera simultanea. Se trata de dos disciplinas
que se identifican por establecer un didlogo personal y sensitivo con el piblico en general y con cada
persona en particular. Entra en juego la subjetividad del arte, y cémo una obra es capaz de despertar
diferentes sensaciones en distintas personas independientemente de su cultura, procedencia o ideologia.
En la arquitectura y en el cine, son premiados y reconocidos la osadia y el atrevimiento. La huida de los
convencionalismos, que permite que las artes avancen y las obras trasciendan.

El objetivo primordial del trabajo se ve notablemente satisfecho, pues se produce una justificacién del
proceso creativo de La Bailarina a raiz de una mirada arquitecténica del cine. Es la produccién de un
cortometraje de interés para ambas disciplinas.

La creacion del Laboratorio de Cine y Arquitectura La Capilla en la Escuela de Arquitectura de la Universidad
de Granada es una oportunidad para conocer y experimentar la creacion cinematogréfica desde el punto
de vista del arquitecto, constituyendo nuevos caminos expresivos y de posibilidades creativas. Rompe una
lanza a favor de la figura del arquitecto como cineasta, proponiendo esta labor como una salida profesional
aun por exprimir.
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