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ESPACIO EXPOSITIVO CONTEMPORANEO, 1923-1942.
Interaccion entre Arte y Arquitectura.

El espacio expositivo como laboratorio de ideas arquitectonicas. Mas
allda del Movimiento Moderno.

Las Vanguardias de principios del S. XX encuentran en el espacio expositivo un lugar
de oportunidad para experimentar con la interaccion entre objeto artistico y
espacio. Las exposiciones se convierten en proyectos arquitectonicos que posibilitan
la experimentacién directa con distintas disciplinas artisticas en el espacio y con
un espectador que abandona su papel pasivo y participa de la experiencia.

A través de una serie de espacios expositivos de El Lissitzky, Moholy-Nagy, Kiesler
y Duchamp del periodo de entreguerras se hace un estudio de nuevos conceptos
arquitectonicos que estos proyectos han aportado y que, en su mayor parte, siguen
vigentes hoy en propuestas contemporaneas.

La acotacion temporal responde a un momento de optimismo y creatividad entusiasta
que se inicia con las nuevas ideas que se han venido fraguando desde principios de
siglo y que se materializan después de la I Guerra Mundial, y finaliza con el corte
radical que supuso la segunda contienda bélica.

La historiografia arquitecténica ha puesto el foco en esta época en las propuestas
del Movimiento Moderno, pero ha relegado como género menor una serie de proyectos
con caracter mas experimental, como los espacios expositivos en los que, sin
embargo, su especificidad los ha convertido en verdaderos laboratorios de ideas
arquitectonicas.

Debate sobre la neutralidad.

La neutralidad del espacio de exposicién es un debate contemporaneo que la
arquitectura museistica de los ultimos afos ha puesto de actualidad a través de
propuestas arquitecténicas comprometidas y alejadas del ideal de cubo blanco.

Los Salones Parisinos de finales del XIX escenifican las primeras preocupaciones
explicitas sobre cémo se percibe el objeto artistico en exposiciéon. Por una parte,
los Impresionistas son conscientes de la influencia que el fondo posee sobre los
colores de sus lienzos y por otra, el afan comercial que subyace en la organizacion
de estas muestras, trae el problema a primer plano.

Entre la imagen de una sala en la Casa Sommerset en Londres en 1787 (01), con las
pinturas dispuestas a lo largo de toda la superficie del muro, rentabilizando esta
al maximo, y la pieza de William Anastasi de 1965 (02), en la que la fotografia de
la pared de la galeria se expone sobre esta misma a menor escala dando al espacio
expositivo categoria de objeto artistico, hay un largo recorrido en la toma de
consciencia de la significaciéon del lugar de exposicion.

El periodo de entreguerras supone un hito en este camino, situando el espacio en el
que se exponen piezas artisticas como objeto de proyecto. Imagenes del Gabinete de
los Abstractos de El Lissitzky, por ejemplo, aparecen junto a pinturas y esculturas
en publicaciones de la época, mostrando el interés particular de la sala.

La aparicion de la figura del comisario en la década de los cuarenta muestra el
creciente interés en el modo de mostrar arte y el ensayo “Dentro del cubo blanco™ de
Brian 0” Doherty abre el debate sobre la neutralidad del espacio de las galerias de
arte neoyorkinas en los afios setenta.

' 0’'DOH ERTY, Brian, Dentro del cubo blanco. La ideologia del espacio expositivo, Materiales de Museologia, CENDEAC,
Murcia, 2011.
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01 Casa Sommrt 1787 02 Dwan Gallery, W. Anastasi, 1965

Metodologia de aproximacion

Para abordar el analisis se realiza una exhaustiva busqueda bibliografica del ambito
de lo general a lo particular hasta definir los casos de estudio. Estos se
seleccionan por su caracter experimental y por marcar el inicio en el desarrollo de
nuevos conceptos.

EL LISSITZKY: El Espacio Proun, Berlin, 1923 — El Gabinete de Ilos Abstractos,
Hanover, 1927 — Pressa, Colonia, 1928

MOHOLY-NAGY: La Sala del Presente, Hanover, 1930

KIESLER: La Exposicion Internacional del Teatro, Viena, 1924 — la Ciudad en el
Espacio, Paris, 1925 — Art of This Century, Nueva York, 1942

DUCHAMP: La Exposicion Internacional del Surrealismo, Paris, 1938 — First Papers of
Surrealism, Nueva York, 1942.

Se procede a la documentacién de cada caso a través de material original obtenido en
diversos archivos: Fundacién Kiesler de Viena, Archivo del Museo Sprengel de
Hanover, Biblioteca de la Universidad de Yale (Beinecke Rare Books and Manuscript
Library, Fondo de la Société Anonyme, Katherine Dreier Papers), Archivo del Centro
Georges Pompidou de Paris, Archivo de la Bauhaus de Berlin, Museo de Arte de
Harvard, Archivo de la Koncerthaus de Viena, Archivo del Museo de Brooklyn, archivo
del Gemeenteen Museum de La Haya, Archivo del Museo de Arte de Filadelfia, Archivo
online del Centro Canadiense para la Arquitectura, Archivo del MACBA de Barcelona,
Archivo online del Museo Ludwig de Colonia,..

En la actualidad no se conserva ninguno de los espacios estudiados, pero se han
construido algunas réplicas que se visitan y fotografian para la tesis: El Gabinete
de los Abstractos y el Merzbau en el Museo Sprengel de Hanover; La Sala del Presente
y El Espacio Proun en el Abbemuseum de Eindhoven; El Gran Vidrio de Duchamp en el
MNCARS de Madrid (réplica de Estocolmo), La Endless House en la Fundacién Kiesler de
Viena (maqueta original).

A partir de la recopilacion del material original de cada uno de los espacios, se
procede a la elaboracidon de dibujos que permitan entender las dimensiones y
formalizacion de estos, tratando de aunar criterios en la representacion para partir
de una base comun para el analisis conjunto. La informacion existente difiere
considerablemente de unos proyectos a otros. Por ejemplo, para el dibujo de La
Ciudad en el Espacio, se recurre a las dimensiones generales del espacio, citadas en
el texto de Dieter Bogner sobre la propuestaz, las fotografias originales de la
muestra de la Fundacién Kiesler y la reciente reconstruccién del espacio en el
Centro Georges Pompidou, que reproduce la forma pero no la escala original. Dado que
el color es un elemento fundamental en este caso, se realiza una hipétesis basada en
una diapositiva coloreada parcialmente a mano por Kiesler y se toman como
referencias las contra-construcciones de Van Doesburg y las pinturas de Mondrian.

2 BOGNER, Dieter, Friedrich Kiesler 1890-1965, Locker Verlag, Viena, 1988, p. 323.



Seleccion de planimetrias

03 Ciudad en el Espacio, Kiesler, 1925 (Dibujo de la autora)
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07 PRESSA Colonia, El Lissitzky, 1928

Planteamiento: esquema de estudio
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PARTE 1. PUESTA EN CUESTION DE LOS LIMITES DISCIPLINARES.

Cuando el objeto artistico interacciona con el espacio, los limites entre
disciplinas artisticas se hace difuso. La muestra 0,10 La ultima exposicion
futurista (1915), en la que Malevich y Tatlin representan explicitamente lo
contrapuesto de sus propuestas artisticas, ambos autores reafirman los vinculos de
su obra con el espacio desvinculando sus piezas principales de los muros y
situandolas flotando en las esquinas. Malevich, su “Cuadrado Negro” y Tatlin, el
“Relieve en esquina”. Unos afios mas tarde, en el 1921, en la exposicién de Obmokhu,
se muestran una serie de esculturas hechas a base de barras que tensionan el espacio
de la sala, muchas de ellas obra de los hermanos Georgi y Vladimir Stenberg. Estas
piezas muestran la potencialidad espacial de las nuevas técnicas constructivas.
Colgadas del techo se pueden ver las construcciones espaciales de la segunda serie
de Rodchenko, unas piezas que parten del plano y que se despliegan en el espacio
mostrando una transposicioén directa de dos a tres dimensiones. Se podrian citar
otros muchos ejemplos de principios de los afios 20, como algunas propuestas de
Duchamp, pero los vinculos entre objeto artistico y exposicidén abren un nuevo camino
a la experimentacion en el espacio.

08 0,10 La ultima exposicioéon futurista

De la pintura a la arquitectura.
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10 Espacio Proun, Berlin 1923 11 Espacio Proun publicado en la Revista G

El Espacio Proun de El Lissitzky, construido para la Gran Exposicidon de Arte de
Berlin de 1923, representa el primer ejemplo en el que el objeto artistico se
expande en el espacio y determina la conformacién de este, de manera que ya no puede
hablarse de disciplinas separadas.

Los Proun, provenientes de la pintura, se expanden en todas las superficies, pero el
resultado final no es una suma de estas, sino una nueva entidad que representa el
objetivo final de las propuestas de El Lissitzky: “Proun es la estacidon de transito
de la pintura a la arquitectura’s.

El principal criterio para la configuracién del proyecto es la experiencia en el
recorrido. “[..] el espacio debe ser organizado de manera que uno se sienta

*EL LISSITZKY, 1929. La reconstruccion de la arquitectura en la U.R.S.S, Coleccion Arquitectura y Critica, Gustavo Gili,
Barcelona, 1970, p.117.



estimulado a recorrerlo”. Se trata del “espacio imaginario™ al que el autor
atribuye la capacidad de percibir el movimiento frente a lo estatico y cuya
referencia principal es la Sinfonia Diagonal de Vikking Eggelin (1921), en la que el
tiempo, la cuarta dimension, toma forma a través de las secuencias.

Lo innovador del Espacio Proun se pone de manifiesto en la gran repercusién que tuvo
en propuestas de la época. Por ejemplo, los espacios expositivos del holandés Piet
Zwart reflejan un antes y un después en su concepcidn a partir de esta propuesta.
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12 Proun, 1919 13 Espacio Proun (dibujo de la autora)

El espacio expositivo como manifiesto de ideas arquitectonicas

14 Ciudad en el Espacio 15 Contra-construccioén
(fotografia original Fundacién Kiesler + dibujo de la autora)

Las cualidades especificas del espacio de exposicion frente a la obra construida, en
cuanto a rapidez en la ejecucion, control total del proceso y, sobre todo, su
potencialidad como lugar de visibilizacién de nuevos conceptos, le convierten en un
magnifico escenario como manifiesto de nuevas ideas.

La Ciudad en el Espacio, un montaje realizado por Frederick Kiesler para la
Exposicién Internacional de las Artes Decorativas de Paris de 1925 formaba parte de
la seccidén austriaca, comisariada en su totalidad por Hoffmann, y representaba las
innovaciones en técnicas teatrales en el pais. Kiesler, aprovecha este montaje para

*EL LISSITZKY, “Espacio Prounen. Gran exposicion de arte. Berlin 1923”, en: EL LISSITZKY, 1929. La reconstruccion de la
arquitectura en la U.R.S.S, Coleccidn Arquitectura y Critica, Gustavo Gili, Barcelona, 1970, p.121.

°EL LISSITZKY, “Pangeometria”, en: EL LISSITZKY, 1929. La reconstruccion de la arquitectura en la U.R.S.S, Coleccion
Arquitectura y Critica, Gustavo Gili, Barcelona, 1970.



realizar un doble manifiesto. Por una parte, publica el texto ‘“La Ciudad en el
Espacio”, ligado a la exposicion, en el que describe los puntos basicos de una
propuesta urbanistica en linea con los ideales neoplasticistas, y por otra, el
propio montaje es una contra-construccion de Theo Van Doesburg y Van Eesteren a
mayor escala.

Las contra-construcciones son las maguetas conceptuales que Van Doesburg y Van
Eesteren realizan para la primera exposicién de arquitectura del Neoplasticismo en
la Galerifa L Effort Moderne en Paris (1923) y que representan el paso de la pintura
a la arquitectura. Sobre estas, Van Doesburg define los 17 puntos de la
arquitectura, considerados el manifiesto de la Arquitectura Neoplasticista. Varios
autores, como Bruno Zevi en Poética de la Arquitectura Neopldstica®, recurre a estas
premisas como base para el analisis de obras de arquitectura vinculada a este
movimiento, valorando su grado de pertenencia en funcidén de su proximidad a estos
puntos. Su estudio refleja la dificultad en sefialar una obra que responda plenamente
a los principios definidos por Van Doesburg. Sin embargo, siguiendo este mismo
criterio, se puede afirmar que la propuesta de Kiesler representa de forma clara
todos los puntos de la arquitectura neoplastica, suponiendo un manifiesto también en
este sentido.

16 Alzado de Ciudad en el Espacio '17 Mondrian 18 Rythmus, Richter, 1921
(dibujo de la autora)

6 ZEVI, Bruno, Poética de la Arquitectura Neopldstica, Editorial Victor Leru S.R.L., Buenos Aires, 1960.



PARTE 11. EL ESPACIO SECUENCIAL

La experimentacion con los nuevos medios como la fotografia y el cine da lugar al
planteamiento de un nuevo lenguaje creativo. El papel como medios de reproducciodn
grafica de la realidad se transforma en una actividad creativa que posibilita nuevas
maneras de ver y, por tanto, de entender el objeto artistico y el espacio. La mirada
a través de la camara aporta una nueva vision que se traduce fundamentalmente en una
secuencia de imagenes y que se traslada al proyecto arquitectoénico.

EN Cine-0jo de Vertov o la publicacion La Nueva Vision de Moholy-Nagy son ejemplos
paradigmaticos de este nuevo recurso creativo que también encuentran su reflejo en
propuestas de espacio expositivo.

Las salas comisariadas por Alexander Dorner para el Museo Provincial de Hanover, el
Gabinete de los Abstractos de El Lissitzky (1927) y la Sala del Presente de Moholy-
Nagy (1930), junto a las exposiciones de propaganda de El Lissitzky materializan en
el espacio los recursos creativos de los nuevos medios.

El espacio del Cine-0jo. La secuencia-montaje.

19 Gabinete de los Abstractos, Hanover

21 El Hombre de la Camara, Vertov, 1929

En las propuestas de El Lissitzky la busqueda de un nuevo lenguaje es un objetivo,
en consonancia con la creacidén de la naciente sociedad bolchevique. El nuevo
espectador es un agente activo que establece con el espacio una correspondencia
biunivoca. Este activa al espectador, pero a su vez, este se convierte en operador y
transforma el espacio. Los proyectos de El Lissitzky estan muy vinculados a los
experimentos con fotografia que él mismo realiza, pero también a trabajos de otros
autores como Dziga Vertov.

A pesar de que El Lissitzky no conoce al cineasta personalmente hasta el afio 1929,
sus proyectos expositivos estan muy préximos a las ideas del Cine-0jo. Ambas
propuestas experimentan con el movimiento a través de multiples estrategias: con la
camara estatica, con la camara en movimiento, con la posiciodon del espectador y la
multiplicacion de los puntos de vista, con la visidon expandida, etc. En el Gabinete
de los Abstractos la pared se convierte en un “fondo 6ptico” y el espectador
manipula diversos mecanismos transformando la percepcién de la obra de arte en un
ritmo secuencial. Pero, sin duda, uno de los recursos de mayor interés que comparten
es la creacion de una nueva realidad a partir de la secuencia-montaje.



EI montaje es el recurso principal del Cine-0jo de Vertov, y en concreto, el
concepto de “intervalo” que, en palabras de Deleuze, pone en relacidn dos imagenes
lejanas. A partir de estas se crea una nueva realidad, acorde con los nuevos tiempos
y en clara oposicion al lenguaje clasico. El intervalo actla de “nexo temporal™ en
la sucesidon de imagenes, transformandola en secuencia.’”

Pressa de El Lissitzky sigue los mismos planteamientos y utiliza recursos similares
a los cinematograficos en el espacio, comenzando por el catdlogo de la exposicion,
un fotomontaje denominado “Kino-show” que refleja el caracter de la propia
exposicion.d Cuando Vertov explica las caracteristicas del Cine-0jo, podria parecer
que describe Pressa: “Soy el Cine-0jo. Soy un constructor. Te he situado, a ti que
te acabo de crear, en una habitacién extraordinaria que no existia hasta ahora y que
también he creado. En esta habitacién hay doce paredes que he tomado de las
distintas partes del mundo. Yuxtaponiendo las vistas de las paredes y los detalles
he conseguido disponerlas en un orden que te gusta y edificar en la buena y debida
forma, a partir de los intervalos, un cine frase que es precisamente esta
habitacion™ .9

|

22 Gabinete de los Abstractos (fotografias de la réplica)

23 Gabinete de los Abstractos (fotografias de la réplica)

’ ARNHEIM, Rudolf, Arte y percepcion visual, Alianza Forma. Alianza Editorial, SA, Madrid, 1984 (52 ed).
8 LISSITZKY-KUPPERS, Sophie, El Lissitzky. Life-letters-texts, Thames and Hudson, Londres, Nueva York, 1967.
9 VERTOV, Dziga, Memorias de un cineasta bolchevique, Capintan Swin Libros, SL, Madrid, 2011, p. 179.
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24 Fotomonaje en Pressa 25 Base para la elaboracion del catalogo kino-show

El espacio de los nuevos medios. El espacio-luz.

26 Imagen en La Nueva Vision 27 La Sala del Presente, Hanover

La Sala del Presente de Moholy-Nagy es una sintesis de los trabajos de la Bauhaus de
Dessau bajo la direccién de Gropius y la transposicién al espacio de las ideas que
Moholy plantea en su libro La Nueva Vision (Del Material a la Arquitectura,
originalmente) unos afios antes. Ambas propuestas se basan en la interpretacién de
los nuevos medios como recursos creativos y no s6lo como reproductores de la
realidad. EI la Sala, el ojo del espectador actia como una camara fotografica y
experimenta el espacio a través del recorrido secuencial.

Los nuevos medios ocupan un lugar destacado en la exposicion: a través de dos
secuencias fotograficas que se reproducen en loop se muestran imagenes de la vida
moderna; se reproducen imagenes de arquitectura, pintura, escenografias, etc; se
exhibe por primera vez cine en un museo y se muestran objetos industriales disefiados
en Bauhaus como obras de arte. Se trata de una muestra paradigmatica del ensayo que
aflos mas tarde escribiria Walter Benjamin: La obra de arte en la época de Ia
reproductibilidad técnica.

La pieza central de la exposicion es el Modulador de espacio-Iuz, la escultura-
maquina creada para una escenografia por Moholy-Nagy y que genera espacio a partir
del movimiento y los cambios de luz y de color. Estos efectos “magicos”, en palabras
de Moholy, fueron registrados secuencialmente en la pelicula “Efectos luminosos,
blanco, negro y gris”. El autor trabaja con la luz como material. Comienza a
experimentar con los fotogramas, o impresiones de luz en el negativo, y continlda con



la generacion de espacio a partir de la sobreexposicion fotografica o las cualidades
cambiantes de la luz.

La experiencia del espectador en el espacio se potencia a través de la integracion
en el recorrido y el accionamiento de diversos mecanismos, eliminando barreras entre
unos y otros y materializando la idea con la que Sibyl Moholy-Nagy tituld en los
afnos sesenta la biografia del autor: “Experimento en la totalidad™.

30 Modulador de Espacio-Luz, 1922-30



PARTE 111. EL ESPACIO CONTINUO

El concepto de espacio continuo esta presente en los proyectos de Frederick Kiesler
desde sus primeras propuestas. Las ideas en las que trabaja a lo largo de su vida
van evolucionando hasta configurar lo que él acuiié como endless space, el espacio
sin fin.

A partir de los trabajos escenograficos y las propuestas para montajes expositivos
va tomando forma su teoria del Correalismo que, finalmente, culminard en la Endless
House.

Marcel Duchamp, a su vez, desarrolla en sus notas el concepto del continuum como
teoria del espacio. Se apoya en las ideas del matematico francés Heri Poincaré y el
tratado “Trait de geometrie” de Jouffret, para definir el espacio con criterios
topoldgicos frente a un entendimiento geométrico. Esta idea forma parte, de una
manera mas intuitiva que cientifica, de sus planteamientos en relacion al espacio
expositivo.

En los montajes de las exposiciones surrealistas celebradas en Paris en el afio 1938
y en Nueva York en el 1942, los recursos usados por Duchamp en la configuracioén del
espacio se enmarcan en esta idea de continuum, también experimentada anteriormente
en obras como el Gran Vidrio.

La relacién personal entre ambos autores determina diversas colaboraciones e
influencias mutuas en sus propuestas, fundamentalmente en los espacios de
exposicion.

El espacio psicoldgico

25 §Eﬁs

31

T

T josies i
1938 32 Art of This Century, Sala Surrealista

Exp Int del Surrealismo, Paris,

La Endless House (1948-59) es la culminacién del concepto de “endless” de Kiesler,
que va evolucionando en sucesivos proyectos desde sus primeros trabajos. La Space-
House de 1933, una maqueta a escala real construida para una exposiciéon de
mobiliario en Nueva York es un precedente en el que el autor plantea una critica al
Movimiento Moderno, aproximandose en cierta medida al concepto de “raumplan” de
Adolf Loos y renunciando a la férmula Unica del funcionalismo: “Funcionalismo es
determinacidén y por lo tanto nacié muerto. EI funcionalismo es la normalizacion de
la actividad rutinaria. Por ejemplo, un pie que camina (pero que no baila), un ojo
que ve (pero no mira), una mano que agarra (pero que no crea)”°_El espacio del
cuerpo y la mente se va definiendo fundamentalmente en los proyectos expositivos, en
los que la integracion del espectador en el ambiente determina su manera de percibir
el objeto artistico y la arquitectura. En la Galeria de Peggy Guggenheim, Art of
This Century (Nueva York, 1942), disefia ambientes diferenciados para el arte

10 MARI, Bartomeu, “Frederick Kiesler. Una introduccién a la ruptura”, en: AA.VV., Frederick Kiesler 1890-1965. En el interior
de la Endless House, IVAM Centre Julio Gonzalez, Valencia, 1997, p. 29.



abstracto y el surrealista. En esta ultima sala, deudora del montaje de la
Exposicion Internacional del Surrealismo de Paris de 1938, de Marcel Duchamp, pone
en practica las ideas fundamentales de la Vision Machine, una teoria de la
percepcién que desarrolla en el Laboratorio del Correalismo de la Universidad de
Columbia entre los afios 1938 y 1941, enfocada a entender la relacion entre la manera
de percibir y el proceso creativo. Mediante la integracién de arquitectura, arte y
espectador, crea una envolvente con paneles curvos de madera en los laterales y
planos en el techo y disefa el mobiliario correalista basado en formas
antropomérficas para situar al espectador en la posicidon mas idonea para la
contemplacién de las obras de arte. Esta envolvente discontinua de la Sala
Surrealista de Art of This Century se transforma en una membrana biomérfica en la
Sala de las Supersticiones de Paris cinco afios mas tarde y es la base para la
definicion de la Endless House en el Manifiesto del Correalismo publicado en el afio
1949.

33 Vision Machine. Esquema de la expoéicién 34 Endless House

La materializacion del espacio efimero
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35 Exp Int Teatro de Viena 36 First Papers of Surrealism

La Exposicion Internacional del Teatro de Viena de 1924 de Kiesler presenta un
montaje innovador en la muestra de piezas con los sistemas L y T construidos a base
de barras de madera. Las obras se separan de los muros y “flotan” en el espacio,
contrastando lo efimero del montaje con la arquitectura pétrea de la Casa de
Conciertos de Viena.

En el afio 1942, Duchamp realiza el montaje de First Papers of Surrealism en la
Maison Whitelaw Reid en Nueva York. Construye unos paneles ligeros para colgar las
pinturas, pero lo realmente insolito era la marafa de cuerda blanca que cruzaba de
unos paneles a otros y colgaba del techo, transformando completamente el ambiente
suntuoso y monumental de la sala. La cuerda dificultaba el recorrido libre del
espectador e imposibilitaba el acercamiento a parte de las pinturas.



Duchamp Ileva al extremo la critica institucional y la puesta en cuestion de las
convenciones, materializando el espacio vacio. La disposicidon azarosa de la cuerda,
que Ilamé “16 millas de cuerda” nos recuerda a una de las obras mas significativas
para el autor. En “Tres Patrones de zurcido” construye tres patrones de medida a
partir de la caida libre de sendos hilos de 1 m sobre un tablero, creando nuevas
unidades basadas en el azar y lo informe. A partir de estas, realiza “Red de
zurcidos”, con los hilos sobre un tablero.

Se pueden hacer multiples lecturas conceptuales sobre la instalacién: la cuerda
actua como plano previo a la visualizaciéon de la obra de arte, un filtro que
prolonga la visidon y descompone la perspectiva en lo que algunos autores han
definido como la “blossoming perspective” en el Gran Vidrio y en su obra pdstuma
Etant Donnés. Por otra parte, hace tactil el espacio. La cuerda proviene del “juego
de la bruja”, que Duchamp escenifica en la pelicula de Maya Deren “Witch”s Cradle”
rodada en el espacio de Art of This Century. Pero uno de los aspectos mas relevantes
en la creacion del espacio efimero es la blsqueda de la interaccion con el
espectador, la creacioéon de la “situacion”. En la inauguracion de la exposicion de
Paris de 1938, la actriz Helene Vanel realiza una performance en la que hace
participe a los espectadores, las fotografias de la época muestran el pasillo de los
maniquies con visitantes interaccionando con estos y en la sala principal los
espectadores participan de una experiencia colectiva en la que tienen que iluminar
ellos las piezas para poder verlas en la oscuridad de la sala. En la inauguracioén de
First Papers, Duchamp pidié a varios nifios que jugasen al futbol en la sala, para
sorpresa de los visitantes. Lo insélito del montaje genera una reacciéon colectiva
que no deja indiferente a ningdn visitante.

39 Witch”s Cradle, Maya Deren, 1943 40 E Int Surrealismo Paris 1938



VIGENCIA CONTEMPORANEA

A partir de los ejemplos estudiados, se puede concluir que el espacio de exposiciodn
del periodo de entreguerras actla como laboratorio de ideas arquitectoénicas en el
que se generan nuevos conceptos. En este momento se inicia un camino de
experimentacion para la arquitectura que sigue vigente en propuestas contemporaneas.
Los limites entre disciplinas artisticas son dificilmente identificables en
propuestas de autores actuales como Olafur Eliasson o Philippe Rahm. El primero,
desarrolla proyectos artisticos que transforman completamente el espacio. Por
ejemplo, la [Inverted Berlin Sphere, en la que utiliza un objeto que introducido en
la sala, actua a través del movimiento y los cambios de luz generando un ambiente
cambiante, con una actuacion conceptualmente proxima a la propuesta de Moholy-Nagy.
El trabajo de Philippe Rahm parte de la arquitectura, pero encuentra en el espacio
de exposicion el lugar para la experimentacién y visibilizacién de sus propuestas.
Diller&Scofidio trabajan con varios de estos recursos en SusS numerosos proyectos
expositivos, pero también en las propuestas arquitecténicas. La Slow House, no
construida en su totalidad, es una vivienda en la que la forma viene determinada por
el enfoque de las vistas y el recorrido secuencial desde el inicio hasta la gran
apertura final. Cada plano de la secuencia se marca con un corte en el recorrido y
la vista principal se reproduce en paralelo a la real en una pantalla con unos
segundos de retardo. Se trata, sin duda, de un experimento perceptivo.

El Pabelldén Blur, construido para la Exposicion en el Lago en Suiza, es un ejemplo
paradigmatico de la materializaciéon del espacio efimero. Para Diller&Scofidio la
influencia de Marcel Duchamp en toda su obra es fundamental. En este proyecto, a
partir de una estructura metalica ligera y la generacién de vapor de agua se crea un
ambiente en el que la experiencia colectiva de los espectadores es la cualidad que
define el espacio.

Esta tesis quiere poner en cuestion la asunciéon comin de que el lugar de actuacioén
convencional de la arquitectura es el de la construccién. El periodo temporal
estudiado muestra una época de intensa creatividad que se extiende a todas las
disciplinas. En la actualidad, la crisis ha sumido en un futuro incierto el trabajo
habitual del arquitecto, lo que lleva a replantearse cual es el ambito de nuestro
trabajo y recuperar las areas de creatividad que nos son propias. Por otra parte,
esta tesis es una reivindicacion del caracter experimental de la arquitectura y su
valor en el proceso del proyecto arquitectoénico.

41 Inverted Berlin Sphere, Eliasson, 2005 42 Méteorologie d interieur, Rahm, 2007
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Para la publicacion de la presente tesis y su adaptacion a la linea editorial de la
Colecciodon ArquiasTesis de la Fundacidn Caja de Arquitectos, se propone lo siguiente:

1.

En algunas partes de la tesis, como en el apartado de “Metodologia”, se ha
usado un tono y un formato muy académico, detallando pormenorizadamente los
archivos consultados, la metodologia de trabajo, etc. Se propone que, para la
publicacién, esta informacién no forme parte del relato, sino que se indique
en forma de Anexo o aclaraciones puntuales en notas.

Mantener la ESTRUCTURA general de la tesis, salvo en el Anexo Documental
final, que se suprimira para la publicacién. Se trata de informacion
aclaratoria para un ambito académico, pero no aporta nada nuevo al relato de
la tesis ya que el contenido esta recogido en diversas notas a lo largo de los
capitulos.

PARTE 1, PARTE 11, PARTE I11: En el cuerpo fundamental da la tesis, se
mantendra el contenido actual pero se hara una relectura en la que se dara
prioridad a algunos conceptos considerados mas relevantes en cada tema, de
forma que se planteard la posibilidad de reducir algunos aspectos para dar mas
consistencia al discurso. A continuacién cito algun ejemplo: En la Parte 111,
en el Capitulo 7, se ha dedicado un apartado especifico a rastrear en textos
publicados y en la correspondencia existente en archivos, los vinculos
personales entre Kiesler y Duchamp. Se ha considerado importante aclarar las
vicisitudes de esta relacidén, dada la importancia que finalmente ha tenido en
la evolucion de la obra de ambos autores. Se considera, sin embargo, que en
una publicacion puede resultar un poco excesiva la informacidon aqui expuesta y
puede reducirse a una explicacion de contexto en la introduccién titulada: “La
idea de continuum de Duchamp y el endless de Kiesler”.

En el capitulo siguiente, el 8, titulado “El espacio del cuerpo y la mente”,
el de mayor extension en la tesis, se ha analizado la Vision Machine de
Kiesler, apoyandose en documentaciodn original de una forma pormenorizada. Se
ha considerado oportuno para la tesis llegar a este nivel de documentacidn
dado el desconocimiento existente sobre esta propuesta. Se considera, sin
embargo, que en una publicacién seria conveniente reducir el desarrollo de los
dos primeros apartados, mas descriptivos, para hacer mas asequible su lectura.
Al final de cada parte se ha redactado un pequefio resumen que engloba las
ideas fundamentales y que forman parte también del capitulo final de
conclusiones. Dado el formato de la tesis, parecia conveniente mantener en
ambas partes estos textos, pero para la publicacidon se propone que formen
parte solo del capitulo de conclusiones finales.

Con respecto a las imagenes, se propone un proceso similar de relectura y
jerarquizacion, de manera que se dé prioridad al material original no
publicado y en relacion directa a los espacios estudiados. Este criterio ya se
ha usado en la maquetaciodn original, de manera que las pautas ya estan
establecidas. EI material de los archivos cuenta con permiso para temas
académicos y la totalidad de las fotografias de las réplicas son de la autora.
CONCLUSIONES: Las conclusiones finales se mantienen pero se propone el cambio
del titulo, “Conclusiones™”, por “Vigencia contemporanea”, tal como se ha hecho
en este resumen.

ANEXO GRAFICO: El Anexo Grafico se reelaborara dando prioridad a los planos
realizados frente a la aportacion de documentacion y criterios de base,
fundamentales en el documento académico pero excesivos para una publicacion.
MAQUETACION: La maquetacion original de la tesis ha seguido criterios muy
proximos a los de la Coleccion Arquia/Tesis, tanto en formato como en
disposicion de textos, notas e imagenes, por lo que se seguiria un patroén
similar.



