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INTRODUCCION

El presente libro recoge las aportaciones presentadas al IV Congreso Internacional Cultura
y Ciudad, dedicado a Comunicar la Arquitectura y organizado por el drea de Composicién
Arquitecténica de la Universidad de Granada, el Proyecto de Investigacion Dindmicas
Contempordneas de Comunicacién en Arte y Arquitectur (B-HUM-294-UGR20, Proyectos
I+D+i del Programa Operativo FEDER 2020) y la plataforma de investigacion SOBRE
LAB.

Desde 2015, los congresos Cultura y Ciudad tienen como objetivo abordar el analisis multi-
focal de grandes problemas de la historia de la arquitectura, del urbanismo y del territorio
susceptibles de ser objeto de una mirada pluridisciplinar, buscando siempre temas en los
que la arquitectura se relaciona con otros dmbitos de la cultura contempordnea, desde el
convencimiento del interés cientifico que puede derivar de trabajar en ese rico territorio
fronterizo entre saberes y disciplinas. Los congresos Cultura y Ciudad aspiran siempre, en
este sentido, a convocar a un didlogo entre investigadores procedentes de diversas dreas de
conocimiento, proporcionando un espacio de debate cientifico abierto y libre de las coercio-
nes a las que con frecuencia nos somete una estructura universitaria basada en la compar-
timentacion rigida de los saberes.

El primero de nuestros congresos estuvo dedicado a La cultura y la ciudad, el segundo
a La casa. Espacios domésticos y modos de habitar y el tercero a Arquitectura y paisaje.
Transferencias histdricas, retos contempordneos. De todos ellos se han publicado sendos
voliimenes de actas que han recogido las contribuciones de los cientos de investigadores
que nos han honrado con su interés a lo largo de estos afios, componiendo un conjunto de
varios miles de paginas que han aportado significativos avances de conocimiento cientifico
y de reflexion metodolégica. Hoy podemos decir con orgullo que las periédicas citas en
Granada se han consolidado como una importante plataforma de debate colectivo en torno
a los principales problemas espaciales de nuestro tiempo y de nuestro futuro inminente,
vistos siempre a partir del prisma de la memoria y de la historia.
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En la cuarta de estas convocatorias le ha tocado el turno a la reflexién sobre las cuestiones
que tienen que ver con la comunicacion de la arquitectura, en el sentido mds amplio posible.
Se ha partido de la constatacién de que desde los propios origenes de la arquitectura con-
tempordnea se plantea ya en toda su acritud un problema de comunicacién con la sociedad,
con el ptblico en general, y no ya solo con los profesionales de la arquitectura o con los po-
derosos y los comitentes. La historia de la arquitectura en los siglos XIX y XX incluye como
uno de sus grandes capitulos el de la progresiva puesta a punto de mecanismos modernos
de comunicacién, pero también el de los frecuentes desencuentros entre los arquitectos
modernos y la opinién publica. A todo ello ha venido a afiadirse, en los dltimos tiempos, la
eclosién de lo digital, que ha trastornado por completo los términos del problema.

El primer grupo de investigaciones que aqui se presentan tiene que ver con la comunicacion
visual. La pintura, la fotografia, el cine o la publicidad son 4mbitos eminentemente visuales
que se apropian de la capacidad comunicativa y de sintesis de la imagen y permiten el ac-
ceso a la arquitectura, de manera periférica o directa, a un ptblico cada vez mds extenso y
heterogéneo que excede ampliamente el restringido dmbito profesional. Son innumerables
los testimonios visuales en los que la arquitectura puede ser empleada como fondo de la
narrativa o como figura protagonista, registros que atesoran no solo un gran valor docu-
mental, sino un valioso potencial visionario y transformador. En la sociedad de consumo
actual, dominada por el eslogan visual y por el contenido inmediato, procede considerar
el modo en que se consolida el imaginario arquitecténico, es decir, cémo se transmite la
arquitectura a través de la imagen y de qué manera esta proyeccién se recoge o influye en
la identidad colectiva de cada periodo histérico y en la forma de construir el modo de vida
contemporaneo.

Otro bloque temaético estd dedicado a las cuestiones que tienen que ver con la conserva-
cién, la ordenacion y la difusién, en especial referidas a archivos, museos y exposiciones.
Sabemos bien que la historia de la arquitectura contempordnea es impensable sin toda una
serie de nuevas instituciones y acontecimientos que ponen en primer plano la necesidad
de establecer canales de comunicacién entre la arquitectura y el gran ptblico. Desde su
fundacién en 1928, los CIAM asumieron como tarea prioritaria esta comunicacién, a la que
respondieron también exposiciones como las de 1927 en la Weissenhof, o la de 1932 en el
MoMA de Nueva York. También en el plano museistico la arquitectura ha comenzado a ocu-
par un lugar que hasta hace bien poco se le habia negado. No solo le prestan creciente aten-
cién los museos histéricos, sino que también se plantea la creacion especifica de museos
de arquitectura, suscitando un debate que continda hoy. Por tltimo, la comunicacién de la
arquitectura estd hoy estrechamente ligada al problema patrimonial de cémo gestionar los
miiltiples aspectos de la memoria arquitecténica, pasando a primer plano el debate sobre
los archivos de arquitectura, fundaciones e instituciones y su labor de cara al ptiblico.

El tercer grupo de investigaciones se centren en la comunicacion escrita. El texto escrito,
frecuentemente apoyado por material gréfico, ha sido el soporte cldsico de la comunica-
cién y el debate especializado en arquitectura. Desde los tratados de inicios de la Edad
Moderna a las revistas ilustradas de comienzos del siglo XX pasando por los manuales de
la Ilustracidn, la historia ofrece innumerables muestras de transmisién de conocimientos,
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innovaciones y juicios sobre arquitectura basadas principalmente en la comunicacién es-
crita. Escritos han sido también los mds relevantes manifiestos y propuestas teéricas de
la disciplina, asi como las publicaciones retrospectivas, las aportaciones historiogréficas y
los manuales técnicos o de orientacién did4ctica. Se abordan, en esta linea, cuestiones que
tienen que ver con libros, revistas y proyectos editoriales en arquitectura, modos y medios
de comunicacién escrita, retos y debates de la edicién en arquitectura o presencias de lo
arquitecténico o de lo urbano en la literatura contemporanea.

Encontramos también, por tltimo, comunicaciones que giran en torno a la cuestién de la
arquitectura en la era de la comunicacién digital, partiendo del hecho incuestionable de que
los modos, medios y espacios de difusién de la cultura contempordnea han sufrido cambios
trascendentales desde el advenimiento del nuevo mundo digital. Es facil constatar cémo los
medios cldsicos de comunicacién de la arquitectura compiten cada vez mds con otro tipo
de difusién cuantitativa y cualitativamente muy distinta. En cuentas de Facebook, Twitter,
Instagram o TikTok, canales de YouTube o Twitch, podcasts, contenidos en plataformas de
streaming, actividad en el metaverso, etc., podemos encontrar un verdadero flujo de ma-
teriales enfocados a la arquitectura, que generalmente surgen y estdn controlados por los
propios autores con la intencién de conectar con el gran piblico o con el mds especializado.
Parece urgente reflexionar sobre las caracteristicas, las formas y las consecuencias de estos
nuevos medios que no se limitan a un papel de meros transmisores pasivos, sino que estan
introduciendo cambios radicales en la propia concepcion de los fenémenos arquitecténicos
y urbanisticos. Surgen asi temas inéditos como la influencia de las redes en las l6gicas de
produccién del pensamiento arquitecténico, la identidad digital de los profesionales de la
arquitectura, el papel de los comisarios, criticos o gestores de contenidos arquitecténicos
en medios online, el archivo de los procesos creativos digitales contempordneos o la gestion
del patrimonio digital en la arquitectura.

Todo este ctimulo de reflexiones ha cristalizado en los 133 textos que componen este libro,
resultado de un proceso de evaluacién por pares en sistema de doble ciego. La comision
organizadora del congreso quiere expresar, en primer lugar, su reconocimiento a los 180
investigadores que han creido en este proyecto y han aportado su valiosa contribucién. Con
ser importante su nimero, lo es mucho m4s la diversidad de su composicién académica y
nacional, que redunda en una gran riqueza de reflexiones que dialogan entre si de manera
complementaria.

Los tres editores de este libro quieren reconocer, igualmente, la indispensable (y con fre-
cuencia pesada e ingrata) labor de organizacién y gestién de quienes, ademds de ellos mis-
mos, han formado parte de la Comisién Organizadora del congreso: Juan Manuel Barrios,
Ana del Cid Mendoza, Francisco A. Garcia Pérez, Agustin Gor, Bernardino Lindez, Juan
Carlos Reina, Manuel “Saga” Sdnchez Garcia y Maria Zurita Elizalde.

Nuestro mds sincero agradecimiento, del mismo modo, a los miembros del Comité
Cientifico, compuesto por prestigiosos especialistas de relevancia internacional que gene-
rosamente nos han prestado su tiempo y su generosa ayuda: Paula V. Alvarez, Atxu Amann,
Ethel Baraona Pohl, Manuel Blanco Lage, Mario Carpo, Miguel Angel Chaves, Pilar Chias
Navarro, Teresa Couceiro, Francesco Dal Co, Annalisa Dameri, Arnaud Dercelles, Ricardo
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Devesa, Carmen Diez Medina, Ana Esteban Maluenda, Luis Ferndndez-Galiano, Davide
Tommaso Ferrando, Martina Frank, Carolina Garcia Estévez, Ramén Gutiérrez, Angeles
Layuno, Marta Llorente, Mar Loren, Samantha L. Martin, Paolo Mellano, Marina Otero
Verzier, Victor Pérez Escolano, Antonio Pizza, José Manuel Pozo Municio, Eduardo Prieto
Gonzédlez, Moisés Puente, José Rosas Vera, Camilo Salazar, Marta Sequeira, Jorge Torres
Cueco, Thaisa Way y Jorge Yeregui.

Un reconocimiento especial merece también por nuestra parte la empresa Baobab Eventos
y sus gestores, Fernando Segura y Carmen Hernandez. Su absoluta profesionalidad y efica-
cia es toda una garantia en las tareas, con frecuencia complicadas y penosas, de la organi-
zacion de estos encuentros.

Procede, por tltimo, dar las gracias a las instituciones que han hecho posible este evento.
En primer lugar, al Departamento de Construcciones Arquitecténicas de la Universidad
de Granada, al que est4 adscrita el 4rea de conocimiento de Composiciéon Arquitecténica;
en €l y en su Director, Ignacio Valverde Palacios, hemos encontrado siempre un apoyo in-
condicional a nuestras labores de investigacién. También a la Escuela Técnica Superior de
Arquitectura de la Universidad de Granada y su Director, José Maria Manzano, por poner
a nuestra disposicion las instalaciones de su espléndida sede. Al Grupo de Investigacion
Arquitectura y Cultura Contempordnea (HUM-813), al que pertenecemos la mayoria de los
organizadores del congreso y cuyos objetivos estdn en plena sintonia con el planteamiento
interdisciplinar del mismo. Y finalmente a 1a Asociacién de Historiadores de la Arquitectura
y el Urbanismo (AhAU) por su interés en difundir esta iniciativa entre sus asociados.

Otras muchas personas se han hecho acreedoras de nuestra gratitud. Su enumeracién com-
pondria una lista muy larga, con el riesgo ademds de algin injusto e involuntario olvido.
Confiamos en que, al terminar con un agradecimiento colectivo, cada uno de quienes lean
estas lineas pueda sentir reconocida su contribucién.

JUAN CALATRAVA
DAVID ARREDONDO GARRIDO
MARTA RODRIGUEZ ITURRIAGA
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Dos peliculas sobre la comida y la ciudad
Two Films about the City and the Food

JULIANA ARBOLEDA KOGSON
Grupo de investigacién HABITAR-UPC, kogson@hotmail.com

Abstract

El fenémeno emergente de la comida en la ciudad es un tema amplio y cambiante. La co-
mida no implica solamente la manera de producirla y distribuirla, sino que incide directa-
mente en la forma de los espacios, tanto de la casa como de la calle, asi como en nuestros
hdbitos y en la manera como nos relacionamos con otras personas y en general, en todo lo
que el comer supone. Las observaciones que como éstas pueden darse, son parte del mate-
rial reunido en las dos peliculas producidas por el grupo de investigacién HABITAR-UPC
—desarrolladas alrededor de una mesa— en las que se busca hacer una radiografia de lo
que pasa en la ciudad de Barcelona, cuando se le mira a través del lente de la comida.

The emerging phenomenon of food in the city is a broad and evolving topic. Food not only
involves the way it is produced and distributed, but it also directly impacts the shape of
spaces, both within the home and on the streets, as well as our habits and how we relate to
others, and overall, everything that eating entails. The observations, such as those that can
be made here, are part of the material gathered in the two films produced by the HABITAR-
UPC research group —developed around a table— in which they aim to provide an X-ray of
what happens in the city of Barcelona when viewed through the lens of food.

Keywords
Comida, ciudad, casa, cocina, espacio ptiblico
Food, city, housing, kitchen, public space
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Hemos asistido en los tltimos afios al crecimiento del fenémeno de la comida en el espacio
publico. Un fenémeno que no atafie solamente a lo que pasa en los espacios colectivos, sino
que ha venido transformando nuestra manera de estar en casa. La comida, actualmente,
forma parte del paisaje que conforman nuestras calles, bien sea porque estd expuesta en
aparadores, porque se muestra en fotografias colgadas en las fachadas de los bares y res-
taurantes, o porque vemos a los repartidores recogiéndola y llevdndola a diario de un lado a
otro. Pero también nos muestra lo que ha cambiado dentro de nuestras casas, de la manera
€N COMmO COMmpramos, Cocinamos O COMmemos.

Parte del interés por la incidencia de la comida en la ciudad radica en que es un fenémeno
emergente, que se ha ido desarrollando con mayor intensidad tras el paso de la pandemia
COVID-19 —pero que desde unos afos antes ya era visible en el espacio ptiblico— y del cual
hay atin una bibliografia en construccién. Incluso, en una ciudad como Barcelona, donde
sus ciudadanos han sido desde siempre propensos a pasar tiempo en el exterior de los ba-
res y restaurantes, la pandemia inauguré un nuevo momento en el que al espacio habitual
de las terrazas pudo afiadirse —temporalmente— un 50% m4ds de mesas'. Los primeros
momentos de socializacién antes, durante y después de las vacunas, se dieron justamente
en estos espacios ya que fueron lo que mejor y mds rdpido se adecuaron a la normativa
sanitaria. El lugar destinado a las terrazas se incrementé a tal punto que las mesas y sillas
ocuparon el espacio de parqueo de los coches, sobre la calzada. Un espacio que, si bien
tenia una cierta temporalidad, se ha quedado en buena parte de la ciudad de Barcelona. De
esta manera ahora la comida no ocupa solamente aceras, plazas y parques, sino que incluso
se pone sobre la calzada, casi con la misma actitud que nos mostraba Hetzberger en su libro
Lesson for Students in Architecture? (fig. 1).

Figura 1. Dos mujeres comiendo entre coches, Herman Hertzberger, 1970. Fuente: “Herman Hertzberger:
Letter to a Young Architect”, The Architectural Review (17 de septiembre de 2020).

! Segtin normativa del Ayuntamiento de Barcelona recogida en la pdgina web
https://ajuntament.barcelona.cat/paisatgeurba/es/noticias/ampliacion-temporal-de-terrazas-de-bares-
y-restaurantes-y-espacio-para-el-comercio-de-barrio_951712.

2 Herman Hertzberger, Lessons for Students in Architecture, 5a ed., (Réterdam: 010 Publishers,
2005), 10.
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Pero el de las terrazas es sélo uno de los muchos temas que desde hace unos afios viene re-
copilando y analizando el Grupo de Investigacion HABITAR-UPC y al que se suman otros
como la dimension de la comida —en lo que se refiere a su produccién y distribucion—, el
sentido del espacio colectivo —a la luz del mercado de Sant Josep de la Boqueria—, el im-
pacto de la comida a domicilio, la forma urbana que determina la comida fresca o la espe-
cializacién de algunas calles para comer. Todos estos temas se han observado y analizado
gracias a la investigacién desarrollada inicialmente entre 2017 y 2019 titulada La comida y
el espacio ptiblico urbano. Barcelona como caso de estudio®, 1a cual, lejos de estar cerrada,
ha seguido creciendo con el paso de los afios. Esta investigacién ha producido tres publica-
ciones, dos de ellas en papel* y una tercera como medio audiovisual —que es la que mads nos
interesa en este texto—, en las que se han intentado mostrar el panorama mds frecuente de
lo que comemos, desde diferentes perspectivas, pero haciendo énfasis en su influencia en
el conjunto de la ciudad.

La dimensién de la comida —en términos urbanos— tiene asociada una literatura intere-
sante y variada, que no sélo se nutre de investigaciones®, trabajos finales de maéster® o tesis
doctorales’, sino que se construye a partir de las noticias que nos muestran los periédicos
a diario. También desde el trabajo que grandes autores han venido realizando desde hace
unos afios, y que han remarcado la importancia de la comida en la ciudad, de la que es tal
vez Carolyn Steel una de las primeras en alertarnos sobre su relevancia.

Sin embargo, hasta hace unos afnos, eran pocos los audiovisuales que registraban y expli-
caban este fenémeno con la intencién de llegar a un ptblico mds amplio. La comida en los
medios audiovisuales, estaba reservada solamente a los programas de televisién en los que
chefs, como Karlos Arguifiano, ensefiaban a diario a preparar diferentes platos, y en los que
el papel de la comida estaba reservado al interior de las casas, pero nunca se mostraba en
una dimensién mds urbana. También podria encontrarse en documentales que narraban
problemas de gran envergadura como son las basuras y todos los residuos generados en las
ciudades, o la produccion de alimentos en macro granjas y macro plantaciones a lo largo del
mundo. Dos temas de gran interés y relevancia, completamente relacionados con la ciudad,
explicados y definidos desde la escala que les concierne.

Puede decirse que fue con la aparicion del programa MasterChef que la comida comen-
z6 a estar literalmente en “boca de todos”, pero no tanto porque nos ayudara a pensar en

3 Investigacién financiada por RecerCaixa en la convocatoria de 2016.

4 Las dos publicaciones son: Xavier Monteys, ed., About Buildings and Food (Barcelona: Col-legi
d’Arquitectes de Catalunya COAC, 2018), 160 y Magda Maria et al., Barcelona come. La comida y el
espacio publico urbano: Barcelona como caso de estudio (Barcelona: La Caixa, 2020), 226.

5 Se desarrolla actualmente la investigacién Comida y ciudad, de lo doméstico al espacio piblico.
Elementos para una historia, argumentos para el proyecto contempordneo, liderada por el catedrético
Juan Calatrava, en la Universidad de Granada.

6 Como el de Maria José Iturralde “Comer en la calle. Un estudio de la comida y el espacio ptiblico en
tres calles de Barcelona” o el de Marcia Belén Ardiles “La pasteleria como arquitectura”, dos trabajos
desarrollados en el MBArch, de la ETSAB-UPC.

7 Véase David Steegmann, “Ciudad casa comida. Una aproximacién poliédrica a los limites entre lo
publico y lo privado” (tesis doctoral, Universitat Politecnica de Catalunya, 2017).
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como son nuestras rutinas o como es en nuestra dieta alimenticia, sino porque comenzd
a asociarse con una forma mds de entretenimiento. Este espacio —el de la comida como
argumento central de un documento audiovisual— se habia reservado solo para el cine, en
donde los alimentos, el comer o el cocinar habian sido parte del centro de la trama de algu-
nas peliculas, unas veces de manera anecdodtica, y otras veces haciendo sutiles criticas a la
relacion de la comida con la ciudad.

Es en este escenario en donde aparecen las dos peliculas producidas por HABITAR-UPC—
en las que nos detendremos con mayor atencién mds adelante— y que interesan puesto que
muestran y analizan el fenémeno de la comida y el espacio piblico en Barcelona, a partir
de la descripcién de una serie de situaciones que pasan a diario, siendo observadas desde
ese contexto y no sélo desde la academia. Esta manera de observar lo cotidiano es ademds
lo que nos ha permitido acercarnos a un ptiblico mas amplio, del cual extraemos un cierto
conocimiento, pero también a quién nos dirigimos en el momento de hacer el montaje, la
produccién y la proyeccién de las peliculas.

Dos peliculas sobre la comida y la ciudad

Comer, hablar y observar podria decirse que son las tres acciones que mejor definen la
manera de ampliar la discusién sobre la comida y el espacio ptiblico, y que han sido la he-
rramienta usada por HABITAR-UPC para desarrollar las peliculas que recogen diferentes
puntos de vista y perspectivas sobre el tema. Ambas peliculas comparten el hecho de ser
conversaciones desarrolladas alrededor de una mesa (fig. 2), en las que los comensales no
sé6lo abordan el tema de la comida, sino que comen mientras la discusién sucede. Por tan-
to, la mesa —como punto central de la escena— aparece como elemento de reunién, como
espacio de intercambio de alimentos, pero también como lugar de intercambio de ideas. El
grupo de comensales, para los dos casos, ha sido diverso y aporta comentarios desde su
punto de vista, desde su vivencia personal, asi como también desde su experiencia profe-
sional. Los comensales fueron invitados a dar una opinién, sin acordarse previamente un
guion especifico. Brevemente se explicaron un par de temas —teniendo la casa y la calle
como centro— y su relacion con la comida. De esta manera, las peliculas recogen comen-
tarios sinceros, otorgdndole asi un gran valor al documento finalmente producido.

La primera pelicula, Una conversacion sobre la comida y la ciudad® (fig. 3), se desarrolla
en un espacio interior al que se invitan ocho personas a conversar y a compartir la comi-
da. Entre ellos se encuentra un politélogo, un antropélogo, un periodista, un sociélogo y
cuatro arquitectos. Todos han sido invitados dada su experiencia profesional, pero sobre
todo porque tienen una opinién sobre la comida y la ciudad. La discusién se inicia gracias
a un primer comentario en el que se plantea la evidente proliferacién de comida en la calle,
en diversas formas: por la cantidad de terrazas de barres y restaurantes, por la existencia
de calles- comedor, ferias de comida, también porque cada vez es mds frecuente ver gente
comiendo mientras camina o cuando va en el transporte ptblico; porque hay cada vez mads

8 Disponible en el canal de YouTube de HABITAR-UPC:
https://youtu.be/xy]VwLNcr_8?si=QPZbEBZQ8nzLrxRY.
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bicicletas que reparten la comida a domicilio y mds motos entregando pizzas. Todo esto
generando una proliferacién intensa y extensa de la comida en Barcelona.

S W

Figuras 2y 3. Comensales alrededor de la mesa, fotograma de la pelicula Una conversacion sobre la comida
y la ciudad, HABITAR-UPC (grupo de investigacién), 2017.

Este es el punto de partida de una conversaciéon que tiene como protagonista del primer
bloque al espacio ptiblico, en el que aparecen comentarios tan elocuentes como “yo consi-
dero el espacio ptiblico mi casa” o “el espacio publico es la garantia de la democracia” lo
cual explica la importancia de difundir las conversaciones en una audiencia mds amplia
de lo que es habitual. También se aborda una discusién sobre los tipos de comida que son
mads comunes o mds aptos dentro de este contexto, asi como la comparacion de la ciudad
actual frente a la del siglo diecinueve; el espacio urbano como espacio no de la gente, sino
de los restaurantes; las reivindicaciones sociales dadas al instalar una mesa de casa en la
calle; o los lugares de la ciudad que no fueron disefiados para comer pero que en cambio se
usan de esta manera. Unos temas que hablan desde el espacio colectivo, pero en los que es
evidente ver lo que sucede dentro de la casa. Esta tltima podria decirse que es el foco de
las observaciones del segundo bloque de comentarios, a partir de la premisa fundamental
de que lo que vemos en el espacio publico es en realidad un reflejo de lo que pasa al interior
de nuestros hogares.

La conversacién, que se desarrolla de manera fluida, se ve interrumpida por momentos con
la aparicién de otros expertos que fueron invitados a ampliar parte de las ideas expuestas
en la mesa. De esta manera surgen ciertas puntualizaciones sobre la comida en la calle en
México —como contraposicién a lo que sucede en Barcelona—, el tipo de comida que comen
los turistas cuando caminan por La Rambla, la importancia del espacio ptblico como es-
pejo de las transformaciones sociales, o el por qué de la cantidad de fruta y verdura que se
vende cortada y empaquetada en diversos establecimientos alimenticios. Unos comentarios
que son en si mismos la radiografia de lo que compramos, preparamos y comemos.

Las observaciones tan valiosas que se obtienen de esta primera puesta a prueba del uso de
la herramienta “comer, hablar y observar” da paso a la filmacién de una segunda pelicula,
esta vez por encargo del Ayuntamiento de Barcelona, en la que se amplian temas comen-
tados en la anterior y a la que se incorporan otras temadticas y nuevos comensales.
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La pelicula, Un desayuno en Barcelona (fig. 4), aprovecha una parte del escenario monta-
do por el Festival de Arquitectura Model® en el centro el centro de la Plaza Catalunya de
Barcelona —y desde el que se le ha dado de comer a cerca de 300 personas por dia, durante
los dias de funcionamiento del festival—, para instalar una mesa temporal en la que se reali-
za una conversacion entre doce personas, aprovechando la hora del desayuno. Los comen-
sales son una abogada, una activista de la comida, dos periodistas —de los cuales uno estd
especializado en el tema de la comida—, dos urbanistas, un politélogo y cinco arquitectos.
La hora del desayuno es el punto de inicio de la conversacién en la que se incluye no solo los
alimentos, sino también las rutinas de las personas y los usos de la casa y del espacio publi-
co. “En funcién de cémo trabajas, se determina tu forma de desayunar”. Tal vez este es uno
de los muchos comentarios que recoge la pelicula y que nos hace pensar en la comida como
un lente desde el cual observar los cambios de nuestra época. M4s alld de lo que somos,
también revela lo que hemos perdido o hemos olvidado en cuanto a los platos tradicionales
de desayuno o ejemplo o nos hace ver que no solo ha cambiado lo que comemos, sino nues-
tra manera de sentarnos a la mesa.

El pan —tanto en su condicién como alimento, como de producto comercial— dibuja un
escenario, con el que bien podria hacerse un nuevo plano de usos de la ciudad. Pero mads
alla de esto, hablar de lo que comemos cuestiona otros temas como la salud personal, y
también la salud ecosistémica. Lo que comemos estd directamente relacionado con el lugar
en donde vivimos —como escenario de distribucién, porque necesariamente se prepara
para ello—, pero también con el territorio en el que se produce lo que llega a nuestras des-
pensas. Sin hablarse especificamente de esto, la pelicula hace un llamado a ser conscientes
de nuestras acciones y decisiones alimentarias puesto que, por mas minimas que parezcan,
tienen una repercusion a escala global, en el espacio comtin que es nuestro planeta. De ah{
la importancia de los productos locales o también conocidos como de kilémetro 0. Pero no
sélo se abordan temas desde esta perspectiva, sino que también se buscan entender otros
aspectos de la ciudad que pueden mejorarse ahora que el comer los ha puesto en escena.
Se abre una discusién acerca de la regularizacién o no de los mercados informales; de la
extension de las plantas bajas —en cuanto a la comida se refiere—; asi como también del
agua, desde su cardcter como servicio publico, pero también desde el elevado consumo
como producto embotellado.

Si aceptamos la idea de que la hora de la comida es la hora de la ciudad, tal y como lo plan-
teé Xavier Monteys en 2017'°, no es coincidencia que las peliculas se desarrollen en mo-
mentos diferentes del dia, la primera a la hora de comer y la segunda en el desayuno. Cada
una intenta motivar los temas de conversacioén a partir de ese momento concreto, abriendo
con ello la perspectiva para opinar sobre la ciudad y la casa, desde los alimentos, las accio-
nes y los hdbitos marcados por una hora concreta. De esta manera, se hace evidente que
la comida y su relacién con el espacio ptiblico, explica el funcionamiento de una ciudad en

° Primera edicién del festival, realizada en 2022. M4s informacién en https://www.model.barcelona/
edicio2022/ca.

10 Xavier Monteys, La casay la calle. Urbanismo de interiores (Barcelona: Gustavo Gili, 2017), 90.
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todas sus dimensiones. Desde la premisa de entender lo ptiblico como una extensién de
la casa —como comedor y cocina—, hasta de ver la repercusién de lo que comemos en
términos de repartidores y cocinas ocultas, que son ahora parte de la infraestructura de
la ciudad. Unas conclusiones a las que se puede acceder gracias a que las conversaciones
son realmente las peliculas.

nmrt&rf!-wm~
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Figura 4. Comensales de la pelicula Un desayuno en Barcelona. HABITAR-UPC (grupo de investigacion),
2022.

Otras peliculas sobre la comida. Foodscapes

No deja de llamar la atencién que el pabellén espafiol en la Bienal de Venecia 2023,
Foodscapes', desarrolle su temdtica alrededor de la comida, y que con ella se quiera
dar respuesta al desafio del “Laboratorio del futuro” interpuesto por la comisaria de
la Bienal Lesley Lokko. Para los curadores del pabellon —Eduardo Castillo-Vinuesa y
Manuel Ocana— desde esta perspectiva puede verse a Espafia como el laboratorio para
un futuro mds sostenible, en relacién a los sistemas de alimentacién y a las arquitecturas
que los construyen, haciendo una exploracién desde el paisaje en los que se producen los
alimentos, los cambios que se producen en las ciudades por su presencia, hasta llegar a
las cocinas de las viviendas. Y lo que es atin mds interesante es que una de las formas
escogidas para narrar estos cambios sea precisamente el de las peliculas (fig. 5), con la
produccién y proyeccion de cinco documentales —realizados exprofeso— que recojan una
opinién en torno a la manera de producir, distribuir, consumir e incluso, hacer la digestion
de los alimentos. Se usa el documental nuevamente como escenario de difusién de las

11 M4s informacién en https://foodscapes.es/films|.
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ideas, pero esta vez mds cercano al arte y a la provocacién, al ser elaborados por un grupo
de arquitectos y cineastas.

Los cinco documentales forman parte del corazén del pabellén de la Bienal y son en si

mismos una declaracién de intenciones. Son auténomos, a pesar de ser parte de un guion,
puesto que no es necesarias verlos en un orden cronoldgico. Estdn proyectados actualmen-
te en Venecia y confiamos con que pronto puedan verse en otros lugares, puesto que son
una radiografia de la Espafa actual que servird para definir una proyeccion de futuro, casi
como si de un proyecto de arquitectura se tratase.

Pero al margen de la Bienal, lo que es importante resaltar es que el género del film docu-
mental ha llegado para quedarse. Las peliculas han dejado de ser el complemento de otras
publicaciones, porque son ahora el medio principal de difusién de las ideas, y mds en un
tema tan cotidiano como es el de la comida y la ciudad. No son concluyentes, tal y como se
recoge en la sinopsis de Una conversacion sobre la comida y la ciudad'?, sino que son un
“excelente vehiculo para dejar un conjunto de puertas abiertas a nuevas conversaciones
entre los agentes implicados que permitan introducir la comida como elemento del debate
urbano por derecho propio, entre todos los interesados en la ciudad”. Un debate cambiante
que es necesario retomar de tanto en tanto y del que esperamos pueda ser nuevamente de-
sarrollado alrededor de una mesa.

Figura 5. Cartel de la pelicula CONSUMPTION- Chop, Chop, Chop, realizada por MAIO + Agnes Essonti
Luque, para el pabellén de Espafia en la Bienal de Arquitectura de Venecia, 2023.

12 Sinopsis de la pelicula disponible en https://habitar.upc.edu/una-conversacion-sobre-la-comida-y-la-
ciudad/.
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Abstract

En el siglo XX se inicia el consumo masivo de imdgenes y las postales jugaran un papel
esencial. Su faceta comercial les otorga una serie de categorias visuales mds ligadas al
mundo de la publicidad que al de la fotografia. Durante el desarrollismo se produjo en
Espaiia un contraste paraddjico en la doble forma de proyeccién de su imagen: por un lado,
la explotacién del arcaismo y lo autéctono. Por otro, la imagen de un pais moderno y de vo-
cacién internacional, en el contexto de los nuevos discursos sobre la apertura, la moderni-
dad y el desarrollo econémico. El Ministerio de Informacién y Turismo se propuso cambiar
la literatura turistica del pais, aportando escenas de vida moderna, insistiendo en playas,
ocio o confort de los hoteles. Se queria mostrar al exterior una apariencia de crecimiento
econdémico y libertad como propaganda de una imagen moderna y abierta del pais: un nuevo
paisaje.

Mass consumption of images began in the 20th century and postcards played an essential
role. Their commercial facet gives them a series of visual categories more linked to the
world of advertising than to photography. During Spain’s development, a paradoxical con-
trast occurred in Spain in the double way of projecting its image: on the one hand, the ex-
ploitation of archaism and the autochthonous. On the other, the image of a modern country
with an international vocation, in the context of the new discourses on openness, modernity
and economic development. The Ministry of Information and Tourism set out to change the
country’s tourist literature, contributing scenes of modern life, insisting on beaches, leisure
or hotel comfort. They wanted to show abroad an appearance of economic growth and free-
dom as propaganda for a modern and open image of the country: a new landscape.

Keywords
Desarrollismo, modernidad, andlisis visual, tarjetas postales
Spain’s development, modernity, visual analysis, postcards
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Situados en las primeras décadas del siglo XXI, no podemos ni imaginar la gran importan-
cia y trascendencia que podia tener una tarjeta postal a principios de los afios sesenta del
siglo pasado, sin ir m4ds atrds. Su valor documental, la informacién visual y comunicativa
que ésta aportaba nos es hoy inimaginable. El objeto de esta investigacion es mostrar la
imagen de modernidad de Espafia durante la década de los afios sesenta, a través de un pro-
ducto turistico por excelencia como son (eran) las tarjetas postales. A pesar de que a finales
de los afos cincuenta, inicio del periodo estudiado, los medios visuales de comunicacién
y cultura de masas —el cine y la televisién— eran ya muy evolucionados y representativos,
la imagen impresa continuaba siendo muy importante y representativa en lo cotidiano del
momento, sobre todo también, por su perfeccionamiento en sus soportes fotograficos, que
abrian nuevos caminos a revistas, libros y guias ilustradas, comics, fotonovelas, posters,
vallas de publicidad o tarjetas postales. En definitiva, un gran peso en los soportes fisicos
de la considerada atin entonces, baja cultura. Imdgenes industrializadas y que han perdido
el cardcter romdntico de pieza tinica como respuesta mds bien a leyes mds periodisticas, de
informacioén, de venta, con ejecucién veloz y reproduccién masiva. Hay que tener en cuenta,
sin embargo, que el acercamiento a la realidad de principios del siglo XX era seguramente
en blanco y negro, o en blanco y negro coloreado, siendo asi, un acercamiento parcial, idea-
lizado, pictorialista y poco real. Seguramente, el acercamiento que se tuvo después en la
etapa desarrollista a través de las tarjetas postales fue ya en color, y seguramente con una
imagen topificada del nuevo mundo moderno, casi pop y caricaturizado de las vacaciones.
Aunque en la tarjeta postal uno espera encontrar precisamente eso, “imdgenes de postal”,
no siempre es asi.

Color Sells’

La cromofobia parece latente en la cultura occidental desde la antigiiedad y esto se mani-
fiesta en los miiltiples intentos de eliminacién del color en el arte, la arquitectura, la lite-
ratura, la fotografia, tachdndolo de no esencial, de oriental y cosmético (y femenino)?. La
modernidad, en sus facetas materializadas en soporte de alta cultura, parece ser también
cromofébica: la arquitectura modernay de autor es en blanco y negro, la fotografia seriay de
autor es en blanco y negro, Un buen libro de arquitectura moderna serd en blanco y negro,
un buen retrato, etc.

Parece que estas premisas no se cumplen para el mundo de la tarjeta postal (asi como otros
géneros del mundo publicitario y moda o de la baja cultura). Las tarjetas postales, que es
el objeto que interesa en este caso, mucho mejor en color y a partir de los afios sesenta,
ademads, cuando ya son fotogréficas, en color y bien llamativo. En los afios 30 del siglo XX
se produjo el inicio de la publicidad de masas. El mundo de la publicidad y el consumo
se apunté al color para captar la atencién de los espectadores. El cardcter visual de mds
es mds de la fotografia en color, la convirtié en el estimulo ideal del consumo. En el mun-
do de los anuncios, donde el mensaje-impacto es vital, los fotégrafos saturan los colores

1 Anton Bruehl, Color Sells (Nueva York: Condé Nast, 1937).
% David Batchelor, Chromophobia (Londres: Reaktion Books Ltd, 2000).
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rutinariamente hasta los limites de la credibilidad y simplifican las formas hasta alcanzar
formatos pegadizos semiabstractos (a veces incluso arriesgdandose a entrar en el &mbito del
kitsch).

Hasta finales de los afios sesenta, la fotografia en color constituia un medio asignado a
amateurs y publicistas (y al mundo postal que, en cierto modo, también era publicitario y un
elemento para el consumo).

Desde mediados del siglo XIX se habia comenzado a estudiar técnicas que atinan fotografia
e imprenta, desarrollando procesos de impresién como son la fotolitografia, el fotogra-
bado, o la fototipia (este dltimo fue el que impulsé la verdadera explosién de la tarjeta
postal fotografica a partir de 1897). Hasta finales de los afios 50, encontramos mayorita-
riamente fototipias y su evolucién a huecograbados y otros tipos.

La fototipia se imprimia a una sola tinta (negra, sepia o azul). Hacia 1905 se colo-
reaban postales, impresas a varias tintas (fue posible dar color con plantillas 0 a mano
con acuarelas). Con procedimientos mixtos se permitia combinar la fototipia y la
tricromia. Independientemente de la técnica usada y su evolucién, siempre se intenté
anadir color para aportar decoro a la tarjeta postal. La postal en blanco y negro mira al
pasado, aporta romanticismo y es, en cierto modo, melancdlica. Después, el color, como
técnica, aceler6 el cambio de momento.

A partir de 1958, en Espaiia, se cambi6 a la impresién en offset color (ideal modelo comer-
cial), obteniendo postales plastificadas y a todo color, que incidirdn en la alegria y el opti-
mismo necesarios de un pafs con sed de promocién.

A partir de la década de los sesenta, la fotografia en color fue adoptada por mads fotégrafos.
Se produjo el inicio de toda una serie de exposiciones, cursos, adquisiciones en museos,
etc., que atestiguan su evolucién y aceptacién. Quizd la primera exposicién en un museo
importante donde se mostraron fotografias de autor en color fue la exposicién que organizé
el MoMA en 1976, dedicada a William Eggleston (Memphis, 1939).

En Espana, los afios del desarrollismo, un poco menos grises (o0 al menos eso se intentaba
transmitir), apostaron por el color en una época dominada por el blanco y negro. La tele-
visidn, el cine, la publicidad y las tarjetas postales contribuyeron a ese cambio. Editores
de postales atin en activo o atn vivos constatan este hecho. Alfredo Zerkowitz, hijo de
Adolfo Zerkowitz (Viena, 1884 - Barcelona, 1972) que fue fotégrafo y editor de tarjetas
postales, exclusivamente en blanco y negro y mayoritariamente de Barcelona, me cuenta
en una entrevista, que el paso al color, como fotégrafo y técnico, fue duro. A pesar de ello,
finalmente, se habitud y procedié incluso a destacarlo y potenciarlo. Alfredo continué con la
empresa de su padre y la modernizé. De las placas de vidrio en blanco y negro al negativo
de celuloide en color e innové de las copias de bromuro al taller de fotocromo.

Anadlisis compositivo. La imagen fragmentaria del turista

Es casi una evidencia que la vision del turista es una vision fragmentada del lugar. Una
imagen selectiva que solo abarca lo que hay que ver: el mapa turistico nos lo confirma. La
representacién en los souvenirs y las tarjetas postales también da cuenta de ello, no solo por
la imposibilidad de representar el continuo geografico del destino o su totalidad, sino por
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la voluntad de mostrar precisamente aquello que lo representa parcialmente, los lugares en
venta, las joyas de la corona.

La tendencia del observador es usar los hitos como guias, disfrutando de su singularidad en
vez de recurrir a la continuidad. Esta accién tiene mucho que ver con el concepto que Kevin
Lynch, en La imagen de la ciudad, denomina “imaginabilidad”, en la bisqueda de cualida-
des fisicas relacionadas con los atributos de identidad y estructura de la imagen mental de
la ciudad. La imaginabilidad es la cualidad de un objeto que le confiere la capacidad de sus-
citar una imagen fuerte en el observador. Le otorga visibilidad y legibilidad, al final y al cabo
también, singularidad, identidad y, como consecuencia, posibilidad de memoria.

Figura 1. 6759.-Pamplona, s. a., 1969, Postales Vaquero, Ed. Beascoa.

Collage y montaje. La multivista

En los primeros tiempos de la fotografia, la manipulacién y el retoque obedecian casi siem-
pre al interés de los fotégrafos por compensar las limitaciones de la técnica y lograr unas
imdgenes lo mas similares a la realidad; para aumentar la paleta monocroma de sus obras,
por ejemplo, le afiadian pigmentos a los retratos o los paisajes, consiguiendo asi una sensa-
cién de mayor verosimilitud y embelleciendo su apariencia. Veracidad y embellecimiento,
entonces, eran los principales objetivos. A ello se afiadieron acciones mads sofisticadas con
fines politicos o estratégicos, o un amplio abanico de montajes y manipulaciones para dotar
de fantasia a las imdgenes.

El montaje es omnipresente en la cultura y el discurso modernos. Arraigado en la pro-
duccién industrial y las précticas de imagen popular en el siglo XIX, y logrando su forma
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reconocible en los movimientos de vanguardia de la década de 1920, la yuxtaposicién con
elementos fotogréficos se convirtié en un principio compositivo basico en todos los medios
artisticos. En los afios veinte y treinta se asentaron las bases para la practica del arte mon-
tajista. El montaje de fragmentos, la yuxtaposicion de realidades dispares, el corte visual de
la realidad cosmopolita y la recomposicién collagista del arte forman parte del vocabulario
esencial de la produccién artistica de las vanguardias de ese periodo, implicadas en la
construcciéon de una nueva vision artistica y experimental.

Las tarjetas postales cuentan desde sus inicios graficos y fotogrdficos con una gran tra-
dicién en el uso del collage y el montaje. En los primeros tiempos, casi siempre se trataba
de montajes a nivel grafico (no fotografico), cuyo objetivo era embellecer la imagen del des-
tino o del motivo que mostraba el anverso.

Con el paso del tiempo, y llegados al offset en color (en 1958), la tarjeta postal exagera y
exaspera el uso del montaje, el cual, como veremos, llegard a ser mds pastiche que collage.
En los afios sesenta, los montajes son insistentes en algunas escenas (escenificaciones) y,
aunque a veces los disefios son identificables segtn cada editor, a menudo son intercam-
biables y usados por la mayoria. La misma chica en bikini, el mismo barquito de vela, estdn
presentes unay otra vez en las tarjetas multivista; o bien se repite la misma tipologia de pos-
tal-telegrama, o la postal combinada con motivos gréficos que evocan el mar y el sol.
También el montaje busca, en algunos casos, mostrar tanto lo local (o forzadamente local
y espaifiol) como lo moderno que proviene del extranjero. Espafia se ha caracterizado siem-
pre por la tardia recepcién de corrientes externas, y asimismo por la sublimacién de todo
lo que llega de fuera. Tanto en montajes intencionadamente ingeniosos e imaginativos (que
no llegan sino al kitsch més exagerado) como en escenas cémicas, a menudo gréficas, lo
espafiol y lo fordneo se encuentran para dar lugar al contraste mas evidente. Mds que dua-
lidad, disparidad.

Algunos de los resultados del montaje y el collage conducen al kitsch (del siguiente apar-
tado), incluso a la banalizacién del paisaje (apartado final) por su exageracién o por el di-
sefio en el que se hallan inmersos.

Por otro lado, 1a idea de explicar exhaustivamente un lugar en el espacio reducido y limitado
de la tarjeta postal acaba resolviéndose con la simultaneidad que ofrece una visién mdiltiple.
La postal multivista encaja perfectamente con la visién fragmentada que, precisamente,
caracteriza la mirada que tiene un turista del lugar como consumidor de fragmentos. Los
recursos de la postal para este fin son muchos y muy variados. Hay multivistas méds
completas que muestran muchas facetas del lugar: sus monumentos cldsicos, sus carrete-
ras, su ambiente humano —turistico, sobre todo)—, su aeropuerto, sus hoteles, una increi-
ble puesta de sol, una pareja enamorada, etc. El montaje actia entonces como descompo-
sicion, transformando la realidad en fragmentos (de realidades dispersas y dispares).
Otras postales multivista son mds escuetas y se limitan a resumir: dia/noche, playa/ciudad,
cani/moderno y un largo repertorio de combinaciones.

El lenguaje y los cédigos también son muy variados: desde el fotomontaje (a veces muy
torpe), el montaje (en ocasiones muy burdo), una o varias postales dentro de la postal, la
simulacién de pelicula cinematografica, de telegrama, de rompecabezas, y las mil y una
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formas de explicar una multitud de fragmentos que nos cuentan el lugar de un modo tan
vivaz y alegre como sea posible. Todas estas visiones, a veces tan forzadas (e incluso in-
conexas) confirman la visién turistica de los lugares: el paisaje como producto y objeto de
consumo.

El objetivo de la postal multivista es explicar lo mdximo, y no defraudar las expectativas de
los visitantes ofreciendo aquello que esperaban encontrar de Espafia. Una Espafia converti-
da, por un lado, en escenario pintoresco andaluz plagado de peinetas, castafiuelas y toreros
(los lugarenos adoptaban gustosos el disfraz), y por otro en un lugar confortable para el
turista y, cada vez, mds moderno.

Figura 2. N° 16 - Catalunya tipica, s. a., 1966, s. e. 4682 - Catalunya tipica, s. a., 1977, Coleccién Perla.

El kitsch, antologia del mal gusto

En la introduccién del primer capitulo de su libro Sobre la fotografia, en el conocido texto
sobre el fragmento de la pelicula Les Carabiniers (1963) de Jean-Luc Godard, Susan Sontag
se refiere a las tarjetas postales con cierto tono despectivo en el mundo de la fotografia. En
este texto hace referencia al momento en que los soldados regresan a casa cargados de
postales. Sontag nos abre los ojos para ver la fotografia no como medio para capturar lo
circundante, sino como forma en que el comercio de fotos aprovecha el medio para cosificar
y banalizar aquellas vistas que, transformdndose en tarjetas postales, pueden ser provecho-
sas comercialmente.

Esta faceta comercial y de consumo que posee la tarjeta postal es la que le otorga una serie
de categorias visuales mads ligadas al mundo de la publicidad que al de la fotografia. Parece
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que la postal ideal, la que persigue como ideal el editor, es la postal que se vende, la que
reclama el quiosquero. No es fdcil, ni claro, ni fiable, decidir qué es y qué no mal gusto o
kitsch. A veces es f4cil confundirlo con lo “caducado”, pero no creo que sea exactamente lo
mismo. El limite no estd muy definido, pero descartaria aquello que entiendo que es cla-
ramente vintage, pero no kitsch y de mal gusto. Me centraré en todo aquello que se hacia
con la intencién de formalizar de buenas maneras, con voluntad de buen gusto, y sobre
todo, con el deseo de lograr “buen gusto para vender”. Ahi estd el secreto: el gusto del
consumo masivo.

Para clasificar las tematicas de los contenidos de las tarjetas postales que evidencian esta
categoria, nos podriamos ceiiir perfectamente a los puntos que detalla Gillo Dorfles en su
libro El kitsch. Antologia del mal gusto, de 1968, el cual, lejos de plantear un anédlisis esté-
tico, aborda mds bien un enfoque socio-econémico de lo que la cultura de masas propone,
planteando la clasificacién — adaptable a las tarjetas postales— de los siguientes puntos:
Monumentos / Transposiciones / Politica/ Nacimiento y familia / La muerte / Beateria / Tu-
rismo y naturaleza / Publicidad / Moral y pornokitsch | El styling y 1a arquitectura.

El gran mérito del kitsch no radica en sus valores cuando se perciben desde el campo del
arte, ni en los juicios estéticos que genera, sino mds bien en el mérito de su practica
productora infinita dirigida al consumo y en su capacidad de conseguir, ademds, un pud-
blico masivo que lo defiende y legitima. El kitsch llama a la mediocridad, la
inadecuacién, a la acumulacién... pero sobre todo al consumo masivo como objeto mani-
pulador de este ideal. Su facilidad de acceso y su libre lectura y entretenimiento le otorgan
un gran éxito de mercado y de consumo.

A pesar de recurrir perfectamente a la clasificacién dorfliana del kitsch, debo hacer hin-
capié en un aspecto tinicamente ligado a lo espanol, que se puede detectar en la gran ma-
yoria de las imdgenes. Posiblemente no haya mejor punto de partida para reflexionar
sobre el kitsch en Espafia y en las tarjetas postales sesenteras que un término tan peculiar
como “la espafnolada”. Se trata de un vocablo que aparecié originalmente en francés,
espagnolade, para dar nombre a los productos culturales nacidos durante el Romanticis-
mo que, como la épera Carmen de Mérimée y de Bizet, cultivaban, en palabras de Romén
Gubern, “el exotismo y el color local de una porcién subdesarrollada de la Europa Meridio-
nal”3, E] término espagnolade se trasladé pronto del francés al espaiiol. El Diccionario de
la Real Academia lo define como “accién, espectdculo u obra literaria que exagera el
cardcter de lo espariol”. Mds recientemente, el diccionario de uso de Maria Moliner lo re-
coge como “cualquier cosa, por ejemplo un espectdculo, una fiesta, etc., en que se fal-
sean, por exageracion o por limitacién al aspecto mds espectacular, las cosas tipicas de
Espafia”. La exageracion, ademds, entraria en una de las categorias en las que Dorfles
clasifica el concepto de kitsch.

No parece que exista en los paises de nuestro entorno una palabra correspondiente que
defina una representaciéon “falseada” —no por no ser adecuada con lo real, sino por
exageracion o limitacién— de los rasgos de la identidad cultural nacional.

3 Valeria Camporesi, La espariolada histérica en imdgenes (Madrid: UAM, 1997), 137-148.
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Con cierta ambigiiedad entre lo exético y lo folklérico, lo extranjero y lo propio, el término
aparece en las ya primeras décadas del siglo XX, momento en que se asiste a la fascinacion
de las vanguardias artisticas por los motivos “espafoles” (las espafolas de Picabia, las bai-
larinas de Mir¢ o las fotografias y peliculas de Man Ray, entre otros). Era un momento 4lgi-
do de conformacion de la “imagen de lo espafol”, en el que los estereotipos de la alta y baja
cultura se daban la mano y dicha imagen se construyé “entre la exploracién antropolégica,
la radicalidad vanguardista y la espafiolada”, tal y como se cita en el catdlogo de la exposi-
cion de 2008 en el Museo Reina Sofia titulada La noche espanola: flamenco, vanguardia y
cultura popular.

Pero serd en la segunda década del siglo XX cuando la espafnolada resurgird de un modo
m4ds masivo y banal. Ligada ya no a las vanguardias o al arte, sino a la publicidad y el consu-
mo, un recurso que venderd “alegremente” la imagen espafola. Serd la versién kitsch que
el franquismo pop hace sobre sus propios valores. La espafiolada que resurge en los afios
sesenta va ligada estrechamente a las tensiones que se generan entre identidad y moderni-
zacioén desarrollista, que a veces resultan méds dispares que paralelas.

Otro término clave en esta misma linea, lo caiii, que se define en el Diccionario de la RAE
como “lo gitano” (y por asociacién de ideas lo flamenco, el toreo, lo exdtico de Espana), se
aplicara casi como sello o tampdn obligado a muchas de las escenografias de la Espafia que
se moderniza. El imaginario franquista se nutre de folklore andaluz e iconografia religiosa.
Con la relectura de estos referentes construye su ideologia nacional-catélica. Toreo, flamen-
co y beateria parecen resumir el pafs.

2) TORREMOLINOS
pinss e

Figura 3. N° 1055. Espairia tipica, s. f., FA.C.S.A.
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El pintoresco moderno

La modernidad necesaria para la apertura del pais no se considera, de por si, pintoresca. Al
contrario: es novedosa y, aunque puede ser optimista, es fria, y no es pintoresca. Las nuevas
incursiones modernas se muestran acompaifiadas de los aspectos ya consagrados y tipicos
del pais, los cuales, a menudo, coinciden con lo pintoresco. La modernidad, por fria y por
desconocida, genera desconfianza. Lo pintoresco se utilizard para contrastar y “redimir” la
frialdad, rectitud, monocromia y radicalidad de lo nuevo, ofreciendo un contraste tranquili-
zador y necesario. Esto es lo que Ifiaki Abalos denomina “pintoresco moderno” en su Atlas
pintoresco*, un recurso que ya han usado arquitectos como Le Corbusier para contrastar
sus propuestas urbanas arrasadoras, radicales y nitidas con masas vegetales indefinidas,
orgdnicas y amables. Uno de los ejemplos que Abalos menciona es el Central Park de Nueva
York: el mdximo contraste entre la trama urbana moderna y rectilinea que lo rodea y su
imagen orgdnica, amable, de parque romadntico. Las tarjetas postales que muestran este
contraste son abundantes.

Asi pues, lo pintoresco moderno como contraste, y no como caracteristica intrinseca o po-
sibilidad de la modernidad.

Figura 4. Puerto de la Cruz. Vista parcial, s. a., 1973, P. Marzari.

* Thaki Abalos, Atlas pintoresco. Vol.2: los viajes (Barcelona: Gustavo Gili, 2008).



46 “El paisaje de la Espafia moderna..”

Globalizaciéon y banalizacién de la imagen

Es evidente que el paisaje (no su imagen), en su realidad desarrollista de la década de los
anos sesenta, va creciendo sin limite ni sensatez, se va transformando y va tamizando los
frentes maritimos y las tramas urbanas con propuestas banales e idénticas las unas a las
otras. Pero no hablan solo de eso las tarjetas postales. Los editores, con su creatividad
vendedora de destinos, aportardn ademds (sobre todo) un gran repertorio de grafismos y
composiciones sin limite ni parangén.

El resultado de tal creatividad gréfica es, a fin de cuentas, la banalizacién del paisaje repre-
sentado. Ya sea por la exageracion, por la repeticion sistemadtica e idéntica de “no importa”
qué lugar, o por el “corta y pega” insistente y sin limites de fragmentos que sirven para
cualquier destino.

Figura 5. 5.902 Torremolinos, s. a., 1972, Ediciones Pergamino.

La puesta de sol seria una de las grandes banalizaciones del paisaje, ya no por su exagera-
cién cromadtica o cursi, sino por la manipulacién artificial, que a veces da como resultado
cromatismos irreales y torpes.

Es habitual que al encuadre del fotégrafo que realiza la imagen del anverso se afiada un
encuadre “extra”, que enmarca lo ya encuadrado a través de recursos arquitecténicos como
arcos, pérgolas, bévedas, elementos naturales de rocalla. Incluso es posible que el editor
decida enmarcar literalmente la imagen con un marco decorativo que acaba intensificando
el pastiche del resultado. El repertorio de marcos es muy amplio, y su “estilo” suele estar
absolutamente inconexo con el contenido que enmarcan.

Pero el gran volumen de tarjetas postales que muestran la globalizacién (banalizacién) del
paisaje incluye aquellas que, usando elementos fijos repetidos e insistentes, representan
lugares diversos (que de este modo se uniformizan): un barco sobre puesta de sol puede
representar Algeciras, Gandia o Torremolinos indistintamente. O una misma chica en bi-
kini sobre un coche acompana los destinos de Séller, Campoamor o San Antonio Abad. El
destino importa cada vez menos. Lo importante es venderlo, y para ello se usan los recursos
que mas convengan: chicas que lo adornan, barquitos, puestas de sol, flamencas, puestas de
sol idilicas con parejas enamoradas y otros tépicos insistentes.
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Figura 6. 42 Madrid. Glorieta del Emperador Carlos V, s. a., 1969, Postales Alcal4, Ediciones Carretero.

A veces no son solo fragmentos que se usan para complementar la multivista, sino que la
totalidad de la imagen es idéntica en uno u otro destino.

Otra “modalidad” de banalizacién afecta a las tipologias grédficas que insistentemente se
repiten para ilustrar a las imdgenes: los elementos marinos para los destinos de playa, soles
de Espafia tipica sonrientes, la tarjeta postal multivista que simula una maleta de turista o
la tarjeta postal que simula un telegrama con mensaje escueto y repetitivo, atin méds reduci-
do que el propio texto escrito en el reverso de la tarjeta.

La Real Academia de la Lengua define “pastiche” como la imitacion o el plagio que consiste
en tomar determinados elementos caracteristicos de la obra de un artista y combinarlos,
de forma que den la impresién de ser una creacién independiente. El pastiche que encon-
tramos en las tarjetas postales de este periodo, inconexo y atrevidamente exagerado, no
consigue ni siquiera esa impresién de creacién nueva fusionadora, sino que parece eviden-
ciar cada uno de los elementos usados en el montaje, casi sin conectarlos y generando una
imagen fragmentada.

Ya sea con fragmentos de una misma indole (“espafoladas”) o fragmentos que intentan
mostrar dualidad (modernidad y falsa tradicién), la inconexién permanece irremediable-
mente. Imdgenes recortadas, dibujos, tipografias de estilos dispares, colorido desorbitado,
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composiciones rozando el absurdo reiteran los resultados mads inverosimiles. El pastiche
estd servido.

. Ll oy ] A P = - = s,

Figura 7. 79. Torremolinos (Mdlaga). Playa. Vista parcial, s. a., 1962, Garcia Garrabella y Cia., Zaragoza.

Esta comunicacién es resultado de la investigacién financiada por el Proyecto de Investigacién:
Reflexiones, desde Europa, sobre la arquitectura en Espafa: proyectos urbanos, equipamientos
publicos, disefio e intervenciones en el patrimonio (1976-2006). RETRANSLATESO1. I.P.1: Antonio
Pizza de Nanno; I.P.2: Angeles Layuno Rosas; Ref.: PID2022-138760NB-C21; Proyecto financiado por
MICIN/AEI/10.13039/501100011033/FEDER, UE.
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Abstract

La contribucién analiza la presencia de la arquitectura en las revistas de moda, centrando-
se en la edicién estadounidense de Vogue. Destaca las diversas formas en que se utilizaron
los edificios como contextos narrativos para las sesiones fotograficas y como temas para los
articulos de la revista. Desde finales de los afios treinta hasta los cuarenta, los fotégrafos de
moda utilizaron arquitecturas histéricas icénicas en contextos urbanos como fondos para
fotografias con modelos.

A principios de la década de 1950, los fotégrafos y editores de revistas de moda empezaron
a interesarse por los edificios contempordneos de arquitectos famosos, como Frank Lloyd
Wright, Gordon Bunshaft de SOM, Eero Saarinen, Ludwig Mies van der Rohe y otros.

Asi, las revistas de moda dieron a conocer al gran ptblico las obras arquitecténicas de nue-
va construccion, contribuyendo a su éxito popular y creando un intercambio reciproco de
promocién: la innovacién de la arquitectura subrayaba la novedad de la ropa, enmarcando
la fascinacién de la moda y potenciando asi su propio atractivo.

The contribution analyzes the presence of architecture in fashion magazines, with a focus
on the American edition of Vogue. It highlights the various ways in which buildings were uti-
lized as narrative backdrops for photo shoots and as subjects of informative articles.
Between the end of the 1930s and the 1940s, fashion photographers frequently utilized
iconic historical architecture in urban settings as backgrounds for outdoor shots featuring
models.

Since the early 1950s, fashion photographers and magazine editors began to take an inte-
rest in contemporary buildings signed by renowned architects, such as Frank Lloyd Wright,
Gordon Bunshaft of SOM, Eero Saarinen, Ludwig Mies van der Rohe and others.

This interest led fashion magazines to bring newly constructed architectural works to the
attention of the general public, contributing to their popular success. This created a reci-
procal exchange of enhancement and promotion: the innovation of architecture underli-
ned the novelty of clothing, framing the allure of fashion and thereby reinforcing its own
glamour.

Keywords
Arquitectura contempordnea, fotografia de moda, revistas de moda, Vogue
Contemporary architecture, fashion photography, fashion magazines, Vogue
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“If I could assure you that Vogue magazine would shoot a spread with its models in front
of the building, would you do it?” The question was posed in 1961 by Frank Stanton, pre-
sident of the Columbia Broadcasting System (CBS), to the chairman of the board, William
Paley, who was reluctant to approve Eero Saarinen’s design for an austere skyscraper in
Manhattan that was to house the company’s new headquarters!.

Founder of CBS in 1928 and member of the exclusive circles of New York’s high society,
Paley was particularly sensitive to this issue: his second wife, Barbara Cushing Mortimer,
known as ‘Babe’ — queen of New York glamour, friend of Truman Capote and several times
at the top of the list of the “nation’s best dressed women”— had in fact been fashion editor of
Vogue from 1938 to 1947. Moreover, as we shall see, one of Saarinen’s works, the General
Motors Technical Center, had already featured in an issue of Vogue in 1956. The anecdote is
revealing: in the early 1960s, a fashion photo shoot in front of a building could be seen as a
sign of an architecture’s success among a lay audience. Particularly under the leadership of
Jessica Daves, editor in chief from 1952 to 1962, Vogue had devoted considerable attention
to new developments in literature, art, interior design and architecture, both by publishing
informative articles on these topics and by offering photo shoots set in museums and art
galleries, as well as outside or inside recently completed buildings. This focus was part of
Jessica Daves’ idea to raise the intellectual level of the magazine, making it —with the deci-
sive contribution of art director Alexander Liberman?— a tool to educate the public’s taste,
but also to promote American style, reaffirming the role the United States had assumed as
a creative force on the fashion design scene during the war years?.

The reestablished dominance of French design on the stage of international fashion in the
late 1940s and early 1950s, thanks to Christian Dior’s New Look, had in fact created an
internal conflict within Vogue, geared towards presenting French fashion and lifestyle, but
also asserting its identity as a magazine aimed at the American upper-class women of the
East Coast.

As has been noted with regard to Cecil Beaton’s famous photo shoot in Vogue in March
1951, which portrayed models in evening gowns in front of Jackson Pollock’s paintings, the
fact that the Parisian models were produced under license in the United States and sold in
New York department stores led to the counterbalancing of the ‘feeling of Frenchness’ with
an art form, abstract expressionism, perceived as typically American®.

! The episode is narrated in Sally Bedell Smith, In All his Glory. The Life of William S. Paley (New
York: Simon and Schuster, 1990), 443.

2 Antje Krause-Wahl, “American Fashion and European Art. Alexander Liberman and the Politics of
Taste in Vogue of the 1950s”, Journal of Design History 28, n.° 1 (2015): 67-82.

3 Norberto Angeletti, Alberto Oliva, In Vogue: An Illustrated History of the World’s Most Famous
Fashion Magazine (New York: Rizzoli International, 2006); Italian translation, In Vogue: La storia
illustrata della rivista di moda pii1 famosa del mondo (Milan: Rizzoli, 2007), 150-159; see also Rebecca
C. Tuite, 1950s in Vogue: The Jessica Daves Years, 1952-1962 (London: Thames and Hudson, 2019).

4 Anne Séll, “Pollock in Vogue: American Fashion and Avantgarde Art in Cecil Beaton’s 1951
Photographs”, Fashion Theory 13, n.° 1 (2009): 29-50.



Chiara Baglione 51

This role, given to art in the pages of the magazine, found a counterpart in the symbo-
lic function assigned to the architecture of the United States. Already in 1950, the United
Nations Building still under construction in Manhattan, for example, had been chosen to
open the February issue which, as every year since 1938, was dedicated to America.
Under the headline “Vogue’s Eye View of the U.N. Monumental, Unfinished, Working”, a
view of the skyscraper from below upwards celebrated the activities of the United Nations
which “alive and working, stands for hope with its monument in America”, and returned to
the pages of the July issue of the same year as a backdrop in Costantin Joffé’s photographs
of two models wearing a cape and a fur jacket®.

In November 1952, after its official completion, the building designed by the team led by
Wallace Harrison was then the subject of a short feature focusing on the description of the
countless activities that took place there, depicted in an “inhabited” section by Condé Nast
illustrator Margaret Bloy Graham, conceived for an audience unaccustomed to reading the
design drawings. Rather than on the characteristics of the architecture, the presentation
focused, therefore, on the functions of such a complex organism: “as busy as an ant-palace
inside, this cool, handsome slab of a building (shaped like an ant-palace) gives no sense of
the brimming hubbub actually within its walls™’.

In the Americana issue of February 1952, thus before the building’s inauguration in April,
the Lever house, designed by Gordon Bunshaft for the firm SOM, had also appeared. The
skyscraper stood out in a shot by Norman Parkinson as the background of a model portra-
yed from below wearing a quilted cotton coat: the novelty of the gleaming glass and steel
curtain wall accompanied the “American revolution” of the “cotton built for winter”s.

In June, the skyscraper returned in the “People are talking about” column in a night view
accompanied by a short text that described it as “a miracle of practical beauty, of working
architecture, the first building since the Rockefeller Center to show a general concern for
the New York public™. It is no coincidence that in the April issue, a photo shoot with mo-
dels wearing French- style clothes designed by American designers (one of them “adap-
ted” from Givenchy’s collection) was set in the public space at the base of the building,
“the most talked-about structure since the U.N. building”, with the low lobby building as a
backdrop'.

The photographer Frances McLaughlin-Gill played with the reflections of the steel-clad pi-
llars and the transparency of the space, also highlighted in the caption: “Actually, the whole
thing, like any other skyscraper, rests on steel girders. Here, however, they are clearly vi-
sible through the glass walls, giving rise to the unanticipated sight of a Fifty-third Street

5 “Vogue’s Eye View of the U.N. Monumental, Unfinished, Working,” Vogue 115, n.° 2 (February 1, 1950):
123.

6 “The Fur Cape in the News Again”, Vogue 116, n.° 1 (July 1, 1950): 94-95.

7 “The UN Secretariat Building”, Vogue 120, n.° 8 (November 1, 1952): 126.

8 “An American Revolution. The Cotton Built for Winter”, Vogue 119, n.° 2 (February 1, 1952): 220-221.
9 “New Glass Masterpiece: Lever House”, Vogue 119, n.° 10 (June 1, 1952): 105.

10 “Key to the City Spring. The coat-dress”, Vogue 119, n.° 6 (April 1, 1952): 91.
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passer-by waving across the patio-garden to a passer-by on Fifty-fourth Street”!. The same
setting returned in the following months in photographs by Clifford Coffin and Horst P.
Horst!2. Years later, in June 1956, Gleb Derujinsky would reinterpret the iconic skyscraper
for Look magazine’s “Shape of Things to Come” column, with a striking and unusual shot,
taken with a telephoto lens, in which the models were placed on the first floor, outside the
curtain wall.

Fashion photo shoots among the skyscrapers of Manhattan were nothing new. Between
the end of the 1930s and the 1940s, with the emergence —alongside the studio shots that
dominated fashion magazines in the previous years— of outdoor model shoots by photogra-
phers such as the American Toni Frissell or the Hungarian Martin Munkdcsi, cityscapes
had begun to populate the pages of fashion magazines in the United States as well as in
Europe’s.

These settings aimed to capture the atmosphere of a place, mostly Paris, London, New York
or Washington, but also Rome or Venice, using as backgrounds monuments that had beco-
me part of the popular imagination, such as the Eiffel Tower, the Notre Dame Cathedral, the
Tower bridge, the Big Ben, the Washington Monument, or the Manhattan skyline. Among
the countless images, one can recall, for example, Clifford Coffin’s poetic black-and-white
photographs of Paris or Norman Parkinson’s views of London and New York, but also Cecil
Beaton’s shots set in the bomb-damaged buildings of London or depictions of the interiors
of historic buildings, such as the Palais Royal, the Palace of Versailles, Charles Garnier’s
Opéra, chosen as backdrops for sumptuous haute couture evening gowns.

However, while the streets of London, Manhattan and Paris continued to appear in fashion
shoots without indication of location —one thinks, for instance, of the presence of urban
views of the French capital in Richard Avedon’s famous photos for Harper’s Bazaar of mo-
dels ‘in action’ wearing Dior’s New Look suits— in the early 1950s, probably thanks to a
specific sensitivity of the editor Jessica Davis and the art director Alexander Liberman,
Vogue had also started to give more space to contemporary architecture, reporting in the
texts and article captions not only the names of the designers and photographers, but also
those of the buildings and their authors.

This type of imagery responded to the desire, as we have seen in the case of the Lever house,
to juxtapose the novelty of the models with the novelty of the architecture, but it could also
convey more complex meanings, linked to the matter of American fashion identity.

An interesting antecedent in this respect is the famous color photo shoot that appeared in
Harper’s Bazaar in January 1942, in which the exterior of Frank Lloyd Wright’s recently
completed Rose Pauson house in Phoenix served as a backdrop for Jay Thorpe’s clothes. In
the shoot conceived by photographer Louise Dahl-Wolfe and the magazine’s fashion editor,

11 “Key to the City Spring. The coat-dress”, 91.

12 “This July. Autumn’s Big Three Suit Shapes”, Vogue 120, n.° 1 (July 1, 1952): 88-89; “Town Browns:
New Tones”, Vogue, 120, n.o 2 (August 1, 1952): 58- 59.

13 Polly Devlin, Photography and Fashion, in Vogue Book of Fashion Photography. The First Sixty
Years, ed. by Polly Devlin, Alexander Liberman (New York: Quill, 1979), 118-135.

14 “Flight to the Valley of the Sun”, Harper’s Bazaar (January 1942): 40-47.
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Diana Vreeland, who posed in place of the model in some of the shots'®, the natural and raw
materials used by Wright, who was already well known to the general public, and the evoca-
tive setting in the Arizona desert were entrusted with the task of celebrating the American
spirit of sportswear?®.

On the other hand, the architecture of an up-and-coming designer was chosen in the April
1954 issue of Vogue to represent the idea of the spread of Californian fashion to the rest of
the United States. In the wake of the fame gained by Charles Eames thanks to the design
and production of the plastic chair, the studio-house, built for himself and his wife Ray in
Pacific Palisades, had appeared in the pages and on the cover of Architectural Forum in
September 1950, shortly after its completion, and in Life the same month. It is therefore
not surprising that in 1954 it was chosen, due to its “showroom quality”, as the backdrop
for some photographs taken by Karen Radkai of models wearing swimming costumes and
informal beachwear. They appeared in Vogue’s issue devoted to “California Ideas sprea-
ding West to East™8. Accompanied by some images of other Los Angeles villas, pools and
gardens, the house played a starring role in the pages of the magazine —with its light steel
structure, large windows, paintings hanging from the ceiling, mats, carpets and objects
scattered on the floor— as an emblem of the Californian lifestyle (fig. 1).

California Ideas

Wt o KEant

Figure 1. Pages of the article “California Ideas spreading West to East”. The set of the photograph by Karen
Radkai is the Eames house in Pacific Palisades, Los Angeles. Source: Vogue, April 15, 1954.

15 Eleanor Dwight, Diana Vreeland (New York: W. Morrow, 2002), 66-67, 72. Dwight mistakenly
identifies Taliesin West as the background instead of the Rose Pauson house.

16 Rebecca Arnold, The American look: Fashion, Sportswear and the Image of Women in 1930s and
1940s New York (London, New York: I.B. Tauris, 2009), 160-161.

17 Beatriz Colomina, “Reflections on the Eames House”, in The Work of Charles and Ray Eames: A
Legacy of Invention, ed. by Donald Albrecht (New York: Harry N. Abrams, 1997), 146-147.

18 “California Ideas spreading West to East”, Vogue 123, n.° 7 (April 15, 1954): 60-85.
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A few years later, in 1959, Vogue would dedicate an article to Charles Eames, signed by
Allene Talmey, the editor who dealt with all topics that did not concern beauty or fashion!®.
In parallel with the interest in the work and personalities of European artists, portrayed in
their studios by Liberman?’, the magazine had, in fact, also begun to bring the figures of
architects to the public’s attention. The fame of the designers and the attention devoted to
some of their architecture went hand in hand with the use of these works as backdrops and
settings for fashion photo shoots.

After having published a few articles of art criticism in Vogue between 1949 and 1952, Aline
Saarinen, as head of the press office of Eero Saarinen, whom she had married in 1954 in
her second marriage, used her relationship with the editorial staff, in particular with Allene
Talmey?!, to present her husband’s work in the magazine on several occasions.

In the August 1955 issue, Aline traced and compared the profiles of Mies van der Rohe, Eero
Saarinen, Gordon Bunshaft and Philips Johnson, questioning the definition of “Miesians”
attributed to the three younger designers?2. Illustrated with portraits of the architects taken
by Irving Penn, the article showcased Aline’s journalistic talent. With an informal and plea-
sant tone, she not only gave an insight into the different personalities of the designers, but
also managed to convey architectural concepts to a non-specialist audience in a simple and
effective way.

An overview of Saarinen’s works, recently completed or planned, would appear again in
April 1960, in Vogue’s Fashions in Living column, to accompany the images and descrip-
tion of the interiors of the Victorian house in Bloomfield Hills, Michigan, transformed by
Saarinen into a “laboratory for modern design”, in which the austerity of the furnishings
was enlivened by contemporary artworks and objects and pieces of antique art that Eero
and Aline had acquired during their numerous trips to Latin America, Europe and Asia?
(hg. 2).

But in addition to the promotion of the designer, the presentation of his work could also
serve to convey precise messages from the magazine. In February 1956, before the official
inauguration, which was to be held in May, the General Motors Technical Center built by
Saarinen in Warren near Detroit had appeared in the Americana issue in a photograph by
Ezra Stoller, who had captured the moment of a rainbow over a water “mobile sculpture”,

19" Allene Talmey, “Eames”, Vogue 134, n.° 3 (August 15, 1959): 124-129, 144.

20 Portraits of artists in their studios, taken by Liberman during numerous trips to France, were
published in Vogue between 1951 and 1956, and were then presented in an exhibition at MoMA, titled
The Artist in the Studio. Photos by Alexander Liberman, that ran from 29 October 1959 to 13 January
1960. See Krause-Wahl, “American Fashion and European Art...”, 67-82; Antje Krause-Wahl, “Between
Studio and Catwalk. Artists in Fashion Magazines”, Fashion Theory 13, n.° 1 (2009): 7-28.

2 Eva Hagberg, When Eero Met His Match. Aline Louchheim Saarinen and the Making of an Architect
(Princeton and Oxford: Princeton University Press, 2022), 127-128.

22 Aline B. Saarinen, “Four Architects Helping to Change the Look of America”, Vogue 126, n.0 2
(August 1, 1955): 118-121, 149, 150, 152.

23 “A Modern Architect's Own House”, Vogue 135, n.° 7 (April 1, 1960): 172-179. Alexander Girard’s
house in Santa Fe, Gordon Bunshaft's apartment and Edward Stone’s house in New York had also
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entitled Water Ballet, designed by Alexander Calder for the campus’ large central lake.
The novelty of the architecture was combined with the rainbow symbol which, as the cap-
tion read, “makes the perfect prelude to Vogue’s progressive reports on various phases of
American fashion, coming up here. For, from this radiantly misted view of one great new
research development, there emerges a pleasant truth about American progress in every
field from new clothes to new cars to new vaccines”?.

Figure 2. Page of the article “A Modern Architect’s Own House”, featuring photographs by Evelyn Hofer of
Aline and Eero Saarinen’s house in Bloomfield Hills, Michigan. Source: Vogue, April 1, 1960, Yale University
Library, Manuscripts and Archives, Eero Saarinen Collection.

Again in an Americana issue, that of February 1957, the MIT auditorium, completed by
Saarinen in 1955, appeared in a series of architectures —including Minoru Yamasaki’s
Saint Louis airport and Victor Gruen’s Southdale Shopping Centre in Edina, Minnesota—,
selected for the article titled “The Land They Built”, referring to Serge Balkin’s photogra-
phic account of the pioneers’ journey from North Carolina to the Pacific Ocean which por-
trayed the landscapes as they must have appeared to the first settlers. That journey, illus-
trated with the title “The Land They Saw” in the February 1948 issue, was reinterpreted in
1957 through works of contemporary architecture located in the same places and portrayed
by the same photographer?s.

24 “Rainbow’s Start. America 1956”, Vogue 127, n.° 2 (February 1, 1956): 145

%5 “The Land They Built”, Vogue 129, n.° 3 (February 1, 1957): 134-139; “The Land They Saw,” Vogue
111, n.° 2 (February 1, 1948): 170-176.
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But Saarinen’s most effective work in terms of media communication, prior to the construc-
tion of the TWA terminal, was undoubtedly the General Motors Technical Center, whose
site plan appeared in July 1956 on the cover of Time magazine accompanied by a portrait of
its author, with an article celebrating him as one of the leading architects of his generation?.
Already in August, Saarinen’s industrial campus, where new car models were being stu-
died, “coming up in the American future”?”, was the subject of an extensive article in Vogue,
dedicated to the “young look” and fashion for the “college girl”?.

Richard Rutledge’s numerous shots focused on the details of the interiors, rather than wi-
de-angle views of the exteriors. They included the Styling Administration Building lobby,
also depicted on the cover, the “famous spiral staircase” with granite treads supported by
stainless steel rods in the Research Administration Building lobby (fig. 3), the detail of a
chair designed by Finn Juhl and a wall of the Styling executive dining room designed by
GM Styling’s Architecture and Interiors studio, the streamlined desk in the executive offi-
ce, the conference room and the aerial staircase in the lobby of the Styling Administration
Building, Gwen Lux’s abstract metal sculpture entitled Power and Direction, as well as the
plant room and the characteristic water tower whose verticality was a counterpoint to the
horizontality of the complex. Also the shots of fashion models in front of or leaning against
new car prototypes could not be missed, a combination of clothes and cars that had become
a topos in photo shoots and advertisements in fashion magazines.

But architecture was also present in the pages of Vogue through the publication of mate-
rials relating to projects, even before the built works were chosen as settings for fashion
shoots.

Figure 3. Page of the article “Young ways to wear the new fashion”. In the photograph by Richard Rutledge
the model stands on the spiral staircase of the Research Administration Building lobby in the General
Motors Technical Center in Warren, Michigan, designed by Eero Saarinen. Source: Vogue, August 1, 1956.

% C. Jones, “The Maturing Modern”, Time (July 2, 1956): 50-57.
27 “Young ways to wear the new fashion”, Vogue 128, n.° 2 (August 1, 1956): 100.
28 “Young ways to wear the new fashion...”, 98-127.
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Thus the theme of the boom of office skyscrapers in Midtown, commented on by Jane Jacobs
in the pages of Architectural Forum?, could be adapted to the needs of a fashion shoot on
new clothing trends for 1958, with models showing, in Karen Radkai’s shots, the practicality
of movement allowed by pleated skirts, stepping over maquettes of skyscrapers, “changing
the shape of New York’s skyline —including Harrison, Abramovitz & Abbe’s Corning Glass
Building under construction on Fifth Avenue and Mies van der Rohe’s Seagram Building
nearing completion— while doves, leashed dogs, and bouquets of flowers ‘feminized’ the
architectural theme® (fig. 4). In February 1959, photographs of maquettes of a prelimi-
nary version of the Lincoln Center for the Performing Arts and of Wallace Harrison’s New
Metropolitan Opera House were used in photomontages featuring evening gowns, “trium-
phs of American design™!; while in April of the same year, before the start of the TWA cons-
truction site, a blown-up photograph of a model of the interior of the terminal displayed in
MoMA's exhibition Architecture and Imagery: Four New Buildings, held between February
and April, was used as a backdrop in a shot by Frances McLaughlin-Gill in which four mo-
dels wore affordable clothes based on black and white contrasts® (fig. 5).

Figure 4. Pages of the article “1958 Shapes in Fashion Vogue”, with photographs by Karen Radkai. Source:
Vogue, January 1, 1958.

29 Jane Jacobs, “New York office boom”, Architectural Forum 106, n.° 3 (March 1957): 105-113.
30 “1958 Shapes in Fashion Vogue”, Vogue 131, n.° 1 (January 1, 1958): 76-85.

31 “Up at Lincoln Square”, Vogue 133, n.° 3 (February 1, 1959): 122-125.

32 “The long-hop dollar; young black and white”, Vogue 133, n.° 8 (April 15, 1959): 96-97.
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It should be remembered, on the other hand, that Vogue’s connection with MoMA was dee-
ply rooted; already in the 1930s, photo shoots had been set in its spaces. Moreover, a sec-
tion of the July 1945 issue had been devoted to the history of the New York museum, and
although it mainly featured models alongside works of art, a small space was also reserved
for architecture: a female figure in fur was photographed by John Rawlings in front of a
photograph of Wright’s Fallingwater in the exhibition Tomorrow’s Small House, which ran
from 29 May to 30 September 19453,

Attention to MoMA's initiatives, not only regarding art but also architecture, had continued
during the 1950s: thus Milton Greene had portrayed a model next to the maquette of the
Lake Shore Drive towers by Mies in the exhibition held at MoMA from 28 February to 16
May 1950 dedicated to the Chicago project’¥; while in 1958, models had posed in front of
the photo-murals of the exhibition dedicated to Antoni Gaudji, curated by Henry-Russell
Hitchcock?®. Again in the Americana issue of 1961, the futuristic drawings of Buckminster
Fuller, Paolo Soleri and William Katavolos, shown in the MoMA exhibition Visionary
Architecture curated by Arthur Drexler, had been chosen as the backdrop for Horst P.
Horst’s fashion shoot dedicated to spring outfits®.

The long-hop dollas

young Wlaele and white

Figure 5. Pages of the article “The long-hop dollar; young black and white”. The backdrop of the shot by
Frances McLaughlin-Gill is a blown-up photograph of a model of the TWA terminal in New York designed by
Eero Saarinen. Source: Vogue, April 15, 1959.

While new architects were coming into the limelight and gaining a place in non-specialist
magazines — such as Louis Kahn celebrated in a Vogue article by Peter Blake in September
1961, or the unconventional Paul Rudolph®” —, the early 1960s fashion photographers began

33 “Fur Foresight”, Vogue 106, n.° 1, (July 1, 1945): 70-71.
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Chiara Baglione 59

to search for more originality in the interpretation of architectural settings, sometimes even
through the reinterpretation of famous buildings, as in the case of the Seagram Building.
As soon as it was completed, Mies’ skyscraper was used as a backdrop in an article dedi-
cated to knitted garments, in which a caption read: “A dozen views on these pages of some
new city citizens. Eleven are new fashionmarks, the twelfth is the Seagram Building, a new
and bronzen-faced Park Avenue Landmark reflecting the sunshine and its architectural bri-
lliance equally”8. The models were portrayed by Richard Rutledge in a fairly conventional
manner, facing outwards in front of the curtain wall, against the backdrop of a corridor or
between two wooden panels.

In August 1962, the caption of a photo shoot by Horst P. Horst indicated the Seagram
Building as the “background”, but the models’ figures in their autumn dresses were por-
trayed with a telephoto lens standing on the raised edges of the Seagram plaza, which did
not appear in the images, silhouetted against the background pattern formed by the curtain
wall of the Manufacturers Hanover Trust Building at 350 Park Avenue, between 51st and
52nd Streets, designed by Emery Roth & Sons and completed in 1962%. With the precision
and studied refinement that had characterized the compositions created years earlier in the
studio, Horst used the geometric pattern of the fagades to emphasize the elegance of bodies
and clothes. Also for William Klein, on the other hand, the choice of the Seagram was al-
most a pretext to create games of reflections and the doubling of the models*, with a daring
visual research, which he had also adopted to renew the settings of photo shoots in the busy
streets of Manhattan, placing the models next to mirrors.

The exploitation of architecture for its “graphic” potential can be found in the work of the
young photographer Susan Wood set in the Saarinen’s TWA terminal, just completed in
1962, after the premature death its designer in September 1961: the curved lines domina-
ting the interiors were used to create two-dimensional abstract compositions with the mo-
dels’ figures, nullifying the surprising plastic-spatial quality of the building*'. An interesting
comparison can be made with the gaze of Gleb Derujinsky, who chose to photograph the
TWA terminal under construction for Harper’s Bazaar, playing on the one hand on the har-
mony between the curved lines of the Y-shaped pylons and those of the female silhouettes,
and on the other on the contrast between the refinement of the clothes and the rough image
of the exposed concrete and scaffolding*?.

This type of contrast was also exploited in the black and white photographs taken by Gene
Laurents of models wearing winter coats and hats in Lincoln Center’s Philharmonic Hall
under construction*®. But the choice of setting a fashion shoot on a construction site could
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also respond to the desire to irreverently and ironically question the glossy image of fashion:
this is the case, for example, of William Klein who had models climb the metal structures
that formed the framework of the pavilions of the 1964 New York Expo, thus creating daring
images to illustrate a text that anticipated the “wonders” of the great event**.

It should be remembered that Vogue had been profoundly renewed since Diana Vreeland
took over from Jessica Daves at the end of 1962, shaping the magazine around her eccentric
tastes, her idea of fashion as spectacle and dream, her admiration for the “youthquake”, her
conception of Vogue as “the myth of the next reality™>.

The editor-in-chief’s strong and original imprint also manifested itself in the choice of new
settings for fashion shoots in faraway places, from India to Egypt, from Turkey to Tahiti, in
a search for exoticism and eccentricity in which Gaudi’s architecture could also be included,
no longer reproduced on the walls of the MoMA, but as real backdrops in Helmut Newton’s
audacious shots of models dressed in white in front of the sloping columns of Parc Giiell
and the metal dragon of the Finca Giiell, and on Casa Mila, Casa Battl6 and Palau Giell
roofs*.

This season, deeply marked by Vreeland’s exuberant personality, would however go into
crisis in the early 1970s for various reasons and Grace Mirabella would be appointed edi-
tor-in-chief of Vogue in the spring of 1971. Many years after its inauguration in 1965, the
CBS skyscraper mentioned at the beginning was used in October 1971 as the backdrop
for a black-and-white photo shoot by Richard Avedon for Vogue*. The article, titled Beat
the Weather and Love It, showed models in motion wearing coats, furs and rain coats in
front of the details of some Manhattan buildings, including the reinforced concrete pillars
of Saarinen’s skyscraper clad in dark grey granite, a material that had caused doubt and
discussion at the time of construction*®. The photographs now communicated a new vision
of femininity and “real-life fashion” in keeping with the magazine’s approach defined by the
new editor-in-chief. William Paley’s expectation was eventually fulfilled, even if the atmos-
phere conveyed by the pictures was now far removed from the idea of glamour he must have
had in mind ten years earlier.
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Abstract

Este trabajo se propone el registro espacio temporal de una plaza gravitante en el devenir
del desarrollo urbano desde ciudad hasta metrépolis de una capital sudamericana, a tra-
vés de los argumentos contenidos en la captura de diez fotografias. Una secuencia que dé
cuenta en paralelo tanto de hechos urbanos ocurridos en el lugar como de las formas de su
registro, en su dimension técnica y aproximacion cultural. Cada imagen contiene una cierta
realidad capturada, llena de significados, al mismo momento que comparece una forma
particular de observarla. Todo ello referido desde el lugar y el rol que la propia plaza va asu-
miendo en momentos cruciales para la ciudad que le da sede y la sociedad que acoge.

The purpose of this paper is to establish a narrative of a significant site with respect to the
transformation of a South American capital from city to metropolis by means of the images
portrayed in ten photographs. A sequence that refers to urban events that took place in this
pivotal area in terms of its registered portrayal as well as its technical dimension and cultu-
ral significance. Each image captures a reality full of meaning and particular point of view,
while maintaining the place and role the holds in crucial historical moments the city has
assumed as a physical site and the expression of its citizens in the course of this historical
evolution and cultural heritage.

Keywords
Plaza, ciudad, lugar urbano, fotografia urbana, lugares patrimoniales
Square, city, urban place, urban photography, heritage sites
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A modo de introduccion: el lugar de 1a plaza en la ciudad

La plaza Baquedano inaugurada en 1928, se emplazaba en el borde noreste de Santiago de
Chile, fundada en febrero de 1541. Entre ambas se escribe una historia conjunta de relacio-
nesy tensiones iniciada mucho antes de sus respectivas existencias. Este lugar del territorio
donde el plano del valle acoge a la ciudad, lo cruza un cauce de agua: el Mapocho. Este
convertido en torrente por lluvias invernales o deshielos de primavera, se abria ocasional-
mente por otros cursos de agua, siendo uno relevante La Cafada. Corria por la pendiente
dominante desde la actual Plaza hacia el oeste en lo que ahora es una avenida: la Alameda,
constituida en la principal arteria de la ciudad capital. Un desarrollo imbricado entre Plaza
y ciudad desde los inicios tecténicos del lugar, cruzando aconteceres del arco de la historia
hasta hoy, ha hecho del lugar de la Plaza en la ciudad un componente fundamental. En la
actualidad, la Plaza convertida en centro de gravedad y referente metropolitano indiscutido
hace de su registro visual el mejor testimonio de los avatares urbanos y arquitectonicos de
la forma urbis de Santiago.

Figura 1. Panordmica del lugar de la Plaza, adyacente al Mapocho, con la trama fundacional de la ciudad al
fondo. Foto aérea de Domingo Ulloa, 1958. Fuente: archivo revista Arquitecturas, FAU.
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Una fotografia a vuelo de pdjaro, tomada desde avién el afio 1958 (fig. 1), captura una tarde
invernal tras la lluvia, poniendo en valor las superficies plateadas reflejadas como el curso
de agua o la traza de avenidas y de la propia Plaza. La imagen da cuenta del lugar en su
mejor momento urbano, con los trazados del disefo original, los bordes configurados por
los edificios principales, la conformacién vegetal consolidada de tres importantes parques
urbanos que confluyen sobre el espacio condensador y unificador de la Plaza. La trama de
calles en damero de la ciudad fundacional (hacia la parte superior de la imagen) contrasta
con nuevas extensiones urbanas que incorporan las direcciones de las avenidas principa-
les adaptadas a nuevos trazados, impuestos tanto por la geografia como por las antiguas
huellas de los derroteros rurales sobre la superficie ya domesticada del plano del valle.
Igualmente, la imagen pone en valores equilibrados entre si tanto la forma contempordnea
de la ciudad en desarrollo como los vestigios de trazas de topografia e hidrografia que per-
manecen activas sobre el suelo del lugar.

También, ciudad y Plaza son el lugar de expresién del sentir social y politico de una socie-
dad completa y fragmentada, inmersa en procesos de cambio y adaptacién permanente y
acelerado a través del tiempo. Donde el registro fotografico recurrente ha guardado testimo-
nios en variadas expresiones técnicas de ese medio de creacién y comunicacién colectiva.
Desde la fotografia experimental del siglo XIX hasta la profesional del siglo XX, fueron
testigo de los origenes del lugar como proyecto urbano que consagra nuevas formas arqui-
tecténicas y paisajisticas. Para luego internarse en registros multiplicados de una fotografia
masiva y popular, todavia en manos de gente del oficio. Y mads tarde, se prolonga con el
registro fotografico de la vision cenital (a la manera de la foto sefialada), y luego ampliar la
mirada desde la autonomia de vuelo de los drones. Llegando en las dltimas décadas aquella
expresion multiplicada en manos de los ciudadanos y sus mdéviles, que engrosa el registro
social y el reconocimiento cultural para un lugar como la Plaza, que simboliza y contiene a
una ciudad total.

Para Italo Calvino, en su breve texto sobre la ciudad de Maurilia, el asunto es discriminar
entre todas las ciudades presentes y capturadas: “Hay que guardarse de decirles que a
veces ciudades diferentes se suceden sobre el mismo suelo y bajo el mismo nombre, que

1

nacen y mueren sin haberse conocido, incomunicables entre si”.

El registro de un acontecer extraordinario

Un viernes, 25 de octubre de 2019, se convoca en la Plaza una manifestacién multitudinaria
de la ciudadania. La primera asonada ocurria una semana antes y desde ese dia, todos los
viernes siguientes se replicardn manifestaciones sucesivas de menor envergadura, pero ma-
yor agresividad, donde el descontento ciudadano inicial dar4 lugar a actos de violencia con-
tra todos los cuerpos edificados en las cercanias, desde edificios, monumentos, estaciones
del metro hasta las coberturas y pavimentos del suelo. Variados grupos revindican variadas
causas, todos aunados en la permanencia de una rabia abrasiva y destructiva con el lugar
como medio de expresién, hecho relevante en la sedimentacién histérica de la Plaza.

! Ttalo Calvino, “Las ciudades y la memoria. 5”, en Las ciudades invisibles (Madrid: Siruela, 1998), 43.



64 “La plaza (Baquedano) en la ciudad (de Santiago de Chile)..”

Figura 2. Panordmica de la Plaza, conteniendo la manifestacion realizada en el lugar el viernes 25 de octu-
bre de 2019. Foto aérea capturada por un dron. Fuente: archivo diario La Tercera.

La foto en color registrada desde un dron (fig. 2) da cuenta de la masa humana convocada en
el lugar. Toda superficie de suelo pisable es ocupada por personas que colmatan el espacio
como un manto continuo sélo limitado por los edificios del lugar, el cauce del torrente y los
escasos monumentos, espejos de agua o drboles de mayor envergadura. El espacio ptiblico
de la ciudad es espacio saturado por la manifestacion, el ruido urbano habitual es sustitui-
do por gritos y consignas de una masa enfervorizada por su propia dimensién alcanzada
y por la trasgresion provocada a la actividad urbana cotidiana. Una cobertura horizontal,
humana y viva, da cuenta de un nuevo orden y expresion sobre el espacio urbano. Todas las
ciudades de la metrépolis, un pais entero se encuentra y se expresa desde un lugar preciso
al que han confluido esa tarde sobre un millén de personas.

El registro en imdgenes del acontecimiento serd multiplicado por los asistentes y sus movi-
les, asi como por la cobertura de los corresponsales gréaficos en cdmaras de alta resolucién.
Las capturas del momento dan cuenta de ese suelo saturado, vivo, enardecido en contraste
a los tranquilos reflejos plateados del mismo en la foto de 1958. Continente y contenido,
puestos en tensién donde la Plaza se ha constituido en escenario y testigo de una de las
expresiones m4ds elocuentes de una ciudadania convocada sobre el espacio mds represen-
tativo de la metrépolis.
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Los primeros registros, los primeros nombres

La Plaza nace como lugar urbano en las afueras de la ciudad formal de su tiempo. El in-
tendente Benjamin Vicufia Mackenna, movilizado por una voluntad arrolladora de dar a la
ciudad un nuevo estatus entre las grandes capitales del mundo es quien la designa: Plaza La
Serena. Con el propdsito de ver la ciudad convertida en un referente, propone un ambicio-
so Plan de Transformacién que involucra veinte acciones, donde incluye la creacién de un
Camino de Cintura que la recorre y expande hacia sus vias de intercambio. El anillo viario
propuesto, conformado por cuatro tramos de avenidas, estd articulado en sendas plazas
equivalentes. Una de ellas, 1a plaza de La Serena en la esquina noreste es lugar de particion
de aguas que irrigan la ciudad y de aprovisionamiento horticola, abastecido por chacras
situadas hacia el pie cordillerano.

Figura 3. Panordmica desde el cerro Santa Lucia hacia el oriente, con el lugar de la Plaza en la bifurcacion
del rio y la avenida principal. Foto de Castellén Perry, 1868. Fuente: archivo digital Santiago Nostélgico.

Una fotografia pionera registrada desde las alturas del cerro Santa Lucia (fig. 3), otro lugar
de intervencién edilicia del intendente Vicuifia, da cuenta del lugar en el afio 1868. Poco
tiempo antes de su administracién (1872-1875), la toma fotografica captura en plenitud el
panorama del plano del valle hacia el frente cordillerano. El encuentro del cauce del torren-
te con el camino principal, prolongacién de la Alameda, define el lugar de la futura Plaza.
Lugar donde convergen componentes geograficos, urbanos incipientes y actividades aso-
ciadas al buen funcionar de la ciudad, donde edificios de conventos, seminario, hospitales y
molinos anuncian un futuro activo y comprometido con el acontecer capitalino. Asimismo,
la conquista del Santa Lucia, base de la fotografia, convertido en parque publico y lugar de
paseo de la alta burguesia abrird los futuros horizontes del este capitalino. La conquista de
un suelo urbano privilegiado por clima y aire, tejido en la moderna trama de la ciudad ajar-
dinada, dar4 a la propia Plaza un sentido relevante para todo el nuevo proceso urbanizador.
Con ello tanto el nombre, como la forma de la Plaza, se irdn transformando en el tiempo:
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plaza La Serena, plaza Coldn, plaza Italia... Todas se suceden en el mismo lugar, pero con
distinto sentido y rol para la ciudad.

La instalacién de un monumento

En el horizonte del Centenario de la Reptblica a conmemorarse el ano 1910, varias colo-
nias extranjeras asentadas en la ciudad capital donaron monumentos conmemorativos. La
colonia italiana dona el monumento Genio de la Libertad, obra de Roberto Negri, original-
mente instalado sobre el cruce de ejes de dos principales avenidas del lugar: el Camino de
Providencia hacia el este y el Camino de Cintura al sur. La marca de un lugar notable venia
a consolidar la voluntad del intendente, de generar plazas que articularan el anillo orbital
que conectaria y vincularia la ciudad hacia nuevos loteos que ya se insinuaban como subur-
bios capitalinos.

La Plaza da cuenta de la organizacién de traspasos y retornos del sistema de tranvias eléc-
tricos establecido entre las principales avenidas de Santiago, junto a la imagen de un paisa-
je de borde urbano ocupado por la caja fluvial, con galpones de industrias y silos de granos
en su otro frente, todos abastecedores de la demanda de una poblacién en permanente
crecimiento.

Este emplazamiento del monumento, que permanecerd 18 afos, no solo enaltece el lugar
que le da sede, sino que le otorga su nuevo nombre. Plaza Italia serd reconocida como la
designacién mds persistente a través del tiempo superando con creces su posterior nom-
bramiento oficial.

Figura 4. Vista de Plaza Italia hacia el suroriente, con el monumento que le da nombre (dcha.) y la nueva
estacién de trenes (izda.). Foto de Leén Durandyn, 1920. Fuente: archivo digital Fotos Histéricas de Chile.

La imagen fotografica (fig. 4) destaca el perfil del monumento de los italianos contenido
entre los primeros troncos de los pldtanos orientales que dan inicio al paseo principal del
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Parque Forestal, teniendo a la nueva estacion de trenes en la linea de horizonte y la cordi-
llera como telén de fondo.

En el mismo periodo de celebracién centenaria y de una modernizacién urbana empujada
por la conmemoracién, la voluntad de hacer esplender una ciudad capital acorde a tiempos
y referentes de otras capitales mundiales se hace m4s fuerte y evidente para cualquiera que
recorriese o intentase registrar el espiritu de la ciudad en ese momento.

Las imdgenes capturadas del lugar son obras de autor, la fotografia es un arte de oficio, con
voluntad declarada de expresar aquella mutacién modernizadora, tanto de la ciudad como
de la Plaza, donde incorporar lo nuevo es al mismo tiempo, desprendimiento, renuncia y
alejamiento de su propio pasado. En las décadas venideras los cambios serdan cada vez mas
acelerados y radicales respecto a esas mismas preexistencias.

En laimagen resuenan las palabras de Italo Calvino cuando describe a Maurilia: “Es inttil
preguntarse si éstos son mejores o peores que los antiguos, dado que no existe entre ellos
ninguna relacidn, asi como las viejas postales no representan a Maurilia como era, sino a
otra ciudad que por casualidad se llamaba Maurilia como ésta”.?

La apertura, relocalizaciéon y nuevas relaciones

En la década de 1920, el monumento que da nombre a la Plaza es trasladado al frente del
edificio de la nueva estacién de ferrocarriles, designada como Providencia (por su origen)
o Pirque (por su destino). Una estacién levantada en la década anterior a la par de la es-
tacién Mapocho, ambas obras del arquitecto Emilio Jecquier, que vendrian a completar la
trilogia de estaciones que circunscriben la ciudad capital por tres frentes y conectan a otros
territorios.

La estacion Pirque, relaciona la ciudad con el extremo sur del valle del Maipo en lo inmedia-
to. El plan original es convertirla en la estacién internacional de vinculo con Buenos Aires
y la costa atldntica, luego de cruzar el macizo cordillerano y la pampa argentina. La facti-
bilidad de los trazados descarta esta opcion, llevando las obras al valle del rio Aconcagua,
lo que implica el comienzo del fin para una de las obras mds emblemadticas del Centenario.
La ilusién de convertir a Plaza Italia en la puerta de entrada de la ciudad desde el exte-
rior se precipita con igual velocidad con que antes se materializa su edificio y su espacio
ptblico.

A la fecha se ejecutan nuevas obras y trazados para lineas de tranvias eléctricos que co-
nectarian el lugar con otros barrios de la ciudad, articulando una red de transporte ptblico
que imbricaria tanto relaciones internas como externas. Estos trabajos quedan registrados
rigurosamente en series fotograficas en blanco y negro, desarrollado por técnicos de la pro-
pia compaiifa. En el periodo, la fotografia (fig. 5) mas asequible como técnica de trabajo, ha
asumido un rol de registro e inventario sistematizado de las obras de adelanto de distintos
equipamientos, redes de servicios e infraestructuras de la ciudad.

La ciudad y la Plaza suman atributos urbanos que progresivamente la destacan del resto
de ciudades del territorio y la consolidan en su rol de liderazgo, al mismo tiempo que la

2 Calvino, Las ciudades invisibles..., 43.
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convertird en un foco atractor y concentrador de poblacién que marcard profundamente sus
décadas futuras.

Figura 5. Vista de Plaza Italia con el monumento desplazado frente a la estacién Pirque, de acuerdo con pro-
yecto de nueva rotonda. Foto de autor desconocido, 1928. Fuente: archivo histérico Chilectra.

La irrupcion de un espacio solemne

Al poco tiempo, el 18 de septiembre de 1928 se inaugura solemnemente el monumento
levantado en honor al general Baquedano, obra del escultor nacional Virginio Arias, en
el centro de la rotonda de la nueva plaza disefiada por los arquitectos Carlos Swinburn y
Alberto Véliz. Un lugar de una escala y formalidad no conocida por otros espacios ptblicos
de la ciudad capital. Un proyecto de embellecimiento y funcionalidad que seria rapidamente
reforzado por iniciativas privadas como los edificios Turri, que acrecentarian la jerarquia
del espacio destinado a conmemorar la Guerra del Pacifico, a cincuenta afios de su gesta. El
fracaso de la estacion internacional de trenes no opacé la primacia alcanzada y proyectada
por el lugar en el concierto del crecimiento urbano de la gran ciudad.

Desde su inauguracion la Plaza adquiere un protagonismo que se vera reflejado en su re-
gistro iconogréfico a través de mdltiples capturas, donde su identidad y recurrente cita la
constituyen en imagen por excelencia de la nueva ciudad moderna que se despliega hacia
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el pie cordillerano. El discurso ptiblico de medios escritos y graficos, asi como la publicidad
de los proyectos emplazados en sus cercanias hablan de ese privilegio de localizarse “en el
punto mds moderno de la ciudad”.

Figura 6. Vista de Plaza Baquedano con nuevo disefio y la fachada de los edificios Turri (izda.), con la ciudad
central y cerro Santa Lucia de fondo. Foto de Enrique Mora, 1932. Fuente: archivo Enrique Mora, UDP.

Entre los miiltiples registros de fotégrafos profesionales del momento, las capturas del lu-
gar por Enrique Mora ayudardn en la construccién de esa iconografia de la Plaza (fig. 6).
Las imdgenes dan cuenta en simultaneidad su formalidad pldstica junto a la estampa del
monumento ecuestre y otras obras escultdricas del entorno, todas articuladas con los edi-
ficios mds modernos del momento y su ensamblaje con hitos geograficos puestos en valor,
como el cerro San Cristébal en el paisaje mediato y la cordillera en el lejano. Asi como la
gran ciudad anuncia la nueva escala del conglomerado urbano, los componentes de la Plaza
Baquedano anudan los hitos edilicios y paisajisticos de la nueva dimensién urbana. Todo
ello, sensiblemente observado y capturado en la obra grafica de Mora.

La configuracion de un nuevo lugar urbano

La fuerza impuesta al lugar por la sinergia de sus elementos constituyentes serd reforzada
con aspectos funcionales del desarrollo de la ciudad no previstos en la concepcién y disefio
de la Plaza. Un lugar concebido como puerta de entrada a la ciudad desde el este, de algu-
na manera como contrapunto de la puerta oeste configurada por Plaza Argentina frente a
Estacién Central, en el extremo opuesto de avenida Alameda, eje estructurante del sistema



»

70 “La plaza (Baquedano) en la ciudad (de Santiago de Chile)

viario de la ciudad a la fecha. Hechos de variada naturaleza —sociales, politicos y cultu-
rales- actiian aceleradamente sobre la estructura urbana y en un breve tiempo modifican
radicalmente comportamientos de las clases acomodadas de la capital que migran hacia el
este, hacia esos nuevos suburbios trazados bajo directrices y oportunidades de la ciudad
ajardinada, que reordenan el funcionamiento urbano completo. Inicialmente en la localiza-
cién de los nuevos barrios residenciales, y mds tarde, de otros usos de suelo como lugares
del comercio y servicios para sus residentes.

Figura 7. Panordmica de Plaza Baquedano con suburbios residenciales y la cordillera de fondo, impresa en
una tarjeta postal. Foto de autor desconocido, c. 1940. Fuente: archivo digital Santiago Nostélgico.

Asi, 1a Plaza gira su campo de visién hacia la cordillera como referente, los nuevos barrios
jardin como su destino y avenida Providencia, continuidad natural de la avenida Alameda,
como su medio de conexion con la ciudad histdérica. Las imdgenes de la época y posteriores
haran de ese arranque hacia el este su tema principal de registro y relato visual del lugar
urbano. Siete décadas mds tarde la panoramica de paisaje rural de 1868 serd reemplazada
por una vista urbana (fig. 7).

Para Italo Calvino, ese momento donde: “En Maurilia se invita al viajero a visitar la ciudad
y al mismo tiempo a observar viejas tarjetas postales que la representan como era antes:
la misma plaza idéntica con una gallina en el lugar de la estacién de autobuses, el quiosco
de mdsica en el lugar del puente...”?

3 Calvino, Las ciudades invisibles..., 43.
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El registro de un acontecer ordinario

En el transcurrir de tiempos compartidos, ciudad y Plaza van dando lugar en su cotidianei-
dad a expresiones de masividad propias de la nueva escala asumida por ambas. La configu-
racién de sus entornos inmediatos sustentado en la confluencia de tres grandes parques y
en el incremento vehicular sobre las vias en torno a la rotonda central son sefial ineludible
de ese nuevo momento en el crecimiento urbano del lugar.

El registro de la Plaza en numerosas postales de cartulina, en blanco y negro o en colores
algo artificiales, dan cuenta tanto de esa produccién en serie de bienes para nuevas mayo-
rias, como ratifica el lugar alcanzado y sustentado por la Plaza como hito representativo
de toda aquella gran ciudad que la rodea. La imagen de postales captura la expresién de la
ciudad en su lugar m4ds representativo, con la visita presencial y recurrente de habitantes
de otras latitudes del pafs, asi como de la propia ciudad, de variados grupos sociales o cul-
turales, todos quedan atrapados en esa constatacion de que “estar en Plaza Baquedano es
haber estado en Santiago”.

Figura 8. Toma de grupo familiar en Plaza Baquedano con los edificios Turri de fondo. Atras otros grupos y
fotégrafos en el lugar. Foto de autor desconocido, ¢. 1955. Fuente: archivo digital Santiago Nostalgico.

Ello queda registrado en otra expresioén fotografica que se multiplica por cientos, masiva y
caracteristica del momento (fig. 8), la imagen capturada por los “fotégrafos de cajén”. Un
oficio que acerca a esa “ciudad de masas” nombrada por el historiador urbano Armando
de Ramoén, la oportunidad de tomas particulares hechas en el momento y entregadas a
los pocos minutos, donde grupos de variados visitantes, compafieros de estudio o trabajo,
parejas o grupos familiares, extranjeros o residentes en las provincias, inmortalizan sobre
un modesto fragmento de papel sensible su breve visita al lugar, siempre instalados al pie
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del monumento al general Baquedano con cuidados jardines en rededor y con los edificios
Turri como fondo de la composicién. Son numerosas las familias que guardan en fotos de
algtin antepasado de la época, ese momento fugaz pero permanente y compartido, todos
capturados en similar trance urbano.

La erosion sobre un espacio convocante

La intensidad urbana y la estabilidad temporal que fortalecen y agrandan la presencia de la
Plaza en la metrépolis irdn en paralelo socavando su sentido mds esencial, tanto en modos
de edificarla como en modos de habitarla. El aumento del parque motorizado demanda
espacio para funcionar, a pesar de asumir la congestién como atributo urbano, alterando
directamente la forma material de lugar y contexto. La rotonda central pierde su geometria
circular para ir almendrando su forma tras una fluidez que nunca tendrd espacio suficiente
para bien operar. También el disefio de sus vias perimetrales serd alterado o borrado del
dibujo viario original de la Plaza. Generando una oposicién entre espacios de calzadas
de trafico rodado a velocidad y aceras peatonales congestionadas en horario laboral, que
contrastan con espacios abandonados en las horas o dias de descanso. Inseguridad, ruido y
aire contaminado suman atributos negativos a un lugar que deja de ser un lugar urbano de
valor y se convierte en un espacio funcional de paso y de cambio de medios o direcciones de
traslado para sus habitantes.

Figura 9. Panordmicas de Plaza Baquedano para distintas convocatorias en el lugar. Se puede observar el
trazado de la rotonda alterado. Foto de Gonzalo Zuiiiga, c. 2000. Fuente: archivo digital Gonzalo Zufiga.

Asimismo, actos de expresion ciudadana masiva se hacen cada vez mds recurrente, im-
poniendo al lugar un cambio de ritmo en sus jornadas habituales. Desde otros modos de
ocupacion y alteracion, se generan mecanismos corrosivos para el mismo lugar. La expre-
sién de masas que conlleva alterar y destruir el soporte material de la Plaza ird lentamente
impregnando esa patina de abandono y degradacién por manifestaciones que erosionan
no sélo la expresién material sino también la simbdlica que el lugar sustentaba en tiempos
anteriores.
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De cierto modo, la mayor representatividad identitaria que el lugar va adquiriendo en el
tiempo se compensa con una pérdida proporcional de la calidad ambiental y la cualidad ur-
bana que poseia. De igual forma las imdgenes multiplicadas y técnicamente evolucionadas
en procedimientos cada vez m4s sofisticados y de alcance masivo, como el reemplazo de la
foto aérea por la imagen del dron (fig. 9), van abrumando en el acopio de posibilidades que
mads que precisar deslavan lo que el lugar es y lo que en el acontece.

En palabras de Italo Calvino: “En ocasiones hasta los nombres de los habitantes perma-
necen iguales, y el acento de las voces, e incluso las facciones; pero los dioses que habitan

bajo esos nombres y en esos lugares se han marchado sin decir nada y en su lugar han
4

anidado dioses extranjeros”.
A modo de colofén: el futuro incierto del lugar
El registro fotografico digital de los méviles también multiplica las imagenes en una can-
tidad tan abrumadora por la circulacién en redes sociales que hace opaco su mismo men-
saje. Son miles de imdgenes coincidentes en tiempo y espacio donde el conjunto diluye la
identidad del lugar. Ello, hasta que una de esas mismas imédgenes se hace icono del hecho
o la situacién registrada. En una imagen se sintetiza y condensa todo acontecer que las
otras diluyen en cantidad y calidad. Es el caso de la fotografia de Susana Hidalgo (fig. 10)
capturada en una de aquellas manifestaciones recurrentes de viernes por la tarde, en 2019,
en Plaza Baquedano. En ella un grupo de manifestantes trepado sobre el monumento prin-
cipal, acompanado de banderas y emblemas bajo la luz rojiza del ocaso, potencian luminica-
mente la condicién de un lugar en llamas que proclamaban sus instigadores y reclamaban
sus detractores.
El mismo monumento que sirve de soporte a los manifestantes es la escultura ecuestre en
honor del general Baquedano que presidi6 el orden formal de la Plaza desde el afio 1928,
hasta esta fecha. Es el monumento que hizo de referente para tantos registros del lugar,
afirmando identidad y particularidad. Activando y ordenando en intervalos irregulares de
tiempo las fuerzas centripetas que convoca la Plaza, con aquellas centrifugas que arrancan
del mismo lugar y se expanden en un tejido metropolitano que comparece en tiempo y espa-
cio de un acontecer dindmico que por momentos pierde su sentido y vocacion urbana.
Actualmente, el monumento fue retirado del lugar para su restauracion y preservacion. No
hay decisién respecto a su regreso al lugar de presidencia de la Plaza. Las autoridades me-
tropolitanas se debaten en alternativas de disefio formal que privilegia el sentido del lugar
como lugar de paso por sobre el de permanencia. Cuando los responsables de la vocacién y
necesidad de una ciudad capital de ser asumida como totalidad con sentido, las partes tam-
bién se verdn afectadas y desorientadas por esa carencia o confusién, por esa falta de clari-
dad y voluntad, de identidad y belleza. Una clave la entrega el filésofo Byung Chul-Han en la
definicién de belleza para la sensibilidad oriental cuando dice “Bello no es lo que sobresale

4 Calvino, Las ciudades invisibles..., 44.
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o se destaca, sino lo que se retrae o cede; bello no es lo fijo, [...]. Bellas son cosas que llevan
las huellas de la nada, que contienen en sf los rastros de su fin [...]".

Si tal desafio resulta dificil para la Plaza, m4s lo serd para el intento de esas nuevas formas
de la fotografia para capturarla y registrarla en sus futuras apariencias.

Figura 10. Vista de Plaza Baquedano una tarde de viernes, con el monumento tomado por los manifestantes
y sus banderas. Foto de Susana Hidalgo, 2019. Fuente: archivo Susana Hidalgo.

5 Byung-Chul Han, Ausencia. Acerca de la cultura y Ia filosofia del Lejano Oriente (Buenos Aires: Caja
Negra, 2019), 53.
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Abstract

La obra de Federico Garcia Lorca ha tenido una influencia significativa en la construccion
del imaginario arquitecténico y paisajistico en la cultura espafiola y en el cine. Lorca era un
gran admirador de la arquitectura popular andaluza y su obra refleja la influencia de esta
arquitectura en su estilo literario. En sus obras de teatro, utiliza la arquitectura y el paisaje
como elementos simbdlicos para reflejar las tensiones sociales y politicas de la época.

Su legado no se limita inicamente al &mbito de la literatura, sino que se extiende a otras for-
mas de expresion artistica, como la miisica, la pintura y, en particular, el cine. La presencia
de Garcia Lorca en el cine es muy significativa, tanto por su influencia en la obra de otros
cineastas como por las adaptaciones cinematograficas directas de sus obras.

The work of Federico Garcia Lorca has had a significant influence on shaping the architec-
tural and landscape imagery in Spanish culture and cinema. Lorca held a deep admiration
for the traditional Andalusian architecture, and his literary style is imbued with the influen-
ce of this architectural tradition. In his theatrical works, he employs architecture and lands-
cape as symbolic elements to mirror the social and political tensions of his time.

His legacy extends beyond the realm of literature, encompassing various other artistic for-
ms such as music, painting, and notably, cinema. Garcia Lorca’s presence in cinema is of
great importance, not only for his impact on the works of other filmmakers, but also for the
direct cinematic adaptations of his literary works.
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Garcia Lorca, cine, paisaje, arquitectura, influencia
Garcia Lorca, cinema, landscape, architecture, influence
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Introduccion

La conexién entre la arquitectura, el paisaje y la expresién artistica ha sido objeto de un
creciente interés y andlisis en diversos campos académicos y creativos. En este articulo se
profundiza en la influencia que el poeta y dramaturgo espafiol Federico Garcia Lorca ha te-
nido en la configuracién del imaginario arquitecténico y paisajistico de la cultura espanola,
particularmente en el cine, explorando en detalle cémo lo incorporé en su literatura y cémo
fue posteriormente reinterpretado en el cine espanol.

La influencia de la arquitectura popular andaluza en la obra de Garcia Lorca

La arquitectura popular andaluza, con sus casas encaladas, patios interiores y laberinticas
calles, dejé una huella indeleble en la percepcién creativa de Lorca. Este estilo arquitecto-
nico no solo encarna la identidad regional, sino que también encapsula las complejidades
de la vida cotidiana de muchos barrios andaluces (fig. 1). Para Lorca, la arquitectura era
una metdfora poderosa, un espejo capaz de reflejar la sociedad y las emociones humanas,
de comunicar no solo la estructura fisica de su entorno, sino también las sensibilidades
culturales y socialeque la rodean y que la dotan de especificidad, de cardcter propio, y que
marcan la pertenencia a un lugar y a un tiempo, a un paisaje.
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Figura 1. Hombre y joven marinero. Federico Garcia Lorca, 1929. Propiedad de Camilo José Cela.
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Federico Garcia Lorca transform¢ la arquitectura y el paisaje en simbolos capaces de am-
plificar las emociones y los conflictos de sus personajes, mostrando como la cultura popular
desempeiia un papel fundamental en la formacién de la identidad colectiva de una sociedad.
Su legado literario ha trascendido las pdginas escritas y ha encontrado una nueva vida en el
cine, revelando cémo las imdgenes en movimiento pueden llevar consigo las profundidades
emocionales y los mensajes culturales que €l infundié en su trabajo.

La influencia cinematografica en la formacién y obra de Federico Garcia Lorca
Garcia Lorca se familiarizé con el cine gracias a la presencia de un cinematégrafo en la
calle Gran Via de Col6n, en Granada. Acompanado inicialmente por su madre y m4s tarde
por su amigo de infancia Manuel Angeles Ortiz, se sumergi6 en el mundo del cine desde
una edad temprana.

Kevin Power, critico de arte, argumenta que el teatro de Lorca es, en esencia, un teatro
cinematografico!. Bien es cierto que el cine no solo influyé en la estética de sus obras, sino
que también se convirtié en un material de trabajo en su proyecto literario, explorando la
posibilidad de escribir con un enfoque en el movimiento, abriendo una nueva dimensién
creativa.

Como sefiala Dario Villanueva en su ensayo Imdgenes de la ciudad. Poesia y cine, de
Whitman a Lorca?®. Villanueva destaca que, en su obra Poeta en Nueva York?, Lorca otorga
un papel central a las imdgenes cinemadticas, que adquieren una dindmica tinica en el con-
texto de las vanguardias artisticas.

Garcia Lorca estaba fascinado por las posibilidades narrativas y estéticas del cine y co-
menz6 a experimentar con él, realizando varios cortometrajes y colaborando en proyectos
cinematogréficos de amigos y conocidos. Su pasién por el séptimo arte comenzé a tomar
forma en Madrid, en la Residencia de Estudiantes, donde entablé relacién con Luis Bufiuel,
un encuentro que intensificaria su devocién por el cine*. Uno de los hitos mds evidentes de
su relacion con el cine se materializé en el afio 1929, cuando escribié el guion titulado Viaje
a la Luna® mientras se encontraba en Nueva York, testimonio temprano de la influencia
cinematografica en su trabajo creativo®.

Algunos textos sugieren que este proyecto, que nunca vio la luz, nacié como una respuesta a
Un perro andaluz’, creada por Luis Bufiuel y Salvador Dali en 1929, pelicula que fue objeto de
critica por parte de Lorca porque vio en ella un reflejo de su propia personay obra (fig. 2). Segtin

1 Kevin Power, Una luna encontrada en Nueva York (Madrid: Trece de Nieve, 1976).

2 Dario Villanueva, Imdgenes de la ciudad. Poesia y cine, de Whitman a Lorca (Valladolid: Ediciones
Universidad de Valladolid, 2008).

3 Federico Garcia Lorca, Poeta en Nueva York (Barcelona: Biblioteca de la literatura universal, 2016).

4 Anna Maria Iglesias Pagnotta, “Federico Garcia Lorca y Luis Bufiuel: el cine como (des)encuentro”,
en Publico (sitio web), 18 agosto 2016, https://www.publico.es/opinion/federico-garcia-lorca-y- luis.html.

5 Federico Garcia Lorca, Viaje a la luna (Valencia: Pre-textos, 1994).

¢ Rafael Utrera, Garcia Lorca y el cinema: Lienzo de plata para un viaje a la Iuna (Granada: Edisur,
1982).

" Luis Bufiuel, Un perro andaluz (Francia: Les Grands Films Classiques, 1929), VHS, 21 min.
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narra Ian Gibson®, Garcia Lorca escribié estas palabras a su amigo Angel del Rio en referencia
a la pelicula rodada por Buiiuel: “se llama Un perro andaluz y ese perro soy yo”.

La pelicula comienza de manera muy similar a una obra de teatro inacabada y nunca pu-
blicada de Lorca titulada Didlogo con Buriiuel, y en ella aparecen obsesiones poéticas del
poeta, como la luna y la cuchilla. Seria, por tanto, la primera pelicula en la que se puede
percibir la influencia de Federico Garcia Lorca.

Figura 2. Fotograma de la pelicula Un perro Andaluz, de Luis Buiiuel.

En 1935, en una entrevista concedida al critico de teatro Silvio D’Amico®, Garcia Lorca re-
vel6 una conexion entre el mundo del cine y su propia obra. Al describir el personaje prota-
gonista de la obra Doria Rosita la soltera’®, o comparé con los personajes interpretados por
la actriz Francisca Bertini en el cine mudo italiano de la época. Esta comparacién revela la
importancia del cine en su concepcion de los personajes y la narrativa teatral.

En otro texto, publicado en EI Dia Grdfico de Barcelona'! el mismo afio, arrojoé luz sobre los
proyectos cinematograficos que rondaban su mente. En esta entrevista mencioné su deseo
de llevar al cine elementos relacionados con la tauromaquia, proyecto que no llegé a llevarse
a cabo.

8 Ian Gibson, Federico Garcia Lorca (Barcelona: Ed. Grijalbo, 1985).

° Ramén Ramos Torres, El “ragazzo” de la escena europea: fama y fortuna de Federico Garcia Lorca
(Madrid: La hoja del Monte, 2010).

10 Federico Garcia Lorca, Dofia Rosita la soltera (Barcelona: Espasa, 1999).

11 Publicacién periddica realizada entre 1913 y 1939 en Barcelona.
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La influencia del cine en su obra también se refleja de forma directa en su obra teatral La
zapatera prodigiosa’?, donde se pueden encontrar evidentes gags que recuerdan al cine c6-
mico mudo, del que se manifestaba gran admirador. Lorca lo dispuso de esta forma en los
titulos del comienzo del segundo acto de la obra, escribiendo literalmente “esta es casi una
escena de cine”.

También en su obra La casa de Bernarda Alba'®, dejé patente su aprecio por el cine.
Después de enumerar los personajes al inicio de la obra, afiadi6é una nota que revelaba que
la experiencia teatral habia nacido con la “intencién de un documental cinematogréfico”.
Finalmente, es importante destacar la influencia visual del cine en los dibujos de Lorca,
donde los trazos y la estética parecen llevar las huellas de peliculas como Metrdpolis' de
Fritz Lang, demostrando que Lorca tenfa un profundo conocimiento de los actores y cineas-
tas de la época, como Keaton, Lloyd, Sennett o Chaplin.

El legado cinematografico de Garcia Lorca

Aunque nunca llegé a dirigir una pelicula completa, su aportacién al cine espafiol ha sido
muy relevante, especialmente en el cine de la década de los 30, conocido como la Edad de
Plata'®, no solo por su influencia en la obra de otros cineastas, sino también por la manera
en que su obra se ha adaptado al lenguaje cinematografico. Su poesia, cargada de imdgenes
poderosas y sensibilidad poética, encontré en el cine un medio perfecto para su expresion,
al igual que habia pasado con el teatro.

La compania de teatro La Barraca desempeiié un papel significativo en la promocion y la
evolucion de las artes escénicas y visuales en Espafia durante su época. Fue una compafiia
teatral universitaria fundada por Federico Garcia Lorca en 1932 cuyo objetivo principal
era llevar el teatro cldsico espaifiol a las zonas rurales y comunidades m4s alejadas, con el
propésito de acercar la cultura y las artes a un ptiblico mds amplio y diverso’®. La comparia
realizé giras por toda Espana (fig. 3), representando obras de autores como Lope de Vega,
Calderdn de la Barca y otros dramaturgos espanoles. La Barraca tenfa un enfoque en la
interpretacién naturalista y la conexién emocional con el ptiblico, lo que la diferenciaba de
las interpretaciones mas rigidas y artificiales de la época.

Su legado se extiende a través de las obras de cineastas que se inspiraron en su enfoque
poético y simbdlico de la arquitectura y el paisaje. Directores como Pilar T4vora, Carlos
Saura y Mario Camus capturaron su esencia, llevando sus metédforas arquitecténicas y pai-
sajisticas a un medio en movimiento. Al sumergirse en el mundo de Lorca, encontraron en
su visién artistica una fuente rica de inspiracién. Al igual que el poeta utilizaba la arquitec-
tura y el paisaje para comunicar tensiones y simbolismos, estos directores emplearon la

12 Federico Garcia Lorca, La zapatera prodigiosa (Barcelona: Espasa, 2010).

13 Federico Garcia Lorca, La casa de Bernarda Alba (Madrid: C4tedra, 2005).

4 Friz Lang. Metropolis (Alemania: UFA, 1927), VHS, 153 min.

15 José Agustin Mahieum, “Garcia Lorca y su relacién con el cine”, Cuadernos hispanoamericanos, n.°
433-434 (1986): 119-128.

16 Maria Remedios Sdnchez Garcia, “Teatro para el pueblo o despertar al dormido. A propésito del
comportamiento lorquiano en La Barraca, Anuario de estudios filolégicos, n.° 35 (2012): 201-203.
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cdmara y la composicién visual para prolongar y enriquecer el legado lorquiano en el cine
espaiiol.

Figura 3. Fotografia de Garcia Lorca y sus compaiieros de La Barraca, 1933. Propiedad del Museo Reina
Sofia.

En conjunto, su influencia va mds alld de las adaptaciones literales de su obra y se extiende
a la forma en que algunos cineastas han abordado la estética, los temas y las emociones en
sus peliculas. Su capacidad para capturar la esencia de la condicién humana y la riqueza de
la cultura popular espafiola ha dejado una marca duradera en la cinematografia espafiola y
en la manera en la que los temas universales se exploran en el cine contemporédneo.

Un ejemplo de ello es la conexién entre su obra Doria Rosita la soltera'” y la pelicula Madres
paralelas’®, dirigida por Pedro Almoddévar. Las analogias y continuidades trascienden al
considerar el concepto de intertextualidad, revelando no solamente un paralelismo tema-
tico entre la pelicula y la obra teatral, sino también una coherencia formal y estética que
unifica el sistema expresivo de ambas obras. Esta coherencia se refleja en el tratamiento de
elementos relacionados con lo femenino, asi como en la manipulacién del espacio a través
de la escenografia y la concepcién del tiempo en la narrativa.’

17 Garcia Lorca, Dofia Rosita...
18 Pedro Almoddévar, Madres paralelas (Espafia: Sony pictures, 2021), 123 min.

19 Francisco Javier Amaya Flores, “El teatro de Garcia Lorca en el cine de Pedro Almodévar: Dofia
Rosita la soltera y Madres paralelas”, Anuario de estudios filolégicos, n.° 45 (2022).
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Yerma?’: arquitectura, paisaje y desolacion interior

La obra Yerma?! es un ejemplo excepcional de cémo Federico Garcia Lorca entrelazaba la
arquitectura y el paisaje con las emociones de sus personajes, llegando a ser éstos los ver-
daderos catalizadores de la trama.

La pelicula Yerma?? dirigida por Pilar Tdvora, es una adaptacién cinematografica de la obra
teatral. En ella, la relacién entre la arquitectura, el paisaje y la historia que se quiere contar
cobra importancia en la creacién de una atmésfera visual y emocional que resalta los con-
flictos y las luchas internas de los personajes, asi como las tensiones sociales y emocionales
presentes en la obra original.

La arquitectura y el paisaje funcionan en la pelicula como simbolos visuales que profundi-
zan en la experiencia de Yerma y refuerzan los temas universales que Lorca desarrollé en la
obra original. La casa que habita se convierte en un escenario que no solo alberga su amor
y esperanzas, sino también sus frustraciones y desesperacién. La arquitectura de esta casa
se convierte en un testigo silencioso de las expectativas sociales y las normas de género que
restringen su vida.

El entorno rural y el paisaje desértico que la rodean también juegan un papel crucial. La
ausencia de vida y la aridez del terreno se convierten en una metafora visual de la infertili-
dad de la protagonista. El paisaje adquiere una carga emocional atin mayor a medida que
el conflicto de Yerma evoluciona: la visualizacién del rio se convierte en un recordatorio
constante del flujo de la vida, contrastando con la desolacion de su vida; la arquitectura y
el paisaje se unen para acentuar el abismo entre sus deseos y la realidad, intensificando su
desesperacion.

La casa, en su dualidad de refugio y prisién, y el paisaje, en su contraste entre la vida y la
esterilidad, contienen la lucha de Yerma por encontrar su lugar en la sociedad que dicta su
destino, viéndose asi ampliada su condicién de contexto visual.

La casa de Bernarda Alba®: represion arquitectdénica y paisaje interior

En la obra de teatro La casa de Bernarda Alba?, 1a arquitectura y el paisaje que la rodea se
convierten en elementos cruciales que reflejan y refuerzan las tensiones sociales presen-
tes en la obra. La casa, que sirve como escenario principal y metdfora visual, actia como
un microcosmos de las restricciones impuestas a las mujeres en una sociedad patriarcal,
mientras que el paisaje contribuye a la sensacién de confinamiento y desesperanza que
enfrentan los personajes.

Esta obra fue adaptada por Mario Camus? en 1987. En la pelicula, la relacién entre la arqui-
tectura, el paisaje y la narrativa se convierte también en un elemento esencial para transmitir

20 Federico Garcia Lorca, Yerma (Madrid: Cdtedra, 2006).

21 Garcia Lorca, Yerma.

22 Pilar Tavora, Yerma (Espafia: 1999), VHS, 113 min.

23 Garcia Lorca, La casa...

24 Garcia Lorca, La casa...

25 Mario Camus, La casa de Bernarda Alba (Espana: UIP, 1986), VHS, 103 min.
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la opresién en torno a la que gira la trama, asi como para enriquecer la experiencia visual y
emocional que se transmite a la audiencia.

Figura 4. Fotograma de la pelicula La casa de Bernarda Alba, dirigida por Mario Camus.

La arquitectura de la casa actiia como un simbolo tangible del control de Bernarda sobre
sus hijas y de la lucha de las hijas por liberarse de esas restricciones. El tamafio, la disposi-
cién y la construccién de la casa son indicativos de la jerarquia social y las expectativas de
género de la época. Las paredes altas y el espacio cerrado de la casa confinan a las mujeres,
estableciendo limites fisicos que reflejan las limitaciones impuestas por la sociedad. La
arquitectura actda como un recordatorio constante de la autoridad y el control de Bernarda
sobre su familia, estableciendo una atmdsfera de represién?e.

La casa se convierte en un personaje en si misma, un testigo silencioso de los conflictos de
las mujeres que la habitan. La disposicion de las habitaciones y los pasillos se convierte en
un laberinto de normas, donde las hijas de Bernarda Alba enfrentan la falta de privacidad y
la imposibilidad de escapar de la mirada vigilante de su madre.

26 Carmelo Pérez Vidal y D4cil Vera Gonzdlez, “Y el teatro se hizo cine. La casa de Bernarda Alba, de
Federico Garcia Lorca a Mario Camus”, Revista latente, n.° 9 (2011).
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Aunque el paisaje no es prominente, su ausencia o representacion limitada contribuye a la
atmésfera de confinamiento y aislamiento que prevalece en la pelicula. La referencia cons-
tante al calor abrasador y al viento que agita la cortina resalta la sensacién de encierro que
sienten los personajes. El paisaje hostil que se sugiere fuera de la casa refuerza la idea de
que no hay escapatoria, y su combinacién con la tension en el interior contribuye a la atmds-
fera asfixiante que prevalece en toda la obra. Este contraste entre la opresiva arquitectura
de la casa y el paisaje desolado que lo rodea crea un fuerte impacto visual y emocional, los
convierte en metdforas de las restricciones de género, en simbolos ricos en significado,
intensificando la narrativa.

Bodas de sangre?’: paisaje y tragedia

Asi como la arquitectura se convierte en metafora, el paisaje en la obra de Lorca es a menu-
do soporte para las emociones. Los entornos naturales que describe no son meros escena-
rios, sino que encarnan los estados de los protagonistas de la trama.

En la obra Bodas de sangre?, estos elementos contribuyen a la creaciéon de un ambiente y
una atmdsfera trégica. La casay el paisaje rural andaluz no solo sirven como fondos visua-
les, sino que también actiian como agentes que intensifican las emociones subyacentes que
impulsan la historia.

En el afio 1981 Carlos Saura dirigié una pelicula con el mismo nombre?’, basada en la obra
de Lorca. Fue la primera parte de la trilogia sobre el flamenco de este director y es la adap-
tacién cinematografica del ballet Crdnica del suceso de bodas de sangre®, dirigida junto a
Antonio Gades, a su vez basado en la tragedia homénima de Federico Garcia Lorca.

En esta pelicula, la danza flamenca y la mdsica estdn estrechamente relacionadas con la
arquitectura y el paisaje. En las escenas de baile estos elementos capturan la esencia de la
cultura andaluza y enriquecen la experiencia visual y emocional generada (fig. 5). La misica
y la danza son elementos centrales en muchas obras de Lorca, dado su interés por el folclore
y la cultura popular. En esta pelicula se incorporan afiadiendo una dimensién que explora lo
artistico y lo emocional y que refleja los deseos reprimidos de los personajes, mientras que
el paisaje actida como reflejo y amplificador de las emociones humanas.

La arquitectura de la casa donde se celebra la boda de los protagonistas es un simbolo vi-
sual de las convenciones sociales y de las expectativas que envuelven a los personajes. Este
lugar de reunién y celebracién se convierte en un espacio que esconde secretos, actuando
como un telén que oculta los verdaderos deseos y conflictos que existen. A medida que la
trama se desarrolla, la casa se transforma en un espacio claustrofébico que refleja 1a opre-
sién de las normas sociales y anticipa la tragedia inminente. Pasa de ser un refugio tempo-
ral de las tensiones que se desatan en el exterior a representar un espacio asfixiante del que

27 Federico Garcia Lorca, Bodas de sangre (Madrid: Cdtedra, 2005).
28 Garcia Lorca, Bodas de sangre.
2 Carlos Saura, Bodas de sangre (Espafia:1981) VHS, 72 min.

30 Carlos Saura y Antonio Gades, Crdnica del suceso de bodas de sangre. Teatro Olimpia de Roma,
1974
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no se puede huir. La arquitectura se convierte en un catalizador de la tragedia, atrapando a
los personajes en un ciclo de deseo, represién y violencia.

Figura 5. Fotograma de la pelicula Bodas de Sangre, dirigida por Pilar T4vora.

El paisaje rural andaluz, por otro lado, contribuye a la atmdésfera melancélica y trdgica que
impregna la obra. El entorno desolado, con su paisaje drido y abandonado, la arquitectura
rural en ruinas, son recordatorios constantes de la decadencia y fragilidad de las relaciones
humanas. El paisaje, que deberia representar la vitalidad y la esperanza, se convierte en un
elemento que simboliza la inevitabilidad de la tragedia y refuerza la idea de que el destino
estd sellado.

La trascendencia del cine en la universalidad de Lorca: paisaje, cultura y cambio
social

La influencia de Federico Garcia Lorca en el cine espafiol y su capacidad para comunicar
valores culturales y estéticos a través de imdgenes y simbolos son testamentos de la intem-
poralidad de su visién artistica. A medida que nuevas generaciones de cineastas se aden-
tran en las profundidades de su obra, los simbolos y metaforas lorquianos siguen resonando
en la pantalla.
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El legado literario de Lorca ha trascendido las paginas escritas y ha encontrado una nueva
vida en el cine, revelando cémo las imdgenes en movimiento pueden llevar consigo las pro-
fundidades emocionales y los mensajes culturales que €l infundié en su trabajo313'. Es un
reflejo de como la arquitectura y la cultura popular desempenan un papel fundamental en
la formacion de la identidad colectiva de una sociedad.

El cine, como medio visual y narrativo, tiene el poder de sobrepasar las barreras del len-
guaje y la cultura, llegando a audiencias diversas en todo el mundo. La adaptacién de las
obras de Lorca al cine y su recepcion internacional destacan la universalidad de los temas
que abordé encontrando sus simbolos arquitecténicos y paisajisticos eco en diferentes con-
textos y sociedades’?. A medida que nuevas tecnologias y enfoques narrativos emergen en
el cine, los directores tienen la oportunidad de ampliar las fronteras de la interpretacién de
la arquitectura y el paisaje a través de la lente lorquiana. En el mundo contemporaneo, en
el que se ven amenazados por la urbanizacién y la globalizacién, la visién de Lorca actia
como un recordatorio poético de la importancia de mantener una conexién profunda con el
entorno fisico y cultural.

A través de la representacién visual de la arquitectura, el cine ha podido resaltar no solo
la dimensidn fisica de los espacios, sino también su significado cultural y emocional, lo
que aporta profundidad y capas adicionales a la narrativa y lleva al espectador a una com-
prensiéon mas rica de las emociones de los personajes. La arquitectura y el paisaje, con sus
profundidades simbdlicas, sirven como testigos silenciosos de la herencia cultural y social,
y Lorca ha demostrado cémo pueden convertirse en herramientas poderosas para comuni-
car narrativas profundas e intemporales.

La cultura popular, otro componente esencial en las obras de Lorca, se manifiesta en el
cine como una representacion de la vida cotidiana y las tradiciones. Las costumbres, la
muisica, la danza y la vida rural que Lorca exploré en su poesia y teatro encuentran un
lugar necesario en las adaptaciones cinematogréficas. Estas representaciones enriquecen
la trama y establecen un vinculo entre la audiencia y la identidad colectiva de la sociedad
que se representa, preservando y transmitiendo los valores y las tradiciones de una cultura
a lo largo del tiempo. La influencia ejercida por Garcia Lorca en el &mbito cinematografico
subraya la capacidad del artista para ejercer como agente catalizador del cambio cultural y
social. El poeta, a través de su obra, desafié las convenciones preestablecidas y abordé cues-
tiones delicadas en una época caracterizada por la limitacién de la libertad de expresion.
Esta capacidad para capturar la esencia de la cultura espanola ha inspirado a cineastas a
llevar sus mensajes al cine, donde las imdgenes y los sonidos pueden resonar de manera
poderosa, posibilitando la transmisién de narrativas de profundidad intrinseca y valores
culturales arraigados, lo que conduce a una construccién de la identidad colectiva que tras-
ciende lo local y se proyecta en una escala global, conservando su perdurabilidad a lo largo
del tiempo.

31 Rafael Utrera, “Filmografia de Garcia Lorca: de agujero negro en el franquismo a constelacién del
audiovisual contempordneo”, Anales de la literatura espaniola contempordnea 33 (2008): 177-192.

32 Rafael Utrera, Federico Garcia Lorca, cine: el cine en su obra, su obra en el cine (Sevilla: Asecan,
1986).
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Abstract

El presente texto se plantea como objetivo, por una parte, identificar la representacion de
la marginalidad en el espacio urbano en la cinematografia mexicana, en espacios arqui-
tecténicos como las vecindades o las unidades habitacionales de interés social, y por otra
parte, intentar comprender cémo estos escenarios han funcionado en distintos periodos
sociohistéricos como potencias generadoras de précticas cognitivas y modelizadoras de sis-
temas axioldgicos capaces de conformar los imaginarios colectivos urbanos que persisten
actualmente.

Para esto, se describen dos peliculas representativas de la marginalidad social, a partir de
la representacién del espacio urbano, la arquitectura, el barrio y la vecindad, en algunos
casos como textos que idealizan el estado marginal en el que se desarrollan las historias, y
en otros asumiendo miradas criticas. La primera es EI callejon de los Milagros de 1995, la
segunda es la pelicula Giieros de 2014. En ambas peliculas los espacios filmicos son mas
que escenografia.

The aim of this paper is to characterize the representation of marginalization in the urban
space of the Mexican cinematographie, such as the vecindades or the social housing, and
to understand the role they have played at different socio-historical periods as generators of
cognitive practices and as modellers of an axiological system that can form urban collective
worldviews that are exist up to date.

To that end, this research study selected two films that represent social marginalization,
starting from the representation of urban space, architecture, neighborhoods and vicinities
as texts that idealize the marginalized situation where the stories take place, and which
take up critical views. The first of them is EI callejon de los milagros [The Miracle Alley],
1995, and the second is Giieros [Blondes], 2014. In both of them the film spaces are much
more than locations or scenography system.

Keywords
Texto, marginalidad, espacio urbano, representacién cinematografica
Text, marginalization, urban space, cinematographic representation
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Introduccion

Desde el inicio de la creacién cinematografica la arquitectura estd presente puesto que la
arquitectura es mucho mds que un elemento narrativo, es un protagonista ademads de ser
el espacio en donde se desarrolla la narrativa. El arquitecto argentino, Gustavo Bernstein
entiende que: “existen ciertos realizadores para quienes la arquitectura no juega un rol sub-
alterno, sino que se asume como disparador protagénico del relato. Este giro redunda en
beneficio mutuo: dota al lenguaje cinematografico de un recurso que potencia la capacidad
sugestiva del film y restituye a la arquitectura sus atributos expresivos, su aptitud para con-
densar ideas y emociones”.!

El uso de la semidtica en el discurso cinematografico, es una fuente para incrementar el
contenido de significacién y reforzar la capacidad de comunicacién del mismo, a través de
un conjunto de cédigos, materializados en la arquitectura. Su funcién radica, principal-
mente, en la interpretacion del sentido y el efecto que la trama desea transmitir, para as{
seleccionar los elementos visuales mds idéneos que alcancen dicho objetivo, logrando la
construccion de su narrativa visual. El acercamiento que en el presente texto se realiza es
buscar la relevancia que, como texto y signo, tiene la arquitectura, no sélo como un elemen-
to mds en la ambientacién, sino como un personaje central en el discurso cinematografico,
puesto que es un elemento constructivo y estructural, en este caso, tanto a nivel de la narra-
tiva como a nivel del discurso cinematografico. A partir de ah{ el uso de la arquitectura y del
espacio arquitecténico se transforma y adquiere la funcién de otro personaje que determina
toda la accién hasta fusionarse al discurso cinematografico, pero también permite que se
modele la realidad la arquitectura como signo ya sea simbdlico o icénico pero que va de la
mano con una serie de valores y connotaciones sociales.

Aproximaciones tedricas. La arquitectura en el cine como texto desde la semiética
de la cultura

Para dar paso a uno de los principales cuestionamientos que aqui nos ocupan ¢De qué ma-
nera las imagenes de la arquitectura, como soporte de la comunicacién visual cinematogra-
fica, pueden incidir en la conformacién de sistemas axiolégicos y en la praxis social?

De inicio, cabe aclarar que en el presente texto se comparte la visién de Karel Kosik en su
libro Reflexiones antediluvianas, respecto a la filosofia en la arquitectura: “cuando la filoso-
fia se plantea qué es una ciudad y una casa, qué significa la transformacién de la ciudad en
urbanizaciones y suburbios, no reitera la labor de otras ramas del conocimiento sino que
va mds all4d”.? La arquitectura y las ciudades contienen la esencia de la sociedad, podemos
entender cémo vivia la gente, las ideas predominantes de la época, el sistema econémico,
cémo fue construida, es decir, bajo qué condiciones y qué técnicas se utilizaron, cudles eran
las necesidades de las personas. La arquitectura nos transmite y comunica aspectos que a

1 Redaccién Clarin, “Sobre la arquitectura y el cine: un cruce de poéticas”, Clarin, ARQ- Arquitectura
(sitio web), 10 de febrero 2014, consultado 12 diciembre 2021, https://www.clarin.com/arq/arquitectura/
Arquitectura- cine-cruce-poeticas_0_Byf4bzljPQx.html.

2 Karl Kosik, Reflexiones antediluvianas (Madrid: Itaca, 2012), 53.
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simple vista no se aprecian, sin embrago en el cine es un texto dentro de otro texto capaz de
transmitir connotaciones acordes a la ideologia e intencionalidad de los directores.

El andamiaje teérico para abordar el estudio propuesto se conforma principalmente por la
semidtica de la cultura de Iuri Lotman, complementado con la nocion de imaginarios urba-
nos de Daniel Hiernaux, y la del espacio urbano de Jan Bazant. Cabe destacar que nociones
de Iuri Lotman como Semiosfera, signo, frontera y texto, son utilizadas en este texto como
categorias de andlisis, cuya propuesta tedrica asume a la cultura como la memoria de una
colectividad; es el conjunto de informacién no genética producida, conservada y transmitida
mediante textos. La nocién del texto lotmaniano nos permite acceder a la comprension de
manifestaciones culturales tan diversas como el ballet, el cine, la musica, el arte o la reli-
gion como fenémenos culturales y a los cuales se les puede aplicar las mismas categorias
de andlisis. En el caso del cine y su relacién con la arquitectura, ésta seria un texto en el
texto o, como menciona Lotman, es como el juego de un espejo reflejando otro espejo, es un
juego, y pone como ejemplo la puesta en escena en la produccion teatral. “Este mismo juego
con las sensaciones de diversos géneros de realidad que experimenta el espectador, tiene
lugar también cuando la representacion teatral baja de la escena y se traslada al espacio de
la sala, cuya realidad es la de la vida cotidiana”.?

Para Lotman el signo estd inmerso siempre en un tejido social, en el que existe intercambio
comunicativo. El lenguaje que se realiza de este modo “modeliza no sé6lo una determina-
da estructura del mundo, sino también el punto de vista del observador”.* Asi mismo, nos
aproximaremos a la mirada cinematografica a través de los espacios arquitecténicos en
los que éstos dejan de ser meras locaciones para cobrar vida como verdaderos actantes®
protagénicos.

La arquitectura como comunicacién en el espacio urbano y su representacién en el
imaginario mediante el cine

Consideramos apropiada la propuesta de Saunders, quien propone concebir a la sociologia
urbana como una disciplina que se interesa sobre todo en la organizacién social inscrita
en el espacio.® Para abordar la construccion social de la representacion social del espacio
urbano, aqui se coincide con Daniel Hiernaux,” al concebir al imaginario como una repre-
sentacion espacial.

En el cine, la gran capital puede ocupar un lugar privilegiado y volverse, incluso, protago-
nista de las peliculas y no sélo simple escenografia. Al respecto, Julio Sdnchez cita a André
Gardies, al sefialar que éste considera justamente al espacio narrativo como constitutivo del

3 Turi Lotman, Semiosfera I (Madrid: C4tedra, 1996), 71.
4 Lotman, Semiosfera I..., 31.

5 Bruno Latour se refiere a actante como todo aquel objeto o ser que interviene en un proceso de una
manera o de otra. Este concepto permite englobar a todos aquellos elementos que atin de forma pasiva
participan en el proceso.

6 Peter Saunders, “Social Theory and the Urban Question” (Nueva York: Holmes and Meier, 1986)

7 Daniel Hiernaux, “Los imaginarios urbanos: De la teoria y los aterrizajes en los estudios urbanos”,
EURE 33, n.° 99 (febrero de 2007): 17.
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lenguaje cinematografico y, bajo la condicién de no reducirlo a su simple dimensién de geo-
grafia fisica, no puede ser limitado a una simple funcién de auxiliar. Al contrario, se revela
como un elemento compositivo mayor del relato filmico, tanto a nivel intra-diegético en el
universo de ficcién, como en sus referentes a nivel narrativo.®

La arquitectura como texto modelizante

Por otro lado, los espacios arquitecténicos cumplen con distintas funciones. El texto es
definido por Lotman como un complejo dispositivo que guarda variados cédigos, capaz de
transformar los mensajes y de generar nuevos. Segin Lotman, la arquitectura es un texto
y, al articularse con otros elementos narrativos, funciona como un detonador de sentido
en el universo diegético, es decir, el universo de la historia, que incluye los personajes, los
lugares donde suceden los hechos y el tiempo en el que éstos transcurren; es el universo
donde se desarrolla la trama. Christian Metz® llegé a afirmar que ningtdn objeto entra puro
al plano cinematogréfico, es decir, que éste ya presenta diferentes connotaciones cultural-
mente asignadas a él. El objeto, al entrar en el discurso cinematogréfico articuldndose con
los demds elementos de la trama, llega con un significado nuevo que le otorga el director,
ademds de que llega a darle sentido y continuidad a la narracién visual.

Asi mismo, la semiética de Umberto Eco se refiere a la interpretaciéon de signos y la des-
codificacién de éstos en varios sentidos, en cuanto se emiten y cuando son recibidos. Hay
significacién desde que alguna cosa vale no para ella misma, sino para otra, dicho con més
precisidén, su fenomenologia, es decir el efecto que su percepcién produce aqui y ahora en
una mente, introduce en esa misma mente la fenomenologia de otro objeto.

La vecindad en las representaciones cinematograficas

Muchas de las historias que se cuentan en las peliculas se desarrollan en las grandes ciu-
dades del mundo, en sus calles, sus callejones, sus avenidas y sus parques. En México,
durante la época de oro del cine mexicano, la ciudad paso a ser el escenario principal para
representar los grandes problemas urbanos de la segunda mitad del siglo XX, como las
migraciones del campo a la ciudad, el crecimiento desmedido de la misma, la violencia, la
fragmentacidn social, la diversidad cultural, la pobreza, la gentrificacion, etc. Pero también
muchas historias tenfan lugar en los interiores de las casas, tanto grandes casas de fami-
lias ricas como vecindades ocupadas por inquilinos de variadas clases sociales y origenes
culturales. Como las vecindades se organizaban en torno a patios interiores, pasillos y es-
caleras, estos espacios eran propicios para generar encuentros dramaéticos entre sus habi-
tantes. Las vecindades de la ciudad de México surgieron a finales del siglo XVIII para dar
alojamiento a los sectores mas pobres de la sociedad colonial. En un principio ocupaban
antiguos palacios construidos entre el siglo XVIy el XVII, que se adaptaron a esas nuevas

8 Julio Sdanchez Andrada, “El espacio: Un problema pendiente en la teoria narrativa del discurso
audiovisual”, ICONO 14, Revista de comunicacidn y tecnologias emergentes 7, n.° 1 (enero-junio, 2009):
281.

° Christian Metz, Ensayos sobre la significacion en el cine (1964-1968), vol. 1 (Barcelona, Buenos Aires,
México: Paidés, 1998).
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formas de vida. Antiguamente, estas casas se estructuraban alrededor de patios, el primero
para la familia y el segundo para el servicio y los animales. En la planta baja, frente a la ca-
lle, se ubicaban las tiendas. Esta tipologia era la misma que la utilizada para los conventos,
los hospitales y las escuelas de la época colonial.

Hacia fines del siglo XVIII y principios del XIX, los conflictos sociales provocaron la emi-
gracion del campo a la ciudad en busca de trabajo. Los duefos de esas casonas las aban-
donaron para instalarse en nuevos barrios periféricos que contaban con mejores servicios
e infraestructura. Las iglesias y conventos fueron nacionalizados a mediados del siglo XIX
debido a las Leyes de Reforma, y por lo tanto también esos edificios fueron ocupados por
las familias que llegaban a la ciudad en busca de trabajo. Debido a la necesidad de aloja-
miento, las grandes habitaciones se fueron compartimentando para alojar a mayor nimero
de familias. Como los techos eran muy altos, las familias construian tapancos para crear
m4ds espacio habitable. Por lo general, al fondo se encontraban los lavaderos y los sanitarios
compartidos y alli convivian las vecinas cuando lavaban su ropa y compartian los llamados
popularmente “chismes de lavadero” (fig. 1). Esto se ve reflejado en el universo diegético
cinematografico. AlSayyad propone a la ciudad cinematica como la ciudad que aparece en
pantalla, pero mds bien corresponde a la ciudad mental creada por el cine.!”

Figura 1. “Todo el mundo sabia cuél era su lazo”. Fuente: El México que se fue, Facebook (sitio web), 29 de
enero 2017, consultado 27 octubre 2023, https://www.facebook.com.

En los nuevos barrios, ademds de las viviendas unifamiliares, se construyeron algunas ve-
cindades para alquilarlas a la poblacién de clase media baja y asi asegurarse un ingreso

10 N. AlSayyad, Cinematic Urbanism. A History of the Modern from Reel to Real (Londres: Routledge,
2006).



92 “Espacio urbano y arquitectura en la representacion cinematografica..”

mensual. Estas ya no tenian grandes patios y escaleras porque se organizaban a lo largo de
pasillos no muy anchos y las viviendas eran mds pequefias y de una sola planta. De todos
modos, en ambos tipos de vecindades, tanto los pasillos como los patios eran el centro de
las actividades diarias de sus habitantes. Tal como se muestra en la figura 2, se realizaban
las fiestas, los cumpleafios, las bodas, los juegos infantiles, etc. Por esto tantas peliculas los
utilizaron como escenario principal, de esta manera se contribuyé a la conformacién del
patio de vecindad que, como parte del intertexto, funcionaba como el dispositivo que refleja
y modeliza lo que sucede en una vecindad en el imaginario del espectador. De esta manera
la fotografia, el cine, las artes visuales, la gréfica, la arquitectura, es decir, los sistemas y
subsistemas de comunicacién cultural construyen productos imaginarios concurrentes en
el espacio intracultural, histérico, metahistérico, intradiegético y extradiegético. En el caso
de las peliculas a analizar, la arquitectura funciona como elemento intertextual que opera
como elemento modelizante de una cultura.

Figura 2. “Pinatas”. Fuente: El México que se fue, Facebook (sitio web), 30 de enero 2017, consultado 27
octubre 2023, https://www.facebook.com.

Algunas de las peliculas en las que la vecindad es el escenario principal son: La casa del ogro
(1938) que fue la primera en utilizar la vecindad como espacio cinematografico; Juntos pero
no revueltos (1938); La abuelita (1942); El amor abrid los ojos (1946); Nosotros los pobres
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(1947); Ojos de juventud (1948); La santa del barrio (1948); Ustedes los ricos (1948); Hay
lugar para dos (1948); El gran calavera, dirigida por Bufnuel (1949); Cuando los hijos odian
(1949); El portero, con Cantinflas (1949); El rey del barrio, con Tin Tan (1949); No me de-
fiendas compadre, con Tin Tan (1949); Pobre corazén (1950); Arrabalera (1950); Barrio bajo
(1950); Donde nacen los pobres (1950); Quinto patio (1950); Casa de vecindad (1951); Retorno
al quinto patio (1951); El bruto, de Bunuel (1952); El sultdn descalzo, con Tin Tan (1954); La
ilusién viaja en tranvia (1954); El organillero, con Clavillazo, (1956). Con estas peliculas se
cred el mito de que las vecindades eran lugares utépicos de convivencia y solidaridad entre
las clases desfavorecidas, y sus patios eran los escenarios de la vida comunitaria y la armonia
entre vecinos.!! Posteriormente, con la aparicién de la televisién, el programa EI chavo del 8,
que comenzd a verse en 1973, utilizé como escenario una vecindad donde convivian diversos
arquetipos urbanos (fig. 3), y se convirtié en uno de los programas mds vistos en toda América
Latina.

o
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Figura 3. “El set de la vecindad del Chavo del 8”. Fuente: El México que se fue, Facebook (sitio web), 30
enero 2017, consultado 27 octubre 2023, https://www.facebook.com.

La arquitectura en el cine es relacionante puesto que se trata de una articulacién con una
naturaleza de doble naturaleza semidtica. Hay una sistematizacién primaria y otra sis-
tematizacién secundaria que presentan una visién del mundo. En un primer nivel, nos

' Luis Angel Ramos Herrada, “Peliculas del cine mexicano de vecindad, 1939 — 1960. Propuestas
para su revitalizacion” (tesis doctoral, Benemérita Universidad Auténoma de Puebla (México), 2022),
https://repositorioinstitucional.buap.mx/server/api/core/bitstreams/4ad6f96e-309b-4a59-890e-
61e377bce38c/content.
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encontramos en la produccién cinematografica con un sistema modelizante primario: un
lenguaje verbal. El texto cinematogréfico y el intertexto arquitecténico estdn construidos de
acuerdo con un lenguaje natural, es decir el lingiiistico, que estructura el mundo de una ma-
nera determinada. En un segundo nivel, sefiala Lotman, nos encontramos con un sistema
secundario de modelizacién, con el texto, que presenta de manera expresa una determina-
da visién del mundo, o un mundo auténomo con respecto al mundo real, en el caso del cine
o de la literatura. Se trata, por lo tanto, de una representaciéon del mundo extradiegético.
Pero es solo eso representacion.

En los afios cincuenta, cuando las peliculas sobre vecindades estaban en auge, la inmi-
gracion del campo a la ciudad aumenté el déficit de vivienda para las clases trabajadoras y
medias. Los recién llegados se hacinaban en los cuartos de las vecindades o bien invadian
tierras en la periferia de la ciudad, en donde carecian de infraestructura urbana y de servi-
cios. Como resultado de las leyes de congelamiento de rentas, los propietarios de las vecin-
dades dejaron de realizarles mantenimiento y éstas comenzaron a deteriorarse. El Estado
debié responder a la escasez de vivienda creando instituciones de crédito para financiar
grandes unidades habitacionales. Las vecindades dejaron de ser atractivas y los ciudadanos
aspiraron a comprar un departamento en una unidad habitacional o bien un pequefio lote en
barrios alejados del centro en el que construir una casa unifamiliar.

La vecindad representada en la pelicula EI callejon de los milagros

Cuarenta afios después de las tltimas peliculas sobre vecindades, el director Jorge Fons
decidio filmar una adaptacién de Vicente Lefiero de la novela de Naguib Mahfouz de 1947,
ubicada en un callejon de la ciudad El Cairo en la década del cuarenta. En la versién mexica-
na, la accién se desarrolla en los afios noventa, en una vecindad del centro histérico ubicada
en una calle angosta llamada Alhdndiga. La vecindad estd en una vieja casona organizada
alrededor de un gran patio, con viviendas en el primer nivel al que se sube por una gran
escalera, misma que mantiene la funcién primaria de comunicar con el primer nivel de la
casona, pero ha perdido la funcién simbdlica de lo que en otra época fue un espacio arqui-
tecténico perteneciente a otra clase social.

Maids arriba hay una azotea a la que suben los inquilinos a colgar la ropa o para relacionarse
entre si de manera m4ds discreta, fuera de la mirada de los otros vecinos (fig. 4).

Los cuartos se ubican en el primer nivel y sus ventanas abren hacia los pasillos que dan
al patio central. Cuando Alma se seca el pelo en su ventana, todos los vecinos pueden ad-
mirarla, tanto desde el patio como desde los pasillos. La ventana adquiere la funcién de
signo simbolo como el escaparate a través del cual el espectador observa y a través de ésta
pareciera dialogar con las aspiraciones y suefios de la protagonista. Es una representacion
que se repite y va dejando en el espectador la figura de la ventana con una connotacion ro-
madntica e idealizada (fig. 5).
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Figura 4. “La calle azotea”. Fuente: Cristidn Mendoza, “El fantasma de la vecindad”, Arquine (sitio web), 10
de marzo 2021, consultado 27 octubre 2023, https://arquine.com.

Figura 5. Fotograma de la pelicula EI callejon de los milagros (1995). Fuente: Alberto Acosta, “’El callején
de los milagros’, un buen ejemplo de adaptacién”, crea cuervos (sitio web), 8 de abril 2022, consultado 27
octubre 2023, https://creacuervos.com.

El patio central es el lugar donde los vecinos mantienen diversas relaciones entre si, crean-
do tensiones y conflictos dramaéticos, como la boda de Susanita, las llegadas y las despe-
didas, etc. Los pasillos que dan acceso a los departamentos son espacios de convivencia
y sirven también para observar lo que sucede en el patio central. Por ejemplo, la boda de
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Susanita y Giiicho tiene lugar en el patio y a ella asisten todos los inquilinos de la vecindad
pues funcionan como una gran familia (fig. 6).

Figura 6. “Boda de Susanita en el patio de la vecindad”, fotograma de la pelicula EI callejon de los milagros
(1995). Fuente: YouTube (sitio web), 23 de junio de 2018, consultado 27 octubre 2023, https://www.youtube.
com.

En la actualidad, ni los directores de cine ni el ptiblico se sienten atraidos por las historias
ubicadas en las vecindades. La crisis de la ciudad y la fragmentacion del tejido social se
representan mediante peliculas con personajes tristes, deprimidos y solitarios, pero sobre
todo mediante peliculas sobre la violencia, el narcotrafico y la desaparicion de sus habitan-
tes. La vecindad ha dejado de ser una representacién en la que tienen lugar las fantasias
o los milagros. Tampoco es ya el espacio en el que se tejen las historia m4és térridas o dra-
maticas. La ciudad, la megal6polis se ha transformado en un texto que es la metafora del
monstruo qué devora incluso al individuo. Sin embargo, la vecindad sigue permeando en
el imaginario urbano como ese espacio en el que todo es maravilloso, pero en el que nadie
quiere vivir.

Dialogicidad entre la arquitectura y la ciudad en la pelicula Giieros

La pelicula Giieros de Alonso Ruizpalacios, del ano 2014, trata de la vida de dos jévenes
estudiantes en 1999, que comparten un departamento en una unidad habitacional del sur la
ciudad de México. Como la universidad estd en huelga, ellos hacen huelga de la huelga y no
participan en ella. Se quedan en el departamento, viviendo en el ocio y el desorden. Cuando
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salen de la unidad habitacional para buscar a un cantante, comienzan una odisea urbana
enfrentado diversas situaciones en lugares extranos de la ciudad?.

La accién de la primera parte de esta pelicula no transcurre en una vecindad sino en una
de las unidades habitacionales construidas a partir de la segunda mitad del siglo XX en los
nuevos barrios de la ciudad, que constituyen otra forma de vida urbana de clase media baja.
Cuando se construyeron, estas unidades habitacionales proponian una mejor opcién para
las clases medias y bajas que vivian en casas y departamento de alquiler o que vivian en
terrenos de invasion. El Estado cred instituciones de vivienda que financiaran los proyec-
tos que se realizaron, siguiendo los lineamientos del Movimiento Moderno y de las ideas
de Le Corbusier sobre la vivienda colectiva. La unidad habitacional llamada Integracion
Latinoamérica, donde viven los personajes de la pelicula, fue construida entre 1974 y 1976,
durante la presidencia de Luis Echeverria, muy cerca de la Universidad Nacional Auténoma
de México, y contiene 27 edificios de 5, 10, 12 y 17 niveles, con una capacidad para 3780
habitantes.’® Al agruparse los departamentos en torres altas, se dejé mucho terreno libre
para estacionamientos, patios comunes y dreas verdes, tal como proponia Le Corbusier en
su Plan Voisin o mas tarde en la Ville Radieuse.'*

Si bien con este tipo de viviendas se ganaba en higiene, ventilacidén, servicios e infraestruc-
tura, los conjuntos habitacionales trajeron consigo otros problemas que no se han podido
resolver hasta el dia de hoy: los departamentos son pequefios y las familias no pueden am-
pliar la superficie de los mismos, por esto algunos vecinos se apropian de dreas comunes
para extenderse, o construyen

balcones, cuartos o muros, creando situaciones de conflicto irresolubles. Generalmente,
muchos vecinos dejan de pagar la cuota de mantenimiento y las dreas comunes comienzan
a deteriorarse. Ademads, las unidades se vuelven mondétonas puesto que todos los edificios
son iguales, y por lo tanto resulta dificil identificarse con el espacio edificado.

La unidad habitacional como escenario de la pelicula Giieros, sirve de marco para lo que
podria leerse como el desencanto de los jévenes denominados millenials que habitan en la
ciudad de México. Una de las caracteristicas de esta cinta es que se aborda con una mirada
aguday critica aspectos tales como el racismo, la violencia y 1a desigualdad social, de la que
los espacios arquitecténicos como la gran urbe son a la par testigos y actantes, al dotar de
significados tanto a los propios personajes como al espectador.

Giieros empieza con una ruptura respecto del espacio-hogar, ya que de la provincia de la
ciudad de Veracruz llega el joven Tomads a la unidad habitacional para vivir con su hermano
mayor. Al tocar el timbre y ver que nadie responde, inicia el ascenso por la escalera, ya que
el elevador no funciona. La escalera tiene grafitis y estd sucia, ademds la mala iluminacién
acentta el deterioro en el que se encuentra. El director hace que el espectador acompaiie a

12 Hugo Lara Chdvez, “Critica: ‘Giieros, una odisea juvenil por la ciudad de las marchas”, corre
cdmara (sitio web), marzo 2015, consultado 5 mayo 2023, https://www.correcamara.com.mx/inicio/int.
php?mod=noticias_detalle&id_noticia=5611.

13 https://www.escenarios.muca.unam.mx/index.php/nos-hacemos-grandes/unidad-habitacional-
integracion- latinoamericana/.

4 https://www.archdaily.mx/mx/770281/clasicos-de-arquitectura-ville-radieuse-le-corbusier.
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Toméds en su ascenso por la escalera que parece convertirse en una larga y dificil travesia.
Solo escuchamos la respiracién y vemos la oscuridad del espacio. La fotografia y toma de
planos en picada, asi como los detalles del interior del departamento desordenado reflejan
la sensacion experimentada por Tomads al descubrir un espacio interior caético. También la
desesperanza parece invadir el interior del departamento (fig. 7).

Figura 7. Fotograma de la pelicula Gieros (2014). Fuente: Sergio Raul Lépez, “La generacién indolente y
sin fechas de ‘Giieros’, de Alonso Ruizpalacios”, Revista Toma (sitio web), 21 de marzo 2015, consultado 27
octubre 2023, https://revistatoma.wordpress.com.

Cuando Tom4s llega a vivir al departamento en el que habita su hermano mayor Federico,
apodado “Sombra” por el color de su piel, y su roomate Santos, se genera una nueva dindmi-
ca en la vida mondtona y sin objetivos, ya que por la huelga de la UNAM se pasan los dias sin
hacer nada. Ellos viven en una especie de pardlisis generacional y en el anonimato por habi-
tar un departamento en una gran unidad donde no conocen a los vecinos. El interior del de-
partamento donde los jévenes viven solos es un tipico departamento de unidad habitacional
de la ciudad de México. Ruizpalacios filma este interior y le otorga la lectura de lo cotidiano,
con la que el espectador pudiera identificarse ya sea porque habita uno de estos conjuntos
habitacionales o por lo que se pudiera imaginar de estos espacios arquitecténicos. El caos
se extiende y pronto son expulsados, orillados a irse del espacio de la unidad por lo que su
nuevo espacio contenedor serd el auto y asi iniciardn el periplo o deriva urbana en la que la
gran ciudad se nos presenta como un simbolo de esperanza para esta generacién.
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Consideraciones finales

Se ha reconsiderado de esta manera al espacio cinematografico como un campo semiético
en el que los cédigos parecen fruto de una viva interdependencia entre los mecanismos
perceptivos y las pautas culturales previas del espectador como parte integrante de los ima-
ginarios urbanos. Estos cédigos forman parte de la subjetividad tanto individual como co-
lectiva, y conforman una serie de valores compartidos que se van resignificando y a menudo
reflejan la cultura e ideologia de la estructura o semiosfera hegeménica.

Si bien las dos peliculas que analizamos nos muestran historias en la misma ciudad y en
la misma época, los escenarios arquitecténicos en los que transcurren dichas historias nos
muestran dos formas de vida urbana totalmente opuestas entre si, pero igual de decaden-
tes. Vemos que en la pelicula cuyo escenario es el patio de la vecindad, los actores viven sus
vidas totalmente dependientes de dicho lugar, puesto que alli es donde todo sucede, donde
los vecinos se aman y se odian, se casan o tratan de matarse y, si bien todos se conocen, se
ayudan y se preocupan unos por los otros, la vida en la vecindad resulta asfixiante y cada
personaje trata de huir de la misma. Por su parte, cuando la unidad habitacional es el es-
cenario de la segunda pelicula, la uniformidad de los edificios y el ambiente encerrado del
departamento, nos muestra la otra cara de la vida colectiva, un departamento propio y sepa-
rado de los vecinos, pero una vida anénima y triste que obliga a los jévenes a partir en busca
de otra utopia. De cualquier manera, las peliculas cuyas historias transcurren en los patios
de las vecindades, han quedado como simbolo de una ciudad y una forma de vida idilica que
nos hace sofiar con un tiempo pasado en el que todos éramos vecinos.
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Abstract

En 1954, Giancarlo De Carlo (Génova 1919-Mildn 2005) recibi6 el encargo de comisariar
la Exposicién de Urbanismo en la X Triennale di Milano, junto con Carlo Doglio y Ludovico
Quaroni.

Para intentar sensibilizar a un amplio ptiblico sobre los problemas de la ciudad contempo-
ranea y sobre el papel y la necesidad del urbanismo, el arquitecto genovés recurre también
al cine, como medio capaz de comunicar de forma mds amplia e inmediata, implicando a la
opinién publica. Asi, con la colaboracién de varios intelectuales, elabora los tres cortome-
trajes Cronache dell'urbanistica italiana, La citta degli uomini y Una lezione d’urbanistica,
que por un lado critican la forma de actuar del urbanismo contemporaneo, pero por otro las
otras prevén una nueva forma de actuar a través de la participacién directa del individuo en
los mecanismos de disefio del espacio humano, configurdndose como un verdadero mani-
fiesto de su pensamiento en el 4mbito urbano.

In 1954 Giancarlo De Carlo (Genoa 1919-Milan 2005) was commissioned to curate the
Urban Planning Exhibition at the X Triennale di Milano, with Carlo Doglio and Ludovico
Quaroni.

To try to sensitize a vast public to the problems of the contemporary city and to the role
and necessity of urban planning, the Genoese architect also resorts to cinema, as a means
capable of communicating in a wider and more immediate way, involving the public opi-
nion. Thus, with the collaboration of various intellectuals, he elaborates the three short
films Cronache dell’'urbanistica italiana, La citta degli uomini and Una lezione d'urbanistica,
which on the one hand criticize the way of acting of contemporary Urban Planning, but on
the others envisage a new way of action through the direct participation of the man in the
design mechanisms of human space, configuring themselves as a veritable manifesto of his
thinking in the urban field.

Keywords
Giancarlo De Carlo, X Trienal de Mildn, arquitectura de participacién
Giancarlo De Carlo, X Triennale of Milan, participation architecture
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For twenty years, from the Athens Charter to today, urban planning has revolved in on
itself, presenting either the apocalypse or the rebirth of human society, and producing
deserted cities, gloomy villages, bleak business centers, and impoverished residential nei-
ghborhoods where life fails to take root. Why does this happen? !

With the intention of addressing this question and suggesting new paths to follow, Giancarlo
De Carlo (Genoa 1919 - Milan 2005) participates in the X Triennale of Milan, inaugurated
on August 28, 1954. Alongside Carlo Doglio and Ludovico Quaroni, the Genoese architect
is entrusted with overseeing the Urban Planning Exhibition, an occasion —as he will sta-
te himself several years later— to take stock of his own reflections?, in a period when the
Triennale represented “the most important event of contemporary international culture,
surpassing even the Venice Biennale and the various scattered Roman initiatives. [And] it
stood as one of the most expressive representations of Milan’s glory, during a time when
Milan was illustrious™, providing a reliable point of reference through which young archi-
tects could approach the most up-to-date architectural experiments from Italy and abroad.
For the organization, for which De Carlo had “sought the collaboration of various pain-
ters and sculptors, including Ernesto Treccani and Mario Tudor™, architects Ezio Mariani,
Giorgio Madini, and Liliana Tarnoczy also contributed, along with the artist Luciano Miori,
who created a decorative structure using metal pipes. Additionally, architecture student
Michele Achilli took part. Regarding Doglio and Quaroni, around fifty years later, De Carlo
would say that “neither of the two” took care of curating the exhibition.>

The premise from which the Genoese architect starts is the realization that too often ex-
hibitions “praise Urban Planning. An annoying and aggressive praise that always remains
unanswered because in exhibitions, as in everyday life, urban planners and the public have
no connection”, also because the discipline:

does not reveal his principles, does not specify his means, and does not declare his goals.
[..] [And urban planners] do not take notice of the disinterest, boredom, and distrust of
the public. They pursue their laborious achievements and leave behind failures, gaps,
and doubts. They believe that their subject matter is too complex to be disclosed and that
the obstacles are already too serious to allow for the suspicion that the front of Urban
Planning is not secure and united.”

1 Giancarlo De Carlo, “Intenzioni e risultati della mostra di urbanistica”, Casabella-Continuita, n.° 203
(1954): 24.

%2 Giancarlo De Carlo, Franco Bund&uga, Conversazioni su architettura e liberta (Milan: Eleuthera,
2000), 103.

3 De Carlo, Bunéuga, Conversazioni su architettura e liberta..., 102.

4 De Carlo, Bunduga, Conversazioni su architettura e liberta..., 102.

5 De Carlo, Bunéuga, Conversazioni su architettura e liberta..., 102.

¢ De Carlo, “Intenzioni e risultati della mostra di urbanistica’..., 24.

7 De Carlo, “Intenzioni e risultati della mostra di urbanistica’..., 24.
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Figure 1. The Urban Planning Exhibition at the X Triennale di Milano. Visitor in front of the panels set up
inside one of the rooms. Source: Casabella-Continuita, n.° 203 (1954).

De Carlo aims to overcome this impasse by establishing a direct relationship between visi-
tors and the themes of Planning, which should then continue in the daily practice of everyo-
ned. Thus, he sets up a sequence of interconnected spaces, in the central part of the ground
floor of the Palazzo dell’Arte, with the goal of addressing various aspects of spatial quality
—such as origin and destination—, flexibility, understanding of places and their characte-
ristics, the presence of human beings, participation, and furthermore, Urban Planning and
Architecture as concurrent scales of the same issue.’

8 Anna Luigia De Simone, “Giancarlo De Carlo”, in II cinema degli architetti, ed. by Vincenzo Trione
(Milan: Johan & Levi, 2014), 84.

9 De Carlo, Bunéuga, Conversazioni su architettura e liberta..., 104.
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Figure 2. The Urban Planning Exhibition at the X Triennale di Milano. Visitor in front of the panels set up
inside one of the rooms. Source: Casabella-Continuita, n.° 203 (1954).

The first two small rooms serve as an introduction to the exhibition, the content of which
is elaborated in the subsequent rooms, presented in a series of chapters illustrated and
commented upon by vibrant stage settings with extensive captions below the colorful ban-
ners and epigraphs placed atop the doors. In the first section, within passages bordered by
black walls, the texts emphasize the significance of space in Urban Planning. This space,
composed of houses, streets, and the countryside framed by windows, is shaped day by day
by individuals and the collective populace that inhabits it. Therefore, if it is “disharmonious
or unpleasant [...] it saddens life”'°. Consequently, the displays reproduce examples of archi-
tectural and urban spaces that are particularly expressive of moments or aspects of various
societies, including spaces that are inherently disharmonious. This approach culminates
in a strict critique of the organization of the contemporary city and the actions exerted by
urban planning during that phase. However, everyone must be fully aware of the potential
role of Urban Planning in improving human living conditions. Drawing from the teachings

10 De Carlo, “Intenzioni e risultati della mostra di urbanistica”..., 17.
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of Patrick Geddes, which De Carlo learned through the writings of Lewis Mumford!, the
captions on the panels warn: “Have you ever thought that it is we who give shape to this
space, all together day by day?”.

In the second part of the exhibition, after an interlude of captions related to colored banners
and photographic montages, the successive epigraphs introduce the consideration of the
urban plan as a constantly changing, elastic, and open tool, to be spread throughout every
area of reality where it operates. Above all, it’s created by people and for people, and there-
fore it’s a result of everyone’s participation.

Figure 3. The Urban Planning Exhibition at the X Triennale di Milano. Visitor inside one of the rooms.
Source: Casabella-Continuita, n.° 203 (1954).

Il Giancarlo De Carlo, “Dalla progettazione alla partecipazione, 1970-75", in Le radici malate
dell'urbanistica italiana, ed. by Giancarlo De Carlo, Carlo Doglio, Riccardo Mariani and Giuseppe
Samona (Milan: Moizzi, 1976),
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However, the task of broadening collective consciousness toward the problems of the con-
temporary city, against its ruthless transformations, is primarily entrusted to three short
films screened in the central rooms: Cronache dell'urbanistica italiana'?, La citta degli uo-
mini’® e Una lezione d’urbanistica.’

Figure 4. Frame from the short film Cronache dell'urbanistica italiana. Source: Casabella-Continuita, n.° 203
(1954).

These films are dedicated to the reconstruction in Italy, the negative and positive aspects of
the city, the consequences of misguided planning, and warnings about potential deviations
of the modern metropolis managed by bureaucrats and technicians, for whom human inte-
rest isn't a priority. The three films are 35mm black and white film, each approximately 12
minutes long, and they are produced by La Meridiana Film'5. The subjects, considered scan-
dalous and anarchic by Bruno Zevi'®, are authored by Giancarlo De Carlo, Carlo Doglio,

12 Cronache dell'urbanistica italiana, lasting about 11’ 507, it was produced by Mario Nascimbene for
Meridiana Cinematografica. Subject: Giancarlo De Carlo, Carlo Doglio, Michele Gandin, Billa Pedroni,
Ludovico Quaroni, Elio Vittorini. Film script: Carlo Doglio, Nicolo Ferrari; technical consultancy:
Giancarlo De Carlo. Organization: Bianca Lattuada. Direction: Nicolo Ferrari. Photography: Vittorio Del
Monte. Music: Mario Nascimbene.

13 La citta degli uomini, lasting about 12’ 32", it was produced by Mario Nascimbene for Meridiana
Cinematografica. Subject: Giancarlo De Carlo, Carlo Doglio, Michele Gandin, Billa Pedroni, Ludovico
Quaroni, Elio Vittorini. Film script: Giancarlo De Carlo, Michele Gandin, Elio Vittorini. Organization:
Bianca Lattuada. Direction: Michele Gandin. Photography: Mario Damicelli. Music: Mario Nascimbene.

4 Una lezione d'urbanistica, lasting about 12’ 16”, it was produced by Mario Nascimbene for Meridiana
Cinematografica. Subject: Giancarlo De Carlo, Carlo Doglio, Michele Gandin, Billa Pedroni, Ludovico
Quaroni, Elio Vittorini. Film script: Giancarlo De Carlo, Gerardo Guerrieri, Jacques Lecoq, Billa Pedroni.
Organization: Bianca Lattuada. Direction: Gerardo Guerrieri; directorial assistance: Anna DArberloff.
Photography: Mario Damicelli. Music: Mario Nascimbene. Mimic direction: Jacques Lecoq; mimes:
Antonio Cannas, Giancarlo Cobelli, Carlo Mazzone, Camillo Milli.

15 See: Luigiemanuele Amabile, “Possibilita inesauribili di comunicazione. I cortometraggi di Giancarlo
de Carlo alla X Triennale di Milano”, in Giancarlo De Carlo nel centenario. Sguardi di nuova generazione.
Contributi del Dottorato in Architettura dell’Universita Federico Il di Napoli, ed. by Gemma Belli and
Fabio Mangone (Syracuse: Letteraventidue, 2021), 330-341.

16 De Simone, “Giancarlo De Carlo”..., 84.
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Michele Gandin, Maria Luisa Pedroni, Ludovico Quaroni, and Elio Vittorini, occasionally
accompanied by figures such as Jaques Lecoq, one of the most significant thinkers of con-
temporary theater. They are respectively directed by Nicold Ferrari, Michele Gandin, and
Gerardo Guerrieri. The photography in the first case is by Vittorio Del Monte, while in La
citta degli uomini and Una lezione d’urbanistica, it’s done by Mario Damicelli. The music
by Guido Nascimbene is deliberately contradictory to the flow of images, creating a sharp
parody of the problematic nature reached by modernity.

Years later, De Carlo recalls the experience as follows:

Of the three [films] —which had been directed by Gandin, Guerrieri, and Ferrari— Doglio
had worked on the one that dealt with Southern Italy, painting a rather pessimistic and
hopeless picture of urban planning and society in the south.

I had worked on the other two and I had a lot of fun. The first, which I had done with Elio
Vittorini, was about the city: its ills and its great potential for good. The second, with Billa
Zanuso, was titled Una lezione d’'urbanistica and told the story of a man (mime and actor
Giancarlo Cobelli) who suffered in the city from all the woes of houses designed according
to the existenz minimum, congestion, lack of services, ruin of the landscape, and absen-
ce of pleasant architecture. But three urban planners arrive to fix things. One is a pure
aesthete, another is a technical engineer, and the third is a quasi-scientist who believes
in analysis, statistics, and regulatory frameworks. All three, one after the other, present
their proposals, and in the end, the last one —the authoritarian urban planner— reduces
the poor man to an automaton; fortunately, the man manages to escape towards a future
where he can do things on his own, without the advice, tricks, and violence of the urban
planners."

Figure 5. Frame from the short film La citta degli uomini. Source: Casabella-Continuita, n.° 203 (1954).

7 De Carlo, Bunéuga, Conversazioni su architettura e liberta..., 104.
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Figure 6. Frame from the short film Una lezione d’'urbanistica. Source: Casabella-Continuita, n.° 203 (1954).

This is a true manifesto that advocates a different way of thinking and acting, showcasing
the perspective through which De Carlo believes the problem of the city should be different-
ly approached. He centers it on the individual —the person of the city— who is not only the
end recipient, as in rationalist projects, but is the subject called to collaborate. Harassed
within a few square meters by the rigid standards of existenz minimum, ironically, and bri-
lliantly exposed, the protagonist highlights all the difficulties of navigating confined spaces
and precise movements. Meanwhile, the off-screen voice, in clear contrast with the images,
recites: “His everyday life is governed with rare ingenuity. Today, man lives under conditions
that eloquently demonstrate the high level of rationality achieved by contemporary civiliza-
tion”. Forced by the contemporary urban planner to conform to rigid, almost autistic visions,
based on patterns and numbers, the man is openly reassured by the perspective drawn in
the end: the possibility, indeed the necessity, of intervening and participating in the design
operations of urban space, his space. “Go to your city, man, and collaborate with those who
want to make it more humane, more like you”, is the closing message of the shorln addition
to urging participation, De Carlo underscores the need to superimpose the culture of diver-
sity over that of sameness, to replace the value of individual action with the international
bureaucracy of those who believe they can control societal behaviors through the quality
of the physical environment. He asserts that the primary purpose of designers should be
to preserve and enhance individuals’ uniqueness, in other words, to design spaces with a
recognizable identity through which everyone “can relate according to their character, incli-
nations, and cultural interests”®. He advocates for designing spaces for the individual, not

18 De Carlo, Bundéuga, Conversazioni su architettura e liberta..., 163.
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for a generic subject, let alone for the masses. Regarding the latter term, De Carlo expresses
in several instances that he harbors no sympathy for it, even going so far as to claim that
“mass culture doesn’t exist, [because] the masses cannot possess culture™?, as individuals
no longer exist within it, and culture cannot exist without the individual. “After all, I hate
the masses and consider them objectively carriers of stupidity and violence. I'm interested
in a society where individuals can retain their identity and continue to be people. A society
of individuals is what interests me”?°, De Carlo asserts. So, he replaces the term mass with
the expression large number.

Figure 7. Frame from the short film Una lezione d’urbanistica. Source: Casabella-Continuita, n.° 203 (1954).

His idea of the city will indeed stem from this perspective with which he regards the indi-
vidual. In the crafting of subjects and scripts, the situation he will have to contend with is
the one that the Italian city presents to him during that historical phase, afflicted by the pro-
blems related to destruction but also strained by the consequences of a long period of poor
administration and insensitive management towards the real problems of the country. A city
distorted by “fascism, [which] had constructed primarily rhetorical and monumental works
for parades and desolate suburbs or grim barracks-like housing complexes for the people™.
A city that appears as a “defective organism, threatened by a serious crisis”??, but despite its
ills, holds an immense potential for good??, and is certainly a place of opportunities.

19 De Carlo, Bunéuga, Conversazioni su architettura e liberta..., 163.

20 De Carlo, Bunéuga, Conversazioni su architettura e liberta..., 123.

21 See the film: Cronache dell’urbanistica italiana.

22 See the film: Una lezione d’urbanistica.

2 De Carlo, Bunéuga, Conversazioni su architettura e liberta..., 88.
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Thus, in La citta degli uomini, the repetitive geometries of large buildings unfold, accom-
panied by urban noises, ringing phones, honking horns, ambulances, a multitude of indivi-
duals populating the streets in a disorderly fashion, mingling with traffic. And the off-screen
voice recites: “We built cities to be together. Today, the city has this face, a rhythm that at-
tracts and disorients. Should we then destroy it?”. However, as the city metaphorically takes
the form of a human figure, like those indicating the position of a body at a crime scene, and
as one of the many cars passes by without care, the same narrator responds: “No! Because
the city is also this: an inexhaustible possibility of communication”?*. Even if in the present
it seems to have turned against the humans who created it, it’s unthinkable to destroy it
because its irreplaceable assets represent the only living force of the contemporary world:
“only in the city can we work to help people live better”?>.

Faced with such contradiction, the urban planner has the duty to study the reasons for the
crisis and propose remedies that are not “rash or partial™®, but rather capable of capturing
urban phenomena in all their specific complexity. These solutions should also be supported
by the participation and consent of all involved. If the urban planner fails to consider this,
they act in an abstract manner that can lead to even greater harm. The urban planner can-
not accept rational schemes that are so broad and vague that they could be interpreted in
ways that are socially, politically, and economically opposed. They cannot be tied to sche-
mes that detach them from reality, leading to sterile sentimental or demiurgic attitudes,
veering towards formalism, and ultimately distancing themselves from the active cultural
and human forces they intend to work for. Simultaneously, the urban planner cannot be au-
thoritarian but must always understand their intervention should involve space and people.
Otherwise, they risk creating “well-ordered concentration camps governed by the political
police”.?”

Therefore, through the Urban Planning Exhibition, but especially through the three short
films, De Carlo aims to construct a nuanced discourse along a dual trajectory. On one hand,
he seeks to engage a broad public, informing them that grappling with urban planning is
essential, as without it, the relationship between humans and space in contemporary so-
ciety cannot naturally achieve harmonious development. However, this necessary action
of urban planning is carried out by an elite, a qualified elite. But precisely because it is an
external event, and precisely because it is led by an elite, the actions of urban planning can
be dangerous. The three films thus intend to caution a wide audience about this danger,
urging them not to lose control over what is happening and to realize that they themselves
are the sole and irreplaceable protagonists of all the events urban planning affects. On the
other hand, through the three short films, De Carlo provocatively addresses urban plan-
ners, warning them about the responsibility and consequences of their work. If carried out
without community participation, their work loses touch with reality and becomes abstract

N}

4 See the film: La citta degli uomini.

%5 See the film: La citta degli uomini.

See the film: Una lezione d’'urbanistica.
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¥ “La mostra dell'urbanistica alla Decima Triennale”, Casabella-Continuita, n.° 203 (1954): 20.
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and authoritarian. At the same time, De Carlo prompts them to declare the principles, goals,
and means by which they intend to carry out their actions. He also urges them to specify
the limits within which they are willing to confront the risk of engaging with reality, a con-
frontation that should occur through involving all the necessary cultural forces to activate
widespread community participation. Thus, influenced, as he himself recounts, by conver-
sations with Elio Vittorini, who wrote Le citta del mondo, and with Italo Calvino, who wrote
Le citta invisibili, De Carlo employs cinema with a strong critical intent. He seeks to capture
the neuroses and fluctuations not only of the big city during that historical phase but also of
urban reflection and design practice, along with their respective influences on humans and
the environment in which they live.

Given that cinema and design practice can operate in analogous ways, both involving plan-
ning and programming, both engaging in activities that are both individual and collective,
and “both embracing a metonymic rhetoric that avoids abstraction”?®; and considering that
both, as argued by Sergej Michajlovi¢ Ejzenstejn, work in terms of a journey, that in ci-
nema’s case it is virtual and multidimensional, while in architecture’s case, it involves an
encounter between a visitor and a site or building, where the visitor “navigates through ca-
refully defined episodes within a programmed staging”?’; and considering that both cinema
and architectural practice navigate through carefully distributed episodes within a staged
setting®’, De Carlo’s cinema serves as a tool that employs moving images as a means of
strong hermeneutic value. With it, the architect aims to provide insights into individuals’
lives, urban psychology, the “violence” suffered by nature, among other aspects. Lacking
specific technical knowledge, the Genoese architect remains anchored in literary models
and directs his attention to the screenplay and, therefore, the text3!. As theorized by Carlo
Ludovico Ragghianti with “critofilm”, De Carlo pursues a form of criticism that aims to
penetrate, using a broad textual corpus. This approach combines concept-words and ac-
tion-words with images to form a unified discourse.

As highlighted previously, the objective is to make delicate urbanistic themes, known to
scholars and technicians, more easily accessible to a broad audience of non-specialists. The
idea is to translate one’s theoretical reflections onto the screen, offering a simplified, more
immediate version that is understandable to a wider range of people, with a clear intent
of dissemination, education, and instruction. The cinematic medium is thus employed to
convey complex concepts in a way that can be comprehended by a larger audience, with a
distinct aim of popularizing, teaching, and educating. Therefore, the cinematic medium is
used to help the viewer understand what is occurring in that historical phase, transforming
“passive spectators into informed citizens, active supporters of a shared project”.3? Through
this medium, De Carlo aims to prevent the public from thinking that:

8 Vincenzo Trione, Il cinema degli architetti (Milan: Johan & Levi, 2014), 15.
2 Trione, Il cinema degli architetti..., 15.
30 Trione, Il cinema degli architetti..., 15.
31 Trione, Il cinema degli architetti..., 15.

32 Leonardo Ciacci, Progetti di citta sullo schermo. Il cinema degli urbanisti (Venice: Marsilio, 2001),
182.
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Urbanism is solely the concern of experts and specialists. Instead, he wants to convey the
message that Urbanism is primarily everyone’s concern. [...] [And] we will try to make you
think about what you could do yourselves when you hear the term Urbanism. We want
to persuade you that this time too, you have every right to contribute your opinions and
actions. You are the protagonists of all the matters that Urbanism engages with through
its actions.®?

The X Triennale closed on November 15" of the same year. What was the assessment of
the Exhibition of Urbanism with the three short films? De Carlo himself wrote about it a
few months later in the pages of Casabella. He noted that while some urbanists had rejected
any form of dialogue, reacting with disdain to the provocation, others —albeit with differing
responses, ranging from approval to vehement disagreement— had rolled up their sleeves
and started working. They were willing to set aside their intellectual pride to engage with
reality. In terms of the public, however, the exhibition had not been as effective. It was seen
as difficult and, in some places, inaccessible and esoteric. On the other hand, the short
films had an immediate impact. De Carlo suggested that it could be considered a positive
outcome if the memory of the event could be associated with that of urbanism. He hoped
that every visitor, even in a fleeting reflection, would retain “the suspicion that urbanism [...]
[is] not just a proposal for arranging the road network or composing monumental buildings,
but a complex and dramatic issue of our time in which all of us, including himself, are now
involved”3.

Fifty years later, De Carlo, with a sense of amusement, will recall:

A great commotion had erupted, and no one would speak to me anymore. Ludovico Quaroni
was particularly embarrassed by the situation. He was supposed to participate in the two
films I had worked on, but at some point —either because he didn't like the scripts or be-
cause he realized they would provoke strong reactions— he distanced himself. Manfredo
Tafuri, in a biography he wrote before becoming famous, had attributed the scripts to him,
but it’s not true: we had never seen him while filming, nor at the exhibition’s opening.

[...] The three urbanists weren't specific individuals but rather representative ways of tea-
ching and practicing urbanism in Italy. [...] Needless to say, every Italian urbanist recog-
nized themselves in one of the three representatives in the film; [...] that’s why the an-
ger directed at me was so intense: I lost four competitions before finally becoming a full
professor.%

33 “La mostra dell’'urbanistica alla Decima Triennale”..., 16.
34 De Carlo, “Intenzioni e risultati della mostra di urbanistica”..., 24.

35 De Carlo, Bunduga, Conversazioni su architettura e liberta..., 105.
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Abstract

El articulo desarrolla un imaginario arquitecténico de las celosias de yeso de la Alhambra
en el siglo XIX. Mediante la obra de los viajeros romdnticos: James Cavanah Murphy, Girault
de Prangey y Léon- Auguste Asselineau, Owen Jones y Jules Goury, John Frederick Lewis,
Jean Laurent y Pablo Gonzalvo Pérez, Edwin Lord Weeks, y Frans Wilhelm Odelmark. La
metodologia empleada consiste en la evaluacién de la imagen, obteniendo puntos en comtn
o distantes en la construccion de las escenas, debido a la ausencia o presencia de la celosia.
Del mismo modo, se estudi6 la representacion de la iluminacién, generada con la filtracién
de luz de las celosias, en los salones alhambrefios. Asimismo, se analizé la imagen de la
celosia de madera en comparacién con las de yeso, quedando en evidencia los diferentes
espacios.

The article develops an architectural imagery of the plaster lattices of the Alhambra.
Through the work of 19®-century travelers: James Cavanah Murphy, Girault de Prangey
and Léon-Auguste Asselineau, Owen Jones and Jules Goury, John Frederick Lewis, Jean
Laurent and Pablo Gonzalvo Pérez, Edwin Lord Weeks, and Frans Wilhelm Odelmark. The
methodology consists in the evaluation of the image, getting points in common or distant
in the construction of the scenes, due to the absence or presence of the lattice. In the same
way, the representation of the illumination generated by the filtration of the plaster lattice
was studied in the rooms of the Alhambra. Likewise, the image of the wooden lattice was
analyzed in comparison with the plaster ones, showing the different spaces.

Keywords
Celosia de yeso, Alhambra, viajeros romdnticos
Plaster lattice, Alhambra, 19™-century travelers
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Introduccién

Durante el siglo XIX artistas, arquitectos, fotégrafos, y escritores principalmente europeos
viajaron al sur de Espana. También recorrieron estas tierras, aunque en menor medida,
norteamericanos como Edwin Lord Weeks y Washington Irving. Atraidos por el imaginario
orientalista, visitaron y permanecieron temporadas en las ciudades andaluzas, especial-
mente en Cérdoba, Sevilla y Granada, en donde se impregnaron de los monumentos que
atin se conservaban del Al-Andalus.

El discurso se centra en las celosias de yeso de la Alhambra de Granada, que los viajeros
romanticos plasmaron en dibujos, grabados, pinturas, y finalmente fotografias. Se desvela
la falta de estudios de la indole, por ello la realizacién de este trabajo. Por otro lado, cruza-
remos la documentacién visual con las noticias que aporta el archivo de la Alhambra, y la
bibliografia sobre el periodo, lo cual permite ahondar en las imdgenes. Los resultados del
estudio descubren el papel de la celosia de yeso en la escena romantica, contribuyendo con
una mirada de la celosia en la inmensa bibliografia sobre el monumento.

La celosia en los dibujos y grabados de los viajeros romanticos

El irlandés James Cavanah Murphy visité Granada entre los afios 1802 y 1809, elaborando
dibujos de los restos drabes, que posteriormente publicé en Las antigiiedades drabes de
Esparia’. Del cual, resaltamos la ldmina XXV del afno 1803, que corresponde a una seccion
de la Sala de las Camas, debido a que son visibles las celosias (fig. 1)>. En la seccién, abajo
del techo se situdn un grupo de tres celosias?®, y debajo de ellas, se observan cuatro celosias,
con sus respectivos calados y de materiales diferentes. Encontramos celosias de yeso y de
madera que se diferencian en el dibujo, pues cierran espacios que son de distinta forma, las
primeras de un arco de medio punto; y las segundas de un rectdngulo. Por otra parte, se
halla una discrepancia entre las celosias, que se refleja en la rareza al representar la luz.
Las celosias de madera se ven en contraste: lo claro, representaria el traspaso de la luz, y lo
oscuro, a la celosia. En cambio, en las celosias de yeso apenas se nota el contraste, siendo
que estdn ubicadas en una literna para iluminar. ¢Los vanos de celosias de yeso estarian sin
la pieza en la realidad? Citamos un archivo de la Alhambra que corresponde a un negativo
de la Sala de las Camas de 1900? En el cual, aparecen las celosias de madera y los vanos

! James Cavanah Murphy, Las antigiiedades drabes de Espana: La Alhambra, trad. por Ana Martinez
Vela (Granada: Editorial PROCYTA, 1987); James Cavanah Murphy, Arabian Antiquities of Spain
(Londres: Cadell & Davies, 1815).

2 Asuncién Gonzalez Pérez y Ramén Rubio Domene, “El taller de vaciados de Rafael Contreras y sus
intervenciones en la sala de las Camas del Baiio Real del Palacio de Comares en la Alhambra”, E-rph:
Revista electronica de Patrimonio Histdrico, n.° 22 (2018): 113; Cavanah Murphy, Las antigtiedades
drabes de Esparia..., PL XXV.

3 Celosias que fueron suprimidas en la reconstruccién iniciada en 1843. Juan Manuel Barrios Roza,
Alhambra romdntica: los comienzos de la restauracion arquitecténica en Esparia (Granada: Editorial
Universidad de Granada, 2017), 173. Una celosia de madera de similiar en forma, se encuentran
expuesta en el Museo de la Alhambra n.° de inventario 256.
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de medio punto estdn oscuros, en otras palabras, vacios*. Cavanah respeté los huecos y
proporciones de las celosias de yeso de la sala, y probablemente como no estaban, lleno el
vano dibujando un modelo de celosia, que seguramente tomo de referencia de otras?.

Figura 1. Secci6n de la Sala de las Camas, 1803, James Cavanah Murphy. Fuente: Juan Manuel Barrios
Rozta, Alhambra romdntica: los comienzos de la restauracion arquitecténica en Espania (Granada: Editorial
Universidad de Granada, 2017), 173. Fuente original: James Cavanah Murphy, Arabian Antiquities of Spain
(Londres: Cadell & Davies, 1815).

4 Anénimo, “Negativo de un grabado del Bafio”, 19007?, en Archivo de la Alhambra F-006830, consultado
16 de julio de 2023, https://www.alhambra-patronato.es/ria/handle/10514/7182.

5 En el presente, en la sala de las Camas encontramos otro modelo de celosia de yeso, y no el que dibujé
Cavanah.



116 “Las celosias de la Alhambra..”

Incluimos en el discurso a dos viajeros, Owen Jones y Jules Goury, que llegaron a Granada
en 1834, iniciando un estudio de la Alhambra que les ocuparia seis meses de trabajo. El re-
sultado del labor decanté en dos publicaciones posteriores dedicadas a la arquitecturay a la
ornamentacion®. Citamos a una de las publicaciones: Planos, alzados, secciones y detalles
de la Alhambra, Vol. I, y de ella, seleccionamos la 1dmina IV, que muestra la vista del Patio
de la Alberca desde la Sala de la Barca’ (fig. 2), pues tiene tres celosias de yeso dibujadas
minuciosamente, que se localizan en la parte superior del pértico de la sala. Asimismo, se
distinguen dos modelos de celosia, que sus autores plasmaron con exactitud en cuanto a
las formas que los componen. Sin embargo, estas celosias posiblemente no se encontra-
ban en los vanos por esos afios, sino cobra sentido la presencia de vidrieras con formas
geométricas, que se aprecian en la obra de Eduard Gerhardt de 1850, titulada “Patio de los
Arrayanes desde la Sala de 1a Barca™, y se le suma, que a la fecha, los vanos aun conservan
restos de las vidrieras. Se puede pensar que Jones y Goury incorporaron a las celosias en
la ldmina IV, debido que era lo m4s légico, pues los vanos en cuestién, son vanos dobles,
es decir, un grupo de celosias se sitiian en el Pértico Norte de Arrayanes hacia el exterior
y otro grupo se ubican hacia el interior que dan a la Sala de la Barca, y en ambos extremos
deberian ser los mismos modelos. En el Pértico Norte hasta el presente se conservan los
modelos dibujados por Jones y Goury en el Interior de la Sala de la Barca. Lo anterior indi-
caria que construyeron una imagen completando lo faltante.

vk * ?
o
BBl
Figura 2. [zquierda: Vista del patio de la Alberca desde la Sala de la Barca, 1844, Owen Jones y Jules Goury.
Fuente: Pedro Galera Andreu. La imagen romdntica de la Alhambra (Granada: El Viso, 1992), 187. Derecha:
Owen Jonesy Jules Goury, Plate XLV, 1844. Fuente: © Victoria and Albert Museum, London. Fuente original:

Owen Jones y Jules Goury, The architecture and decoration at the Alhambra Palace (Londres: Owen Jones,
1844).

6 Juan Calatrava et al, Owen Jones y la Alhambra (Granada: Patronato de la Alhambra y Generalife;
Londres: Victoria and Albert Museum, 201 1), 11; Owen Jones y Jules Goury, Planos, alzados, secciones
y detalles de la Alhambra, ed. por Maria Angeles Campos Romero (Madrid: Akal, 2001).

7 Jones, Planos, alzados, secciones y detalles de la Alhambra..., 77; Owen Jones y Jules Goury, The
architecture and decoration at the Alhambra Palace (Londres: Owen Jones, 1844).

8 Isabel Cambil Campafia y Esther Galera Mendoza, “Vidrieras clasicistas en la Alhambra”, LOCVS
AMCENVS 10, (2009-2010): 128.
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A la ldmina IV, se le acompaiié de un texto en el que se describen los elementos de la lito-
grafia y se plantea una teoria:

Las ventanas sobre la entrada estdn compuestas por nervaduras de yeso, y probablemente
estuvieron rellenos sus huecos con vidrios de colores: no queda rastro de ello en realidad,
pero lo que nos lleva a pensar de este modo es el hecho de que en la pared opuesta de
entrada a la Sala de los Embajadores hay dispuestas ventanas ciegas que son concebidas
en forma igual, y los intersticios entre las nervaduras estdn pintados en diversos colores.’

En la cita anterior se comenta la presencia de las celosias en la entrada para acceder a la
Sala de la Barca, pero falté explicar y esclarecer la idea del vano doble. También se des-
prende que Jones y Goury establecieron una hipétesis reconstructiva sobre la policromia
de las celosias, que se publicé en Planos, alzados, secciones y detalles de la Alhambra, Vol. II.
Dibujaron tres celosias que corresponde a las laminas XLIII, XLIV y XLV'°, que son los dos
modelos ciegas de la Sala de la Barca, y un modelo calado que se ubica en el Pértico Norte
de Patio de Arrayanes. Reprodujeron las celosias con color, con ayuda de los restos de poli-
cromia que se conservaban en las piezas, mediante la técnica de la cromolitografia inglesa,
de la que Owen Jones fue pionero''.

Con respecto, a los dos modelos ciegos. Se pint6 de color dorado el calado que sobresale, y
para el fondo se empleé el rojo y el azul, y se siguié el mismo criterio para la celosia calada
del Pértico Norte (fig. 2). Es decir, el dorado se utilizé en los nervios de yeso, y el duo de
colores rojo-azul para los huecos, o mejor dicho para los posibles vidrios que pudo tener la
pieza calada, no olvidemos que seria la tinica alternativa que estos vacios tuvieran color'?.
La hipétesis en los primeros casos guarda coherencia a causa de los restos de policromia,
y en el tercer caso fue arriesgado porque no se tiene certeza que las celosias caladas de la
Alhambra y el Generalife, tuvieran vidrios de colores. Sin embargo, se nota la sensibilidad
romadntica, de devolver el color a las piezas que lo han perdido. Esta teoria recuerda como
debieron de ser las celosias en los tiempos por ejemplo del Sultdn nazari Muhammad V,
sugiriendo una Alhambra colorida. El color para Jones fue un componente esencial en la
construccion de las formas volumétricas, del espacio arquitecténico y de los sistemas orna-
mentales, imprescindibles en la interaccién y la percepcién de dicho espacio®®. El labor de
Jones y Goury fue una contribucién valiosa a las celosias, siendo los tinicos romdnticos que
se atrevieron a emplear el color en las celosias especificamente.

9 Jones, Planos, alzados, secciones y detalles de la Alhambra..., 75.
10 Jones, Planos, alzados, secciones y detalles de la Alhambra..., 241, 242y 243.
11 Jones, Planos, alzados, secciones y detalles de la Alhambra..., 28.

12 Existen celosias de yeso con vidrio desde siglo XII, gracias a la dinastia de los mamelucos de El Cairo.
Jestis Bermtdez Lépez, Guia Oficial la Alhambra y el Generalife (Granada: Patronato de la Alhambra y
el Generalife, TF. Editores, 2010), 266.

13 Calatrava et al, Owen Jones y la Alhambra..., 39-40.
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La estancia de Jones y Goury en Espafia coincide en el tiempo con al dibujante John
Frederick Lewis, quién estuvo entre los afios 1832 y 18344, Realiz6 un dibujo sobre el patio
del Cuarto Dorado fechado en el afio 18335 (fig. 3), mostrando la fachada norte del patio,
y en la obra plasm¢ el costumbrismo andaluz de la época'®. Miramos la imagen detenida-
mente, y nos situamos en el centro de ella, donde se ubican dos vanos con forma de arco
de medio punto, un vano con restos de celosia y el otro con la pieza. El dibujo no detalla las
formas de sus calados, pero se capta la ausencia de los fragmentos. Lewis construyé una
imagen haciendo visible el grado de abandono de las celosias, que pese de sufrir unas series
de alteraciones a lo largo del tiempo, permanecen, pero no en su totalidad. Dibujé lo que
vio, la realidad de las piezas caladas de aquel periodo. Agregamos una fotografia de Jean
Laurent sobre el Patio del Cuarto Dorado, de varios afios m4s tarde, del afio 1871". Se re-
fuerza la misma idea del dibujo de Lewis, estdn presente los restos de la celosia en un vano
y en el otro la celosia, captando el detalle del calado. Entre el dibujo y la fotografia pasaron
varios afios, y la escena permanecid, la materia de la celosia no fue tan efimera como los
personajes presente en el dibujo.

Figura 3. Patio del Cuarto Dorado, 1833, John Frederick Lewis. Fuente: Barrios Rozia, Alhambra romdnti-
ca..., 161. Fuente original: John Frederick Lewis, Lewis’s sketches and Drawings the Alhambra, made during
a Residence in Granada in the Years 1833-1834 (Londres: Hodgson Boys & Graves, 1835).

14 Carlos Moreno-Torres Herrera, Palabras pintadas escenas descritas: Granada vista por los artistas
extranjeros (C. Moreno-Torres, 2016), 330.

15 John Frederick Lewis publicé un 4lbum con dibujos de la Alhambra: John Frederick Lewis, Lewis’s
sketches and Drawings the Alhambra, made during a Residence in Granada in the Years 1833-1834
(Londres: Hodgson Boys & Graves, 1835). Ver: Pedro Galera Andreu, La imagen romdntica de la
Alhambra, (Granada: El Viso, 1992); Barrios Rozda, Alhambra romdntica..., 161.

16 Marie-Loup Sougez et al, Imdgenes en el tiempo: un siglo de fotografia en la Alhambra, 1840-1940,
(Granada: Patronato de la Alhambra y Generalife, TF editores, 2002), 12.

7 Jean Laurent, “Patio del Cuarto Dorado”, 1871, Archivo de la Alhambra, F-005147.
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Otro dibujante que vino a Granada en el afio 1832, fue el francés Joseph-Philiibert Girault
de Prangey'®, que realizé un dibujo del Salén de los Embajadores, del cual Léon-Auguste
Asselineau elaboré una litografia, publicada como la ldmina III en Choix d‘ornements mo-
resques de I’Alhambra’ (fig. 4). En la imagen identificamos ventanas de medio punto, y se
pueden divisar dos grupos de ellas. Un conjunto de tres huecos que se sittian en el pértico
de acceso a Sala de la Barca, que se observan a la distancia, que se caracterizan porque la
luz penetra entre los vacios del calado, y bosqueja la forma, pero no se alcanza a evidenciar
el patron de celosia. En contraste, con el otro grupo de vanos localizados en la parte supe-
rior del salén, se pueden ver los huecos tapiados con un material liso, con el detalle de sus
fisuras y grietas. Estos vanos de ventanas se tapiaron, por consecuencia de la ausencia de
la celosia, intervencién tipica que se emple6 en la Alhambra. Las dos secuecias de vanos
debido a la penetracién de la luz o al cerramiento liso, se contrastan con las decoraciones
de los muros, las yeserias y los alicatados. Por otra parte, precisamos que la iluminacién en
la litografia, se distingue con la proyeccién de rayo diagonal de luz, y por la disposicién le
concierne a un hueco abierto de celosia?.

Plers s ot

Figura 4. Salén de los Embajadores con celosias tapiadas, 1842, Joseph-Philiibert Girault de Prangey.
Fuente: Barrios Roztia, Alhambra romdntica..., 165. Fuente original: Joseph-Philiibert Girault de Prangey,
Choix d'ornements moresques de I’Alhambra (Paris: A. Hauser, 1842).

18 Sougez, Imdgenes en el tiempo..., 12; cuyos dibujos estdn en Monuments arabes et Moresques de
Cordoue, Seville et Grenade. Galera, La imagen romdntica de la Alhambra..., 109.

19 Galera, La imagen romdntica de la Alhambra..., 120 y 124; Joseph-Philiibert Girault de Prangey,
Choix d’'ornements moresques de I’Alhambra (Paris: A. Hauser, 1842).

20 Esto se comprueba con una fotografia Manuel Torres Molina, “Torre de Comares. Armadura del
Salén de Embajadores” [ant. 1931], Archivo de la Alhambra F-000356. Los vanos de celosias de los
otros muros estan alternadamente tapiados y abiertos, para que penetre la luz.
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Las celosias en la pintura tardorromanticas

Gracias a que Jean Laurent fotografié una pintura del espafiol Pablo Gonzalvo Pérez, en el
ano 1871%', podemos evaluar esta escena con celosias (fig. 5). Si bien, no la podemos mirar
en cuanté al color, ponemos foco en la atmésfera luminica que trasmitié el pintor. La pintura
se titula: “Salén de Justicia de la Alhambra de Granada, visitado por unos drabes”. Dirijimos
la vista a la literna de la qubba de la Sala de los Reyes. Se presentan las celosias de tres ma-
neras segin el estado de conservacion: celosias casi completas, restos de celosias, y vanos
vacios, que a través de sus huecos traspasa la luz, en otras palabras, ocurren proyecciones
de luz, que parten desde arriba hacia abajo. Por lo cual, se evidencia una de las funciones
de la pieza calada, que fue la filtracién de la luz para iluminar los salones de la Alhambra?2.
Continuamos con el discurso de la luz, en el caso concreto de que el vano carece de celosias
o tiene poca estructura de la nervadura calada, la ilumimnacién se presentaria mds cruda.
Por el contrario, cuando la celosia estad presente o gran parte de su calado, la luz se filtra,
generando pequeiios rayos de luz, manifestando una iluminacién tamizada. El pintor cons-
truyé una escena de las celosias captando la iluminacién generada por estas, a consecuen-
cia del deterioro de las mismas.

Figura 5. Salén de Justicia de la Alhambra de Granada visitado por unos drabes, 1871, Jean Laurent (fotogra-
fia de la pintura de Pablo Gonzalvo Pérez). Fuente: Archivo de la Alhambra, F-030354.

2l La fotografia pertenece al dlbum fotogréfico de obras de arte espafiolas y portuguesas realizado por
J. Laurent y Cia, y fue tomada con motivo de la Exposicién Nacional de 1871. “Salén de Justicia de la
Alhambra de Granada, visitado por unos drabes”, en Museo del Prado (sitio web), consultado 10 de julio
de 2023, https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/salon-de-justicia-de-la-alhambra-de-
granada/189d1725-033f-4e6d-8082-€230ca310fb1; “Enciclopedia >Voz > Gonzalvo Pérez, Pablo”, en
Museo del Prado (sitio web), consultado 10 de julio de 2023, https://www.museodelprado.es/aprende/
enciclopedia/voz/gonzalvo-perez-pablo/a9696d8b-a5ba-40e1-a9d9- 347855b287 4b.

22 Bermtdez Lépez, Guia Oficial la Alhambra y el Generalife..., 226.
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Seguimos con una pintura de Franz W. Odelmark, quién durante la década del 1870 via-
j6 por varios paises europeos, entre ellos, Espafia. En su estancia, estuvo visitando la
Alhambra de Granada, y por ello, realizé la obra que analizaremos, que se titula: “Gitanos
en la Alhambra” del afio 1889% (fig. 6). Por otro lado, debido al encuadre de la pintura, o que
el autor no pinté aunque sea un detalle de las tres celosias del Pértico Norte de Arrayanes,
por ello no se visualizan las celosias del lugar. No obstante, casi en el centro de la imagen,
se ve la proyeccion diagonal de la luz de dos celosias sobre el muro de yeserias, marcando
la forma de la ventana de medio punto. Se pint6 el juego de luces de los huecos de las piezas
de yeso, de una manera diferente a las tratadas anteriormente, solo el contraste luminico.
También en el fondo de la imagen se aprecian celosias caladas, que entre sus vacios penetra
la luz, de manera suave, distinguiendo levemente la forma del calado.

Figura 6. Gitanos en la Alhambra, 1889, Franz W. Odelmark. Fuente: Carlos Moreno-Torres Herrera, Palabras
pintadas escenas descritas: Granada vista por los artistas extranjeros (C. Moreno-Torres, 2016), 144.

23 Moreno-Torres, Palabras pintadas escenas descritas..., 144 y 335.
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Por otra parte, el pintor Edwin Lord Weeks estuvo en Granada en 1880, y recreé los pala-
cios nazaries con una mirada orientalista?*. A modo de ejemplo incluimos la pintura nom-
brada: “Mujeres en sus estancias privadas del interior de la Torre de las Infantes” de 1881-
1882 (fig. 7). En el cuadro observamos a tres jévenes, una de las cuales, estd de pie, mirando
a través de una celosia de madera, viendo lo que sucedia afuera, y no eran vistas, idea que se
fundamenta con una parte de la definicién de la palabra celosia: “... que impide ser visto pero
no impide ver”?. Esta pintura constituye un tépico presente en el imaginario roméntico, que
fue la mujer tras la celosia de madera, debido que en el Reino de Granada se ocultaron a las
mujeres con el objetivo de proteger su honor?°.

Figura 7. Mujeres en sus estancias privadas del interior de la Torre de las Infantes, 1881-1882, Edwin Lord
Weeks. Fuente: Barbara Boloix Gallardo, Las sultanas de la Alhambra: las grandes desconocidas del Reino
Nazari de Granada (siglos XIII-XV) (Granada: Comares, 2013), 42.

24 Bérbara Boloix Gallardo, Las sultanas de la Alhambra: las grandes desconocidas del Reino Nazar{
de Granada (siglos XIII-XV) (Granada: Comares, 2013), 42; Moreno-Torres, Palabras pintadas escenas
descritas..., 147 y 343- 344.

%5 Gonzalo Borrds y Guillermo Fatds, Diccionario de términos de Arte y elementos de Arqueologia,
Herdldica y Numismadtica (Madrid: Alianza Editorial, 2008), 74.

26 Boloix, Las sultanas de la Alhambra..., 34.
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La escena anterior se relaciona con un cuento del escritor Washington Irving, llama-
do: “Leyenda de las tres hermosas princesas”, que relata la historia de Zaida, Zoraida
y Zorahaida, que estaban encerradas en un palacio. A continuacién, un fragmento de la
narracién:

... un dia la curiosa Zaida sentada en una de las ventanas del pabell6n, mientras sus her-
manas dormian la siesta reclinada en otomanas. Atrajo entonces su atencién una galera
que venia costeando a golpes acompasados de remo. Al acercarse, la vio llena de hombres
armados. Anclo la galera al pie de la torre, y un grupo de soldados moros desembarcé en
la estrecha playa, conduciendo varios cautivos cristianos. La curiosa Zaida desperté a sus
hermanas y las tres se asomaron cautelosamente a través de las espesas celosias que las
ocultaban a cualquier mirada?’

Las celosias de madera en la leyenda y en la pintura, se utilizan para que las princesasy las
mujeres puedan ver sin ser vistas. A diferencia de las celosias de yeso, que se emplean en
la escena tardorromdnticas para recrear una atmésfera luminica, y se evidencia una de las
funciones de las celosias, que fue la filtracién de luz en los salones alhambrefos, y por esta
razon se sitian en las partes altas de los muros.

Conclusiones

En la representacion de las celosias de yeso observamos una dualidad en los artistas del
siglo XIX. En el primer grupo inscribimos a James Cavanah Murphy y el tdndem Owen
Jones y Jules Goury, que dibujaron celosias en espacios del monumento en el que se habian
perdido. O sea, sus escenarios ofrecen una visién restaurada del monumento. Cavanah di-
bujé las celosias de manera muy general y poco precisas, por lo que no se puede reconocer
un disefo concreto de celosia nazari. En cambio, Owen Jones y Jules Goury, hicieron una
propuesta bastante exacta y coherente sobre los modelos de celosias caladas y ciegas de la
Sala de la Barca, y, ademads, propusieron una hipétesis del color que podrian haber tenido
en época isldmica.

El segundo grupo de viajeros lo componen John Frederick Lewis, Girault de Prangey, Léon-
Auguste Asselineau, Jean Laurent, Pablo Gonzalvo y Frans Wilhelm. Todos ellos constru-
yeron sus escenas respetando el deterioro y la ausencia de las celosias. Esto introducia una
gran diferencia luminica entre los espacios que tenfan la luz filtrada por las celosias y los
que carecian de ella, pasdndose, pues, de una luz tamizada a una luz cruda.

Por dltimo, las celosias de madera se representan de manera diferente a las celosias de yeso.
El imaginario romdntico las enfoca en el tépico de la mujer tras la celosia de madera. En
estas representaciones la mujer aparece tras la celosia observando alguna escena?s.

?7 Washington Irving, Cuentos de la Alhambra (Granada: Ediciones Miguel Sdanchez, 1991), 230-231.

28 Esto no quiere decir que no se representen de otro modo, hay otras configuraciones de las celosias
de madera como la de Cavanah en las Sala de las Camas (fig. 1), pero no fue el foco principal romdntico.
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Abstract

¢Como han sido representadas las cubiertas en el cine como espacios exteriores, domés-
ticos y publicos? ;Cémo se ha revelado a través del cine el potencial visionario y transfor-
mador de la cultura del habitar la cubierta en la ciudad mediterrdnea? A través del andlisis
comparado, desde diferentes perspectivas, de varios largometrajes, se propone observar
cémo se ha transmitido a través del cine un relato visual sobre el espacio cubierta capaz de
activar y estimular la memoria y la imaginacién del espectador. También se han identificado
diferentes caracteristicas que configuran imaginarios urbanos y domésticos de las cubier-
tas, y que pueden ser titiles para establecer atributos comunes y apuntar marcos plausibles
para que las cubiertas vuelvan a formar parte de la vida cotidiana como espacios colectivos
mds naturalizados, o mads idealizados, del paisaje urbano.

How have rooftops been represented in cinema as exterior, domestic, and public spaces?
How has cinema revealed the visionary and transformative potential of rooftop living cultu-
re in the Mediterranean city? Through comparative analysis from various perspectives of
several feature films, we propose observing how a visual narrative about rooftop space has
been conveyed through cinema, capable of activating and stimulating the viewer’s memory
and imagination. We have also identified different characteristics that shape urban and do-
mestic imaginaries of rooftops, which can be useful in establishing common attributes and
suggesting plausible frameworks for rooftops to once again become part of everyday life as
more naturalized or idealized collective spaces in the urban landscape.

Keywords
Habitar la cubierta, ciudad mediterrdnea, cine y Arquitectura, imaginarios urbanos
Inhabiting the rooftop, Mediterranean city, cinema and architecture, urban imaginaries
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Desde los tejados

Las artes visuales han reflejado en mdltiples ocasiones la vida doméstica y urbana, y han
permitido entender mds profundamente la relacién entre lugares, personas y entornos ar-
quitecténicos. Entre las diferentes disciplinas artisticas, la filmografia registra esas rela-
ciones en movimiento y, tal como indica Devesa: “el cine sirve de pretexto para repensar
y confeccionar otras posibles teorias para la arquitectura”. Son muchos los largometrajes
que descubren ciudades haciendo énfasis en el espacio de las cubiertas, a partir de una
serie de imdgenes de distinta escala y contenidos, que encadenadas van articulando una
particular narrativa de la ciudad (fig. 1).

Figura 1. Collage de peliculas donde la cubierta es la presentaciéon de un paisaje urbano o rural. Fuente:
elaboracién propia.

1 Ricardo Devesa, “El cine como pretexto para la arquitectura”, DC Papers, Revista de critica i teoria de
l'arquitectura, n.° 1 (2011): 9.
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Las cubiertas en el cine han protagonizado paisajes inconfundibles de numerosas ciudades
pasando de ser un elemento constructivo, a ser un elemento expresivo de cada época y
cultura. Mientras la visién aérea de las cubiertas inclinadas nos lleva a ciudades del cen-
tro de Europa como ocurre en numerosas escenas de peliculas de animaciéon ambienta-
das en Paris, como Los Aristogatos (Reitherman, 1970) o en Londres, como Mary Poppins
(Stevenson, 1964), 1a visién sobre cubiertas planas nos lleva en muchas ocasiones a ciuda-
des del mediterrdneo. En algunas peliculas ambientadas en Roma como ejemplo de ciudad
mediterrdnea, la terraza es un lugar que explica aspectos importantes de las relaciones
sociales de los protagonistas, como en Una giornata particolare (Scola, 1977) en la cual la
terraza es el lugar donde comienza, se desarrolla o termina la intimidad entre los persona-
jes o en La grande belleza (Sorrentino, 2013), donde la cubierta-terraza de su protagonista
Jep Gambardella, con una maravillosa vista al Coliseo, es un lugar a la vez que de exclu-
sividad y de introspeccion, de disfrute y también de decadencia y falsedad de cierta clase
burguesa.

Antes de centrar la investigacién en un reducido muestrario de peliculas ambientadas en
paisajes mediterrdneos y en Barcelona como ejemplo de gran ciudad, citaremos tres peli-
culas dentro de un amplio espectro de contextos dispares donde la cubierta adquiere un rol
relevante. Por ejemplo, dentro de las peliculas sobre persecuciones americanas de policias
y ladrones destaca el primer fotograma de Vértigo (Hitchcock, 1958) donde Scottie, resbala
por una cubierta a dos aguas y, antes de caerse al vacio, logra cogerse a una cornisa que le
permite salvar su vida y mirar hacia abajo, hacia la profundidad del abismo. Su compafiero
abandona la persecucién para ayudarle, pero resbala y cae. A partir del fallecimiento de
su companfero, Scottie se ve afectado por el vértigo, trastorno que se ird desarrollando a
lo largo de la pelicula en escenas sobre cubiertas u otros espacios. En otras, como Blade
Runner 2049 (Villeneuve, 2017) se revela una distopia urbana o futuro evitable de la ciudad
de Los Angeles, oscura, y donde las cubiertas forman parte de un nuevo entramado de la
ciudad en altura. Indagando en otros paisajes con cardcter rural, las cubiertas también
se convierten en espacios apacibles y de la contemplacién como en el cine de Kiarostami.
Concretamente es muy paradigmatica la pelicula El viento nos llevard (Kiarostami, 1999),
donde se muestra que en muchos poblados escalonados (o colgados) la vida tiene lugar en
las cubiertas-terrazas como espacios de convivencia.

Una vez introducidas las cubiertas en el cine podemos observar cémo desde las cubiertas 'y
tejados se producen miiltiples visiones contrapuestas y complementarias: aéreas y de suelo,
urbanas y domésticas, intimas y ptblicas, y que se convierten en lugares privilegiados para
observar, conocer, reconocer y descubrir nuestro entorno, pero también para comprender
de manera introspectiva como el espacio se entrelaza con las vivencias mds intimas de los
protagonistas que las transitan y las habitan. Tal y como dice Antonio Pizza “el cine es un
médium privilegiado para interpretar multiples facetas de la cultura arquitecténica y urba-
na?y, en nuestro caso especifico, como medio privilegiado para aproximarnos a la cultura
del habitar las cubiertas en la arquitectura mediterrdnea, vividas como una extensién de la

2 Antonio Pizza, ed., La ciudad en el cine (Barcelona: Ediciones asimétricas, 2022), 20.
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vivienda. Son lugares exteriores donde los protagonistas desarrollan parte de su vida coti-
diana convirtiéndolas en escenarios de sus vivencias méds personales, como ocurre en tres
peliculas que se han seleccionado como casos de estudio: Dolor y gloria (Almodévar, 2019)
y Nieva en Benidorm (Coixet, 2022), que muestran un lienzo de cubiertas, mayoritariamen-
te planas, como un conjunto de espacios en diferentes niveles relacionados entre si, y Le
Meépris (Godard, 1963), donde la cubierta monumental de la Casa Malaparte nos conduce
hacia el infinito y nos proyecta hacia paisajes naturales de ensuefio e inalcanzables.

Cubiertas en la ciudad mediterrdanea: paisajes y espacios para la introspecciéon

A través de varias filmografias con arquitecturas de diferentes épocas se puede observar la
relevancia de la cultura de habitar la cubierta en el mediterrdneo como construccion social,
cultural y del paisaje. Un primer ejemplo paradigmatico donde se reconoce el habitar la cu-
bierta en la arquitectura verndcula mediterranea, es la pelicula Dolor y Gloria (Almodévar,
2019) donde su personaje principal recuerda su infancia en las cuevas-viviendas de Paterna.
Las cubiertas de estas cuevas-viviendas se cuelan en la pelicula como si fueran un protag-
onista mds. Sobre las cubiertas transcurren algunas de las escenas paradigmadticas de la
pelicula como cuando Salvador, junto con su madre Jacinta, llegan al pueblo y descubren el
hogar bajo la cubierta que ha preparado su marido, Venancio. Estas construcciones cueva,
de origen morisco, permiten a Almoddvar crear una contraposiciéon de espacios. Por una
parte, un espacio refugio en el interior de la vivienda a la que solo le entra el sol desde ar-
riba a través del patio y, por otra, un espacio de libertad y relacion con el mundo exterior
encarnado por las cubiertas de las cuevas convirtiéndose en un lugar de relacién con el
vecindario y de juego al aire libre (fig. 2).

Figura 2. Escena de la pelicula Dolor y Gloria (Almoddévar, 2019) en una cubierta-plaza de las cuevas de
Paterna.
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La convivencia entre los vecinos en la plaza-cubierta contrasta con la intimidad de las vi-
viendas a la vez que la hace compatible y le da vida. El mismo director, Almodévar comenta
“queria contraponer los recuerdos sombrios y de humillacién que tiene una madre pobre de
la posguerra con la ilusién del nifio que se conforma con ver el sol a través del tragaluz”.? En
los fotogramas sobre las cubiertas se observan tres elementos caracteristicos: los agujeros,
las chimeneas y los corrales, ademds de algunos muros bajos como limites para evitar cai-
das. También en una escena clave de la pelicula, cuando Jacinta sale a buscar a Salvador,
se observa como el acceso de la vivienda a la cubierta-plaza se hace a través de una rampa.
Igualmente, en otras escenas se ve que la comunicacion entre estos dos planos horizontales
es mediante escaleras.

En cuanto su construccion, se evidencia la tradicién constructiva con materiales locales
y propios del clima mediterrdneo. Una arquitectura verndcula defendida por arquitectos
como Rudofsky en su libro Architecture without architects o Le Corbusier, que reclamaban
la vuelta a las raices y el arraigo a la técnica y el lugar para devolver a la arquitectura su
poder humanizado y atribuirle “el arte de vivir bien”. Este conjunto de construcciones sub-
terrdneas donde la cubierta pasa a ser una extension de la vivienda es uno de los tipos de
arquitectura verndcula extendidos cerca de la costa del mediterrdneo En el caso de la peli-
cula Nieva en Benidorm (Coixet, 2022) algunas de las escenas m4ds paradigméticas se desa-
rrollan en el famoso proyecto de la Muralla Roja (1968-1972) de Ricardo Bofill en Calpe. En
cuanto a la materialidad domina el color rojo tan caracteristico de algunas construcciones
tradicionales mediterraneas donde Isabel Coixet encuentra un escenario tinico para se-
cuencias impecables, donde sitda a su protagonista Timothy, un hombre que se enfrenta a
una segunda oportunidad en la vida en el laberinto experimental y emocional de la Muralla
Roja. Una arquitectura que parte de una clara preocupacién por las nuevas tendencias y
un aire utépico y experimental, que es nuevamente el resultado de una revisiéon constante
sobre la historia y la arquitectura del pasado y tiene claras referencias a la arquitectura
drabe y a la tradicién mediterrdnea de la kasbah. A través de encuadres aéreos, el conjunto
emerge de las rocas del acantilado y se va conformando mediante un conjunto de planos
horizontales conectados entre si, por donde su protagonista se pierde hasta llegar a la cu-
bierta: pasadizos, puentes, escaleras, terrazas, cubiertas o patios que remiten nuevamente
a la construccién verndcula mediterrdnea que se ha observado en las cuevas-vivienda de
Paterna en la pelicula de Almoddévar.

Si analizamos el recorrido de Timothy desde el acceso hasta la cubierta, vemos que su tran-
sito muestra planos horizontales y escaleras que se entremezclan a modo de calles elevadas
generando espacios intermedios de relacion o reunion. El plano horizontal méds elevado
tiene una mayor dimensién y se convierte en una cubierta-plaza (fig. 3), lugar culminante
de la pelicula que lanza a Timothy, melancdlico, pero con ganas de sobrevivir, al paisaje
natural y al mar. Se trata de un lugar de exclusividad y de reflexién. En esta cubierta-plaza
se observan elementos arquitecténicos como la sauna o la piscina y se generan espacios de

3 Nacho Herrero, “Dias de gloria en las cuevas de Paterna gracias a Pedro Almodévar”, El Periédico
(sitio web), 26 de enero de 2020, consultado el 27 de mayo de 2023, https://www.elperiodico.com/es/
ocio-y- cultura/20200126/dias-gloria-cuevas-paterna-donde-rodo-almodovar-7810228.
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reunioén o de ocio con cierta identidad que invitan a los habitantes a sentirse participes de
este espacio vivido.

Figura 3. Escena de la pelicula Nieva en Benidorm (Coixet, 2020), en la cubierta-plaza de la Muralla Roja
de Ricardo Bofill.

Otro ejemplo tipico de cubierta en relacién con el paisaje es la monumental cubierta-es-
calera de la Casa Malaparte (1938-1943) en la isla de Capri del arquitecto del movimiento
moderno italiano Adalberto Libera (1903-1963), gran protagonista de la pelicula Le Mépris
(Godard, 1963). Nuevamente en esta casa se contraponen, a la vez que confluyen, dos mun-
dos: la vida doméstica del interior de la vivienda con la monumentalidad de la escalera-cu-
bierta exterior que vincula al habitante con el entorno natural. Una de las escenas mds
emblemadtica de la pelicula es el momento en que sus protagonistas, que se ponen en la piel
de Ulises y Penélope, descienden por la cubierta-escalera, un espacio donde modernidad y
clasicismo estdn constantemente presentes con referencias a la Grecia cldsica, la mitologia
y los cdnones de belleza.

Analizando la secuencia de imagenes de esta escena se observa como la cubierta emerge
de la roca para introducir en ella una arquitectura desde donde contemplar el infinito. La
escalera-cubierta se adapta a la roca y esta desprovista de cualquier limite hasta llegar a la
cubierta-terraza, un plano horizontal extendido que se lanza al paisaje sobre el cual se eleva
un muro curvo que interrumpe las visuales, y obliga al espectador a avanzar hacia el infinito
para contemplar el paisaje y relacionarse con la naturaleza y el mar. La cubierta-escalera y
la cubierta-terraza construyen una arquitectura que libera la naturaleza y el mar a un estado
de contemplacién imperioso.

Estos tres largometrajes nos hacen reflexionar sobre la continua revisién del pasado, sobre
la cultura del habitar la cubierta en el mediterrdneo para proyectarla en el futuro de sus
personajes. El uso concatenado de planos horizontales exteriores o cubiertas diluye los
limites entre el interior y el exterior no solo del espacio construido, si no de los mismos
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protagonistas, reforzandose de manera profunda la relacién del hombre con el entorno
natural.

Recuerdos y vivencias desde els terrats de Barcelona

En Barcelona como ejemplo de gran ciudad mediterrdnea el paisaje de las cubiertas confi-
gura uno de los territorios mas extensos y desconocidos de la ciudad. Una fachada horizon-
tal a modo de collage situado entre la cota de la calle y el dltimo forjado de la ciudad que
limita con el cielo. Tal y como dice el arquitecto Juli Capella “si el carrer és l'espai public i
la casa el privat, aquesta immensa plataforma elevada podria ser 'ambit comunitari inter-
medi™. Es asi que las cubiertas se convierten en el territorio comtin de los vecinos, donde
como dice Le Corbusier, se recupera la funcién afectiva del reencuentro entre la ciudad y
la naturaleza. Algunos artistas, escritores y cineastas han capturado imédgenes, situaciones
o historias que se han desarrollado en sus cubiertas. El pintor urbano Miguel Herranz, se
pasea por las cubiertas de Barcelona para desvelar los secretos de una ciudad totalmente
desconocida desde la calle. El artista relata una crénica sobre la vida urbana vista desde
arriba: desde vistas panordmicas a situaciones cotidianas en las terrazas. Anteriormente,
pinturas como Terrats (Picasso, 1903) o el cuadro D’alt del terrat (Llimona, 1891) han sido
muy representativas de las actividades vecinales en las azoteas de Barcelona de principios
de siglo XX.

También, gracias a la fotografia se han retratado momentos histéricos de la vida urbana
de Barcelona desde las cubiertas. La fotégrafa Carme Garcia®, captura imagenes insélitas
durante la verbena de Sant Joan, cuando los vecinos se reunfan a comer torta de pifiones,
convirtiendo asi el mundo de las azoteas en motivo privilegiado de su obra artistica, siendo
su misma azotea, su mirador y estudio. Carme Garcia se preocupa por las relaciones que se
establecen entre el espacio interior y exterior; entre el espacio ptblico, semiptblico y priva-
do de las cubiertas. En su obra Carme Garcia, des del Terrat relata la vida que transita entre
la cubierta y la vivienda como dominio colectivo.® Mds recientemente la serie fotogrédfica
Lock Down (Marek, 2020), ha capturado nuevos modos de habitar la cubierta que surgieron
durante el confinamiento (COVID-19).

En el cine son muy evocadoras las imdgenes de la azotea del edificio de La Pedrera, en
El Reportero (Antonioni, 1975), en Vicky Cristina Barcelona (Woody Allen, 2008) o en
Biotaxia (Nunes, 1968), se muestra un espacio cargado de simbolismo en una ciudad con-
solidada y reconocida mundialmente. En las tres peliculas los protagonistas se despla-
zan por la cubierta-escalera-plaza entre las chimeneas y torres de ventilacion, que el ar-
quitecto Antoni Gaudi (1952-1926), mds alld de su funcionalidad, convirtié en elementos

4 Juli Capella, “Un moén a dalt de casa. Els tradicionals terrats mediterranis haurien de ser aprofitats per
a nous usos comunitaris”, El Periddico (sitio web), 29 de marzo de 2005.

5 Carme Garcia (1915-2015), fotégrafa catalana, apasionada en subir a la azotea de su casa a fotografiar
momentos insélitos de la ciudad.

6 QOlga Merino, “Carme Garcia: la mirada tras el visillo”, EI Periddico (sitio web), 15 de junio de 2018,
consultado el 14 de agosto de 2019, https://www.elperiodico.com/es/barcelona/20180615/carme-garcia-
barcelona- exposicion-fotografia-6879729.
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escultéricos-arquitecténicos En muchos planos rodados sobre este espacio la ciudad de
Barcelona queda como un telén de fondo tras un limite con formas orgdnicas, decoradas
con mosaicos, trencadis, y percibido desde la cota de la calle desde diferentes puntos de
vista, gracias a la morfologia del Paseo de Gracia (fig. 4).

Figura 4. Secuencia de la pelicula El Reportero (Antonioni, 1975), con Jack Nicholson por la cubierta- esca-
lera-plaza de la Pedrera (intervalo 01:04:20-01:05:48).

Por otro lado, el cineasta Luis Garin, en la pelicula En construccién (2001), se sube a las
cubiertas del Raval para filmar la transformacién urbanistica y advertir de la mutacién del
paisaje urbano y humano que se observa desde alli arriba. Desde este encuadre, la ciudad
se puede definir como un palimpsesto (Goytisolo, 1990) en perpetuo cambio. También es
muy interesante la lectura que se hace de las cubiertas en el cortometraje En la azotea
(ESCAC, 2016) y en la pelicula Terrados (Sabini, 2011) como lugar donde encontrarse a
uno mismo. Poniendo como escenario principal del cortometraje una cubierta de un barrio
de las afueras de la ciudad, en un dia caluroso propio del clima mediterrdneo, la narrativa
de En la azotea (ESCAC, 2016), se centra en el despertar sexual y la bisqueda de la propia
identidad del protagonista, Adridn, un joven adolescente. Las vistas desde la cubierta y el
Iimite dibujan los sentimientos contradictorios del protagonista: su excitacién por un hom-
bre, el miedo a expresar su deseo sexual y el poder de jugarse la vida encima del antepecho
o limite y enfrentarse a sus comparfieros homéfobos.
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En Terrados, las cubiertas pasan a ser un espacio de refugio y desahogo en un momento de
crisis econémica y social. Su protagonista, Leo, junto a sus amigos, todos en el paro como
consecuencia de la crisis, se pasan los dias recorriendo terrados de la ciudad escogidos
al azar para alejarse de la incomprension de la calle y de su propia pareja. La cubierta se
convierte en el refugio idéneo donde nadie les juzga y les permite pasar las horas juntos
reflexionando, haciendo taichi, dibujando y esperando a que surja alguna oportunidad de
trabajo. Este espacio que vislumbra esperanza ofrece nuevamente a su protagonista Leo al
igual que Timothy, en Nieva en Benidorn, una segunda oportunidad y, tal y como indica su
dedicatoria final “a todo el que, en algliin momento de su vida, no ha sabido quién era”. En
ambos casos las cubiertas se convierten en lugares de contemplacién, vinculados a momen-
to de introspeccion, de evolucién y de cambio no solo de los protagonistas sino también de
la ciudad misma.

Imaginarios a través del cine

En este primer acercamiento a la cubierta hemos identificado tres planos principales de en-
cuadre sobre, desde y hacia las cubiertas: el aéreo, que suele presentar la ciudad o lugar don-
de va a acontecer la mayor parte de la narrativa; el del suelo, que centra la escenografia en el
plano de una o varias cubiertas, con un encuadre préximo, medio o lejano, dejando el resto
del entorno o paisaje como telén de fondo; y el plano mixto, que nos ensefia lo que acontece
de camino a la cubierta desde la calle. Algunos ejemplos donde se identifican claramente
estos planos son: el plano aéreo en el acercamiento al barrio Nieva en Benidorm (Coixet,
2022), el plano de suelo en la cubierta de la Casa Malaparte en Le Mépris (Godard,1963) y el
plano mixto en Terrados (Sabini, 2013). En cada nivel se pueden observar los vinculos que
existen, o que han existido a lo largo del tiempo entre la cubierta y la identidad del paisaje
urbano o rural en el que se insertan.

En el andlisis de la construccion del espacio cubierta, los aspectos relativos a la percepcion
permiten establecer relaciones directas con los aspectos mds humanos y vivenciales de las
cubiertas, entendiendo la arquitectura de la cubierta como un elemento fisico con el que ex-
perimentar y propiciar diferentes impresiones. Es interesante observar también, que en las
representaciones del habitar mediterrdneo se suele presentar una visiéon en espacios reales
basados en la identidad y la tradicién. Por ejemplo, para grabar varias escenas de la pelicula
Dolor y gloria (Almoddvar, 2016) se hizo una reinterpretacion de las cuevas en platé, mien-
tras que las escenas en la cubierta fueron grabadas en Paterna.

A través de la representacién espacial, arquitectonica y de los elementos que conforman las
cubiertas, se establecen lenguajes visuales que complementan el mensaje o argumento ci-
nematografica como extensién morfolégica y topoldgica de este espacio. Es necesario hacer
hincapié en la morfologia y en la topologia de las cubiertas. Mientras la morfologia determi-
na el aspecto formal, espacial y estructural de la cubierta en el cine (altura, limite, materiali-
dad, elementos mdviles, vegetacién y accesibilidad), a través de la topologia comprendemos
los usos y funciones (doméstico, recreativo, social, representativo) que llevan a cabo los

7 Cita final de la pelicula (Sabini, 2011).
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personajes (protagonistas o secundarios) de la pelicula, y se convierten en un escenario
narrativo vivo, y en ocasiones, se cuelan como si de un protagonista méds se tratara. Entre
las temdticas narrativas de las cubiertas estudiadas en las peliculas seleccionadas destaca-
mos: la cubierta contemplativa, aquella que se convierte en un desahogo vital porque evoca
la libertad del espacio y del individuo. El mundo no se acaba y cuando subes a la cubierta, la
mirada se abre hacia el horizonte, el infinito. La cubierta simbdlica / idealizada, aquella que
por su trascendencia arquitecténica ha sido potenciada y llega a jugar un rol importante en
la narrativa de la pelicula. La cubierta naturalizada, aquella donde la narrativa de la cubierta
tiene que ver con la relacion entre las personas y el entorno natural. La cubierta emocional
(sexual, reflexiva, psicolégica) aquella donde se comprende hasta qué punto la arquitectura
se presenta como generadora de emociones y de reacciones. La cubierta social (festiva, de
reunion, de disputa), posiblemente la temdtica méds recurrente en el cine, aquella que sirve
de escenario de la vida cotidiana (fig. 5).

La arquitectura de las cubiertas es también definida por sus relaciones espaciales. A partir
del estudio de estas peliculas, hemos identificado de momento tres tipologias arquitecténi-
cas: la cubierta-terraza, que se conforma por el dltimo plano horizontal de una edificacién
y se caracteriza por la escala doméstica; la cubierta-escalera, aquella que es capaz de unir
varios planos horizontales y se caracteriza por la escala monumental y el gran valor de re-
lacién con el paisaje; y la cubierta-plaza, que se conforma por el dltimo plano horizontal de
una edificacién y se caracteriza por la escala urbana.

Como exploracion visual in-progress, hemos realizado un collage cartografico comparado
de dos largometrajes Le Mépris (Godart, 1963 y Terrados (Sabini, 2011) que ponen en re-
lacién dos temas principales: por un lado, el paisaje sin limites, donde la cubierta inclinada
de la Villa Malaparte es el pretexto para conectar con uno mismo y adquiere el rol de un
espacio que propicia visiones introspectivas; por otro lado, las mdltiples visiones urbanas a
través de los terrados de la ciudad de Barcelona conectado con la realidad de la vida cotidia-
na y de una ciudad en transformacién. En estos dos largometrajes, la cubierta juega un rol
importante en el transcurso de la narrativa como conexién entre personajes, SUCESOS y €s-
pacios. Cada collage cartografico muestra un proceso constructivo que permite analizar las
relaciones entre planos, niveles, percepciones, entre morfologias y topologias que permite
posteriormente categorizar las cubiertas por tipologias y temadticas narrativas, y finalmente
extraer imaginarios de cada una de ellas.

En las dltimas escenas de Le Mépris (Godart,1963) grabadas en la Casa Malaparte en la Isla
de Capri, se observan mediante tres planos de aproximacién (aéreo, terrenal y mixto) dos
tipologias de cubierta: la cubierta-escalera y la cubierta terraza. Analizando las acciones de
los protagonistas sobre estas dos tipologias de cubiertas se identifican diversos recorridos
y lugares de estancia o contemplacién. También se observan rasgos morfoldgicos caracte-
risticos del mediterrdneo: la materialidad, el color rojo; el limite, bajo y casi inapreciable, a
excepcion del muro en curva y el mobiliario doméstico. Entre las temadticas narrativas des-
taca como cubierta simbdlica, emocional y contemplativa, lo que conlleva a un imaginario
cargado de simbolismo, reflexién y contemplacion hacia el mds all4 (fig. 6).
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Figura 5. Diagrama de la construccién del espacio cubierta. Fuente: elaboracion propia.

Figura 6. Collage cartografico de la pelicula Le Mépris (Godart, 1963). Fuente: elaboracién propia.
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Ambientada en la ciudad de Barcelona, Terrados (Sabini, 2011), nos descubre 12 cubiertas
de dos tipologias: cubierta-terraza y cubierta-plaza. En estas cubiertas se identifican diver-
sos usos que responden a diferentes temadticas narrativas entre las que destacan: la cubierta
social, la emocional y la contemplativa. De la morfologia y topologia destaca: la rasilla roja
como pavimento y el limite, opaco o con barrotes, en ocasiones bajos, casi inapreciables y
enmarcando el horizonte. En cuanto a la accesibilidad, se observa que muchas veces no
estd garantizada: el ascensor llega hasta la pentiltima planta dejando el dltimo nivel con
escaleras. Estas cubiertas nos llevan a imaginarios urbanos domésticos y urbanos cada
vez mas comunes en la vida cotidiana de la sociedad barcelonesa después de la COVID-19

(fig. 7).

Habitar la cubierta y habitar el Mediterraneo: transitos cruzados

Es importante evidenciar el vinculo entre la arquitectura de las cubiertas y las vivencias
cotidianas a través del cine. Cada fotograma analizado sirve para estimular la imaginacion
del espectador en torno a este espacio y para compartir experiencias en la cultura del habi-
tar la cubierta en la arquitectura mediterrdnea: la cubierta-terraza, la cubierta-escaleray la
cubierta-plaza. Sus temdticas narrativas (cubierta contemplativa, social, emocional, simbo-
lica o idealizada y naturalizada) forman parte de la vida cotidiana del paisaje rural o urbano
de muchos de nosotros, y su visién amplificada y sublimizada a través del cine, puede ser
un pretexto para crear nuevos cédigos e imaginarios proyectados, que muestran aspectos
sociales, culturales y del paisaje arquitecténico que generan transitos cruzados entre per-
sonajes, sucesos y espacios; entre el habitar la cubierta y el habitar la ciudad mediterrdnea,
entre la vida real y la vida imaginada.

Figura 7. Collage cartogréfico de la pelicula Terrados (Sabini, 2011). Fuente: elaboracién propia.
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Abstract

La presente comunicacién pretende revisar el contexto y motivos del surgimiento del collage
PostDigital al servicio de la representaciéon arquitecténica en la primera década del siglo
XXI, asi como los mecanismos compositivos y creativos que lo definen. El entendimiento
de estas premisas pretende plantear dos ideas. Por un lado, serd posible realizar una
lectura de los mismos como dispositivos para la diferenciacién en un contexto de crisis
y redireccionamiento de la disciplina. En este sentido el collage PostDigital recupera
mecanismos aparentemente anacrénicos como la bidimensionalidad y la abstraccién para
presentar discursos alternativos a las préacticas establecidas. Por otro, lo presenta como un
proceso creativo resignificativo y descontextualizador que permitié la conduccién indistinta
de mensajes aparentemente divergentes debido a su capacidad para integrar nuevos
significados.

This communication pretends to review the origin and reasons behind the appearance of
PostDigital collage for architectural representation in the first decade of the 21st century as
well as its compositional and creative mechanisms. The understanding of these premises
pretends to present two main ideas. On the one hand, it will observe PostDigital collage as
a device for difference in a context of crisis and rerouting for the architectural discipline.
In this sense, the PostDigital collage recovers apparently anachronic mechanisms as flat-
ness and abstraction to present alternative discourses to established practices. On the other
hand, the text explores PoDi collage as a creative process for resignification and decontex-
tualization that allowed the simultaneous communication of apparently divergent messages
due to its capacity to absorb new meanings.

Keywords
PostDigital, ideologia, representacién arquitecténica, bidimensional, espacio
Post-Digital, ideology, architectural representation, flatness, space
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Del render realista al collage postdigital. Cambios en un mundo que se
desdibuja

El collage PostDigital hizo su aparicion en el panorama arquitecténico a inicios de la déca-
da de los 2000. Los afios 90, el momento inmediatamente previo, fue una época tecnolégi-
camente vibrante donde el optimismo y el crecimiento econémico soportaron procesos de
innovacién digital muy intensos. Durante este periodo los sistemas de produccién arqui-
tecténica empezaron a absorber e integrar de manera generalizada nuevas tecnologias de
representaciéon como los softwares de modelado 3D y, en concreto, las infografias fotorrea-
listas. Su aparicién a finales de los afios 90 implicé una transformacién en lo referente al
papel de los dibujos en la produccién arquitecténica. Desde que los procesos de construc-
cién y dibujo se separaron en el siglo XV, suceso que Mario Carpo categorizé como the
Albertian Paradigm’ los dibujos han sido empleados de forma indistinta como dispositivos
para la visualizacién y la notacién. Es decir, funcionaban como elementos de anticipacion
por su capacidad para verificar y disefiar el proyecto de forma previa a su existencia fisica
mientras que su naturaleza descriptiva permitia trasladar informacién de forma efectiva a
los constructores que debian materializar los deseos del arquitecto.? El formato elegido no
era realmente relevante, pero si es importante puntualizar que estos dibujos siempre impli-
caban una cierta abstraccion aunque eran parte de un proceso muy real: el proceso de la
construccion del espacio.

La generalizacién del render, entendido como perspectiva fotorrealista digital, como mo-
delo a seguir transformé el proceso que va desde el dibujo, al edificio y por dltimo a la
experiencia del espacio para intentar adelantar esta tltima lo mdximo posible. El uso de la
misma junto con las texturas o la luz solar, ingredientes del ‘real’ espacio subjetivo supone
un claro intento de anticipar la experiencia de un espacio, de forma desconectada del proce-
so de disefio. En este caso, el dibujo deja de ser un elemento necesario para construir el es-
pacio y pasa a ser un documento que refleja el resultado de dicho proceso. En este contexto,
el desarrollo capitalista encontré en el render un encaje perfecto. La bisqueda de realismo
a través de la imagen mediante efectos como la transparencia, el brillo o la profundidad
permitia presentar el espacio como un producto comercializable mds. Esta capacidad para
reducir la abstraccién al minimo transponia de manera muy efectiva conceptos neoliberales
como la perfeccion o el optimismo lo que permitia la rdpida introduccion de los renders y de
la arquitectura en las dindmicas de consumo global.

Las sucesivas crisis que tuvieron lugar a comienzos del siglo XXI pusieron en cuestién los
sistemas econdémicos y de gobernanza globales y colateralmente agitaron la relacién entre
capitalismo y representacion en arquitectura. El collage PostDigital como término no fue
acufiado hasta 2017 cuando Sam Jacob, cofundador del estudio britdnico FAT Architecture,
lo traté como tema de interés en un articulo en la revista Metropolis.’ Jacob argumenté en

1 Mario Carpo, The Alphabet and the Algorithm, Writing Architecture (Cambridge, Mass.: MIT Press,
2011), 15-28.

2 Carpo, The Alphabet..., 20-26

3 Sam Jacob, “Architecture Enters the Age of Post-Digital Drawing”, Metropolis (sitio web), 21 de marzo
de 2017, https://www.metropolismag.com/architecture/architecture-enters-age-post-digital-drawing.
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dicho momento que el collage digital surgié como reaccién contra los renders realistas
a consecuencia de la capacidad sobredeterminista de estos dltimos. Asi, estas imdgenes
intentaban recuperar el valor especulativo del dibujo como proceso imaginativo que tras-
ciende la mera reproduccion de realidades por venir. En su articulo Jacob confrontaba dos
realidades: el render realista como imagen de lo digital y los collages digitales como ima-
gen de lo postdigital. Al oponer los dos productos también oponia sus origenes, procesos
y motivaciones. Realismo y replicacién contra abstraccion y creacién. Es decir, el collage
PostDigital surge como una herramienta de oposicién, de contestacién, contra las dindmi-
cas de produccién presentes a inicios del siglo XXI.

Sin embargo, el collage PostDigital como imagen de una ruptura fue empleado de forma in-
distinta por grupos que, con tendencias ideolégicas divergentes, hicieron uso de un mismo
registro visual y compositivo para distanciarse de las tendencias establecidas en el momen-
to de su surgimiento. En su origen coexistieron dos collages PostDigitales diferentes que,
aunque compartian el diagndstico y los hechos que querian combatir, quedaban diferencia-
dos por sus propuestas. La primera de ellas presenta un uso del collage que confia en el
pasado para pensar en el futuro, un proceso basado en la citacién, la intertextualidad y el
historicismo, procesos que posicionan el collage como un dispositivo antimoderno y reac-
cionario. Los trabajos incluidos en este grupo corresponderian con lo que ha sido llamado
Multiform,* (fig. 1) al que perteneceria Jacob, un grupo de précticas que utilizan la bidimen-
sionalidad de forma formalista recuperando alguno de los postulados del Postmodernismo
de los afios 1980. La segunda tendencia, por su parte, interpreté el collage como un meca-
nismo moderno que hace uso de la diferenciacién visual como un medio para trascender la
realidad. Caracterizado como progresivo, aborda el collage como un proceso de expresion
visual que escapa a los medios establecidos. Esta presencia es distintiva de oficinas neo-
rracionalistas como OFFICE KGDVS (fig. 2), DOGMA o baukuh, prdcticas que miran al
pasado para producir el futuro no para reproducirlo.

Si bien el caracter ideolégico y oposicional del collage est4 claro, es necesario en este punto
resolver dos preguntas: ;Como es posible que tendencias antagénicas hicieran uso del mis-
mo mecanismo y estética para explicitar sus propuestas? ¢En qué medida los procesos que
posibilitaron la reaparicién del collage se encuentran en el origen de esta coexistencia? La
respuesta la encontraremos en tres caracteristicas derivadas del momento tecnolégico en
el que surgio el propio dispositivo de representacién: su capacidad para la resignificacion,
la nostalgia como imagen y la explicitacion de la diferencia.

4 Owen Hopkins, “What Is Multiform?”, Architectural Design 91, n.° 1 (2021): 6-11.
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Figura 2. DOGMA and OFFICE, City Walls, proposal for a multifunctional city in Korea, 2005. Fuente: ht-
tps://www.dogma.name.
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El collage PostDigital como dispositivo resignificativo. Del corta y pega al sampleo,
una evolucién tecnolégica

Los collages PostDigitales (PoDi) surgen como la adaptacién digital de un método que exis-
te desde los afios 10 del siglo XX,° el collage, producto de un momento en el que artistas
como Braque o Picasso tomaron la decision de comenzar a cortar fragmentos de materiales
preexistentes y recombinarlos sobre una superficie comtin. Como parte de su cubismo ana-
litico estos artistas buscaban el traslado de cuestiones tridimensionales a un formato bidi-
mensional mientras reclamaban el potencial de la pintura para ser explorado como “arte de
representacién e ilusién”.® A través de su trabajo se reivindicaba lo plano como un campo
de accién que sobrepasaba la mera representacion de la tridimensionalidad. En palabras
de Greenberg: “la pintura debia hacer evidente, mds que pretender denegar, el hecho de
ser fisicamente plana”.” A pesar de que sus tecnologias sean sensiblemente diferentes, la
reivindicacién de la imagen plana como superacién de la subjetividad de la perspectiva estd
también en la base del collage PostDigital. La negacién de la profundidad en la forma de la
perspectiva humana es una reivindicacion de la planitud literal® de la pantalla y del formato
como un campo independiente de accion.

La diferencia entre ambos procesos de collage, el analdgico y el digital, radica fundamental-
mente en la naturaleza de los elementos que componen la planitud representada. Mientras
que el collage analégico emplea pedazos materiales que cuentan con las propiedades fisicas
requeridas, los collages postdigitales son posibles gracias a la acumulacién de fragmentos
electrénicos que una vez formaron parte de imégenes digitales. Aunque el proceso es similar,
con la excepcién de que las tijeras y el pegamento fueron sustituidas por Photoshop a co-
mienzo de los anos 2000, la innovacién radica en dos aspectos fundamentales: el volumen de
material disponible para iniciar el procedimiento de recombinacién y, sobre todo, en la posi-
bilidad de edicién inmediata e ilimitada de dichos fragmentos. El proceso de composicién de
collage transita entonces desde el cortapega del proceso analégico hacia el sampleo del pro-
ceso PostDigital. Esta transicion es el resultado de un momento tecnolégico que proporcioné
a los disefiadores una oportunidad previamente desconocida: una cantidad practicamente
infinita de recursos visuales facilmente accesibles y empleables. Esta acumulacién de infor-
macion gréfica es el resultado del estado de la tecnologia en el momento de su surgimiento,
con la aparicién de Google Images en 2001 y la posterior consolidacién de herramientas
como Facebook, Instagram o Pinterest. El tdindem formado por el almacenamiento de datos
ilimitado y la infinitud de la edicion digital presenta la memoria como factor por dos razones
fundamentales: 1a posibilidad de recuperacién de materiales pasados para componer el futuro
y la acumulacion de informacién que permite la reactivaciéon de dichos materiales.

5 Clement Greenberg, Art and Culture: Critical Essays (Boston: Beacon Press, 1961), 77.

6 Greenberg, Art and Culture..., 71.

7 Greenberg, Art and Culture..., 71

8 Los conceptos de planitud literal y representada fueron definidos por Greenberg para describir el

cubismo, el collage y el arte moderno de los afios 10 del siglo XX. El primero refiere al medio en el que
la obra de arte es localizada mientras que el segundo alude a las figuras y planos que dan forma a la
composicién.
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Su génesis basada en la reactivacion y edicién de materiales preexistentes nos permite
hablar del collage PostDigital como una operaciéon de sampleado que trasciende el mero
ensamblaje y composicién de materiales. El sampling es una técnica de produccién musical
originada en los afios 70 introducida por los creadores del Fairlight CMI, un sintetizador
capaz de grabar y reproducir sonidos cuya apariciéon estimulé el desarrollo de la misica
hiphop en los afios 80. En la industria musical samplear implica el corte de un fragmento
de una cancién para reutilizarlo en la composicion de otra pieza musical. Los fragmentos
obtenidos, llamados samples, son extraidos de su contexto original en forma de voces, me-
lodias o ritmos y pueden ser posteriormente editados de diferentes formas: acelerdndolos,
ralentizdndolos o deformandolos. Una vez termina la operacién de transformacién los sam-
ples individuales se ensamblan con el resto de materiales a través del uso software digital
dando lugar a una nueva composicién ORIGINAL. Las l6gicas de esta operacion pueden ser
trasladadas al andlisis del proceso compositivo del collage PostDigital para entender que se
trata de un proceso de sampleado visual cuyos samples estdn constituidos por fragmentos
de imdgenes procedentes de obras preexistentes. Una vez estos fragmentos son separados
de su origen se combinan para constituir una nueva imagen mientras que por el camino
pueden ser alargados, reducidos, coloreados u oscurecidos. Este proceso de copia-pega-edi-
ta-ensambla tiene una consecuencia directa importante. Desde la utilizacién de las siluetas
de David Hockney a las plantas de Henri Rousseau estd operacion se basa en un proceso
constante de resignificacion por ensamblaje. Los samples son extraidos y descontextualiza-
dos de su pieza original e insertados en una nueva imagen mientras que su significado se
disuelve y se reconstruye para cumplir un nuevo objetivo. Los fragmentos pueden mantener
sus atributos visuales pero su mensaje intrinseco puede variar de forma que el mismo sig-
nificante visual puede acarrear mensajes muy diferentes.

Esta tecnologia de sampleo implica la reutilizacién de fragmentos de trabajos existentes
que se utilizan indistintamente para proyectos sin relacion alguna entre ellos ni con el origi-
nal. Por ejemplo, las famosas palmeras del A Bigder Splash de David Hockney (fig. 3) o las
siluetas de Peter Getting Out of Nick’s Pool (fig. 4) aparecen de forma indistinta en collages
de fala Atelier (Apartamento en Batalha, fig. 5) o de OFFICE KGDVS (Escuela de musica
en Muharragq, fig. 6), entre otros. Este tipo de situaciones nos lleva a una doble conclusién.
Primero, en el collage PostDigital los mismos significantes pueden aparecer en trabajos
con significados que no corresponden. Su presencia en dichos trabajos no quiere decir que
fala Atelier u OFFICE necesariamente busquen una arquitectura burguesa subversiva en
el estilo de Hockney sino que simplemente les gustan sus pinturas; su uso es superficial,
tecnoldgica e intelectualmente. No es posible presuponer que exista un solape ideoldgico,
por lo que los atributos visuales de la imagen y su mensaje estdn desconectados. Por tanto,
los samples empleados en el collage PoDi deben ser leidos como una agrupacién personal
de referencias que no arrastran significados concretos. Una vez se ha establecido la dife-
rencia visual, la ideologia emerge como un elemento importante para entender la vuelta a la
bidimensionalidad, pero es necesario incidir en el hecho de que la existencia de un discurso
tedrico es paralela a la de las imdgenes, no un producto de las mismas.
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Figura 3. David Hockney, A Bigder Splash, 1967. Fuente: https://www.tate.org.uk.
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Figura 5. fala Atelier, Apartment in Batalha, 2012. Fuente: https://falaatelier.com.
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Figura 6. OFFICE KGDVS, Center for Traditional Music, Muharraq, 2012. Fuente: http://officekgdvs.com.

El collage PoDi como evolucidén tecnolégica. De lo digital a lo PostDidigital

Es posible entender en este punto que el collage postdigital surge en un momento muy de-
terminado como consecuencia de varios hechos que coinciden en el tiempo, principalmente
un clima de inestabilidad vital, la reivindicacién del dibujo como proceso creativo y un mo-
mento tecnolégico muy concreto. Sin embargo, es necesario también prestar atencién al
adjetivo que Jacob puso a este tipo de creacion visual: 1a palabra PostDigital. Esta etiqueta
puede resultar confusa porque infiere que de alguna forma estos procesos trascienden el
modo de produccién digital, cuando la realidad es bien distinta. El concepto PostDigital teo-
rizado por Cramer refiere a un conjunto de précticas multidisciplinares que reinterpretan
la forma en que se utilizan las herramientas digitales, para introducir en ellas formas pro-
pias del trabajo analégico. Es importante recalcar que lo Post-Digital no debe interpretarse
como el final “de algo de la misma forma que hacen el postmodernismo o la posthistoria,
sino de una forma mds similar al post-punk o el post-comunismo”.® Lo Post-Digital es una
continuidad de lo digital que no supone una ruptura radical con los procesos previos. De
hecho, es una revisién de sus posibilidades que mira a las tecnologias desfasadas para
incorporar potencial adicional en las nuevas. Esta nocién es clave para entender el éxito
de los collages compuestos digitalmente, ya que su razén de ser consiste en aprovechar las

9 Florian Cramer, “What is Post-Digital?”, A Peer Reviewed Journal About 3,n.° 1 (2014): 13.
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ventajas del estado del arte tecnoldgico para trascenderlo. No se trata de no usar el ratén y
la pantalla sino de usarlos como si fueran un rotulador y un papel controlados por la mano.
En palabras de Cramer, la postdigitalidad es “tecnologia antigua utilizada como tecnologia
nueva”.’® De su texto “What is the Post-Digital?” se pueden extraer dos ideas que definen lo
que representa el surgimiento del collage postdigital. Por un lado, Cramer afirma que los
trabajos Post-Digitales pretenden rebatir la asuncién comin de que las tecnologias compu-
tacionales digitales son la mejor opcién por defecto abriendo la discusion a la integracion
de otros procesos anacrénicos. Por otro lado, apunta que la capacidad de los procesos PoDi
para revivir formas mecdnicas de hacer no es tinicamente una manera superficial, sino que
implica una reformulacién del uso de las herramientas digitales.!* Por ello no supone una
negacion de lo digital para implementar lo analégico, sino que intenta explotar cualidades
especificas de lo “viejo” que solucionen las limitaciones de lo “nuevo”.!?

Carpo ha definido esta actitud como indiferencia frente a la tecnologia!® y esta afirmacion
ha sido respaldada, aunque contestada, por representar una visién muy especifica sobre
el significado de la tecnologia como proceso moderno.!*Sin embargo, es posible afirmar
que el collage Post-Digital es un elemento fundamentalmente tecnolégico producto de su
tiempo, que si bien no supone una superacion disruptiva de un modelo anterior, reinterpreta
y transforma los medios existentes para completarlos. La renuncia al uso de las tecnolo-
gias mds novedosas, identificadas en la forma del render fotorrealista o la robotizacién,
es posible al abrazar la estética de la acumulacién, la inmediatez y la fragmentacién pro-
pia de otros espacios contempordneos como Google Images, Instagram, Pinterest (fig. 7) o
Facebook. La eleccion deliberada de esta tecnologia y no de la estética de la perfeccién y el
realismo es ideoldgica y responde a la necesidad de diferenciarse y distanciarse respecto
de los productos que se asocian a ella. La adaptacion del momento tecnolégico a la forma
“manual” de dibujo como un proceso de construccion espacial permitiria que lo digital (en
realidad lo PostDigital) pudiera acomodar nuevas demandas y visiones. O, al menos, a ha-
cerlas visibles.

El collage PostDigital como producto. Cuestiéon de diferencia

En este punto es posible concluir que el collage PostDigital como medio de representa-
cién arquitecténica se constituyé a inicios de los 2000 como un elemento rupturista a va-
rios niveles: estético, tecnolégico o ideolégico. Sin embargo, el potencial de resignificacion
desarrollado anteriormente posibilité que de forma paralela convivieran reivindicaciones
cuyas ideas especificas acerca de como debia ser el futuro eran enormemente distintas.

0 Cramer, “What is Post-Digital?”..., 17-19.
11 Cramer, “What is Post-Digital?”..., 18
12 Cramer, “What is Post-Digital?”..., 21.

13 Mario Carpo, “Post-Digital “Quitters”: Why the Shift Toward Collage Is Worrying”, Metropolis (sitio
web), 26 de marzo 2018, https://metropolismag.com/viewpoints/post-digital-collage/.

14 Davide Tommaso Ferrando, “From Nonchalance to Innocence. Post-Digital Architecture in the
Environment of Social Networks”, International Journal of Architectural Theory 25, n.° 40 (2021): 147.
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Figura 7. Acumulacién de imédgenes en repositorios digitales, en este caso Pinterest. Imagen cortesia del
autor.

A nivel fenomenolégico la forma mds rdpida de evidenciar una diferencia es actuar sobre
la apariencia visual de las cosas. Si queremos que dos objetos sean diferentes no hay nada
m4ds facil que hacer que su apariencia fisica sea distinta. Si los renders realistas estaban
identificados con la opulencia y la especulacién como consecuencia de las crisis, los discur-
sos disruptivos abrazaron el collage PostDigital buscando la distincién visual. Al hacerlo,
estaban explicitamente forzando una discontinuidad a través de la revitalizacién de una
técnica composicional propia del siglo XX. Esta perversa decision antimoderna de mirar al
pasado para reactivar el collage y presentarlo como una novedad presenta preguntas acerca
de sus derivadas materiales y tedricas. Si consideramos las imdgenes como productos, es
posible analizarlas siguiendo las teorias de marketing alrededor del concepto de diferen-
ciacién. El término diferenciacién de producto acufiado por Chamberlin en 1933 refiere
el proceso por el cual un objeto es distinguido de los demads para hacerlo atractivo a un
determinado grupo de consumidores.’® Siguiendo la teoria, la diferenciacién debia darse a
través del contraste material, pero esta no debia ser la dnica técnica empleada. Ademds de
la estética, las diferencias entre unos productos y otros debian ser subrayadas a través de
la descripcion oral o escrita, de forma que pudiese transmitirse de manera clara un valor
anadido adicional al usuario. De esta forma, en la operacién intervendrian tres agentes: el
objeto que pretende ser comercializado, la narrativa que enfatiza y justifica la diferencia y,
como resultado, el beneficio perseguido. En el andlisis del collage Post-Digital hemos iden-
tificado el primero de ellos, el objeto visualmente diferenciable en la forma del collage como
estética. También se ha hablado de las distintas narrativas que acompafaron al uso del

15 Edward Chamberlin, The Theory of Monopolistic Competition: A Re-Orientation of the Theory of
Value (Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 1962).
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collage como representaciéon. Sin embargo, atin no se han discutido los posibles objetivos
buscados a través de esta ruptura.

Los beneficios alrededor de la explicitacién de la diferencia son faciles de encontrar. La
arquitectura, para bien o para mal, es una actividad que ha estado tradicionalmente co-
nectada con la idea de transacciéon material por lo que es posible observarla como si se
tratara de cualquier producto que forma parte de un mercado. En el entorno profesional
arquitecténico de comienzo de los 2000 los planos bidimensionales y los renders perspecti-
vos realistas se consolidaron como los medios de representacion hacia los que se dirigia la
practica. Ademds de ser las técnicas utilizadas por el statu quo, su uso tenia aparejadas una
serie de factores materiales condicionantes como la necesidad de inversién para acceder
a las tecnologias tridimensionales. Aquellas oficinas que pudieron encajar con el momento
tecnolégico adoptaron el estilo monopolizando concursos, premios y encargos ya que los
renders aportaban un valor anadido. Como respuesta a esta situacion, las practicas que uti-
lizaban el collage intentaban ganar acceso a ese nicho de “clientes” ofreciendo exclusividad,
diferencia. Si el grueso de equipos seguia la ruta de los dibujos perspectivos realistas estas
oficinas vendian algo distinto, 1a vuelta del artista. No tiene interés discernir si esta eleccion
parte de una necesidad econémica o de convicciones concretas, pero el uso de un registro
gréfico concreto ayudé a posicionarse a ciertas précticas a niveles tanto académicos como
profesionales. La importancia de esta nocién de exclusividad detrds del collage digital es
evidente en algunos casos concretos, por ejemplo, el del estudio belga-italiano DOGMA
dirigido por Aureli y Tattara. En su manifesto Architecture Refuses,' escrito en 2008, ellos
describieron su trabajo prestando atencién a lo que no querian hacer por encima de lo que
si proponian. Entre sus renuncias se encontraban algunos elementos que refieren directa-
mente las caracteristicas de la arquitectura digital del momento “no branding, no blobs, no
parametric formalism, no icons, no iconic buildings, no networks, no logos, no blogs, no
form-Z, no 3-D-MAX, no maya, no catia, no biomorphic design, no shapes, no non-standard-
architecture”.'” En este texto manifestaron su oposicién frontal a practicamente cualquier
aspecto que pudiera ser relacionado con las tecnologias digitales o las condiciones de pro-
duccion existentes, o lo que es lo mismo, su oposicién a las corrientes dominantes de la
escena arquitecténica profesional y académica. Sin embargo, mds tarde en 2019, escribie-
ron lo siguiente sobre el collage: “Unos afios mds tarde abandonamos gradualmente su uso
cuando nos dimos cuenta que se habia convertido en una moda inaguantable, desprovista
de cualquier significado”.’® La implicacién de una comparacion entre estas dos citas es au-
tomadtica: el collage fue interesante para ellos mientras era exclusivo y permitia conducir un
mensaje diferente, de oposicién. Si se convierte en una estética genérica y una moda, ellos
preferian hacer otra cosa. Este hecho, concreto, permite clarificar un aspecto fundamental

16 DOGMA, ‘“Architecture Refuses”, GIZMO, 12 de diciembre de 2008, http://www.gizmoweb.
org/2008/12/dogmaarchitecture-refuses/.

17 DOGMA, “Architecture Refuses”...

18 Pier Vittorio Aureli y Martino Tattara, “Paint a Vulgar Picture. On the Relationship Between Images
and Projects in Our Work”, Piano b. Arti e Culture Visive 4,n.° 2 (2019): 15.
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para el surgimiento y generalizacién del collage PostDigital: su sentido como elemento de
ruptura visual que acompana discursos e ideologias igualmente de ruptura.

El collage PoDi como herramienta para visualizar un cambio

El surgimiento del collage como herramienta de representacién arquitecténica no fue ca-
sual. Su capacidad para la resignificacién derivada de un mecanismo compositivo a partir
de fragmentos descontextualizados permitié la aparicién del mismo como un dispositivo
simbdlico. Visualmente disruptivo, pero atin vacio y reconfigurable a niveles discursivos.
Si el realismo y la alta resolucién del render perspectivo lanzaba un mensaje de valor y
optimismo el collage PoDi permanecia abierto y abstracto en apariencia. La ausencia de sig-
nificados preconcebidos asociados al uso de esta técnica en un momento de incertidumbre
y cambio lo convirtié en una estética para escenificar oposicién. F4ciles de producir por el
momento tecnoldgico en el que surgen, esta diferencia visual hacia evidente el rechazo de la
arquitectura del capital a través de su misma representacién. Sin embargo, las propuestas
transformativas que se escenificaron a través de su uso no fueron homogéneas, aunque el
uso del collage contribuy6 a la creacién de una identidad distintiva que permitié posicionar
estos discursos de forma especifica dentro de contextos profesionales y académicos concre-
tos. La asimilacién de las légicas comerciales de diferenciacion a través de la vuelta de la
representacién plana permitié la canalizacién de narrativas que se oponian a los conceptos
establecidas ya fuera a través del formalismo y la citacién o de un modernismo con vocacion
social. El collage PostDigital debe ser entonces entendido, con sus propias heterogeneida-
des, como un medio para visualizar la posibilidad de un cambio. El corta, pega y samplea
como imagen de una ruptura, que podia ser progresiva o regresiva, pero ain asi era una
ruptura.
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Abstract

Entre 1888 y 1889 el arquitecto alemdn Constantine Uhde, catedrédtico de la Escuela
Politécnica de Brunswick, realiza junto con el fotégrafo Paul Altmann dos viajes a Espana
y Portugal que tendrdn como resultado la publicacién, en Berlin en 1892, del libro, magnifi-
camente ilustrado, sobre la arquitectura y los monumentos de ambos paises, Baudenkmaler
in Spanien und Portugal. Al afio siguiente, Max Junghédndel publica sus tres voliimenes
sobre la Arquitectura espaniola en sus principales monumentos, con tal éxito que cinco afios
después, en 1898, se editan también en Espafa con un texto introductorio de Pedro de
Madrazo. En pleno debate en torno a las cuestiones de estilo, las referencias histéricas y la
bisqueda de una “arquitectura nacional”, y cuando la conciencia patrimonial iba calando
en la sociedad, las imdgenes de Uhde y Altmann son un importante testimonio en torno a la
vision del patrimonio arquitecténico espafiol a finales del siglo XIX.

Between 1888 and 1889 the German architect Constantine Uhde, professor at the Brunswick
Polytechnic School, together with the photographer Paul Altmann, made two trips to Spain
and Portugal which resulted in the publication in Berlin in 1892 of the magnificently illustra-
ted book on the architecture and monuments of both countries, Baudenkmadler in Spanien
und Portugal. The following year, Max Junghdndel published his three volumes on Spanish
Architecture in its principal monuments, with such success that five years later, in 1898,
they were also published in Spain with an introductory text by Pedro de Madrazo. In the
midst of the debate on questions of style, historical references and the search for a “national
architecture”, and when heritage awareness was taking hold in society, Uhde and Altmann’s
images are an important testimony to the vision of Spain’s architectural heritage at the end
of the 19th century.
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Fotografia de arquitectura, Uhde, patrimonio, comunicacién
Architecture photography, Uhde, heritage, communication
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Constantin Uhde y los Monumentos Arquitecténicos de Espaiia (1888-1892).
Fotografia, arquitectura y patrimonio

El interés por el arte y la arquitectura espaifiolas a finales del siglo XIX se habia ido ex-
tendiendo en el mundo alemdn y las traducciones de textos espafioles eran cada vez mas
numerosas, asi como la difusion de libros y crénicas de viaje de ingleses, franceses e ita-
lianos que actuaron como fuentes indirectas e inmediatas en el despertar de la curiosidad
de eruditos alemanes, que empezardn a mostrar mayor interés por conocer in situ los mo-
numentos espafoles!. David Passavant, Franz Kugler, Carl Justi, Anselm Feuerbach, Franz
von Lenbach, Fritz Bamberger, Valerian von Longa, Max Junghaendel, August L. Mayer o
Walter Gropius son buenos ejemplos de estos viajeros entre los que se incluyen también los
nombres de Constantin Uhde y Paul Altmann.

Constantin Uhde habia nacido en Brunswick (Braunschweig) el 23 de marzo de 1836, hijo
de August Uhde, profesor de astronomia y matemdticas en el Collegium Carolinum de
Brunswick y de Caroline Macrae-Holmais. Fue en esa instituciéon donde inicié sus estu-
dios superiores entre 1854 y 1857, trabajando luego como ingeniero en la construccién de
las nuevas lineas ferroviarias. En 1863 inicia un largo viaje de estudios a Francia que se
prolongara hasta 1865. Alli, en Paris, conoce a Viollet-le-Duc y asiste a sus conferencias,
iniciando un interés por la restauracién de monumentos que le llevé a trabajar de ayudante
con Emile Boeswillwald y el propio Viollet en las restauraciones de la Sainte-Chapelle de
Paris y en la catedral de Orleans. De nuevo en su ciudad natal, a finales de 1865 se incor-
pora como profesor de Construccién y Arquitectura Antigua en el Collegium Carolinum
donde permanecerd hasta 1901. Durante todos esos afios compaginard la docencia con los
viajes, frecuentes, por Europa, publicando numerosos libros, pero sin abandonar la précti-
ca profesional, con casi un centenar de trabajos, muchos de ellos de caracter residencial,
numerosas casas de campo en el entorno de Brunswick, grandes villas de formas clasi-
cistas y edificios institucionales como la nueva sede de la Universidad o las Sinagogas de
Braunschweig y Wolfenbiittel. Excelente dibujante, plasmara su capacidad pldstica en los
numerosos dibujos y grabados que se conservan, tanto de sus proyectos como de sus viajes,
en los archivos y en los libros que publicara. De estos tltimos tuvo especial repercusién su
estudio sobre las “Formas Arquitectonicas de la Antigiiedad Clésica, con estudio especial
de los 6rdenes y del trazado de molduras” publicado en Berlin en 1902 y con edicién espa-
fiola de 1909 traducido por Luis Doménech i Montaner?. Ese mismo aiio, pero en la editorial
berlinesa de Ernst Wasmuth comenzar4 la publicacién de los 4 voliimenes sobre las cons-
trucciones y las formas artisticas de la arquitectura, su origen, evolucion histérica, técnicas

! Cristina Marfa Stiglmayr, “Visiones de la arquitectura espafola en la historiografia alemana desde
Carl Justi hasta Hanno-Walter Kruft”, en Historiografia del arte espariol en los siglos XIX y XX (Madrid:
Alpuerto-CSIC, 1995), 101.

2 Constantin Uhde, Die Architektur des klassischen Alter tums mit besonderer Berticksichtigung der
Saulenordnung und Gesimsbildung (Berlin: Bruno Hessling, 1902).
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y materiales?; y entre 1892 y 1894, el resultado de algunos de sus viajes por Gran Bretaiia,
Espafa y Portugal analizando sus principales monumentos*.

Figura 1. Palacio del Infantado, Guadalajara, en Constantin Uhde, Baudenkmaeler in Spanien und Portugal
(Berlin: Wasmuth, 1892). Fuente: Universitatsbibliothek Braunschweig. Technische Universitat. Attribution-
NonCommercial 4.0 International (CC BY-NC 4.0).

Dos anos después de su primer viaje de estudios por Francia volverd a Paris para visitar la
Exposicién Universal de 1867. Aprovechando generalmente los momentos de descanso aca-
démico en la Universidad los viajes se sucederdn tanto por Alemania como por toda Europa
e incluso el mundo americano. En 1869 hace su primer viaje por el norte de Italia, pais al que
volverd en cuatro ocasiones mds. En 1871 recorre el sur de Alemania, y al afio siguiente el
Tirol y de nuevo el norte de Italia. En 1873 visita la Exposicion Universal de Vienay en 1878
un nuevo viaje de estudios por Italia acompafiado esta vez por el arquitecto Oskar Sommer,
que poco después construiria, con una clara influencia del renacimiento italiano, la nueva
sede del Museo Duque Anton Ulrich en Brunswick. En 1883 vuelve a Italia y en 1886 reco-
rre de nuevo el norte del pais y Suiza. Su primer viaje a Inglaterra serd en 1887,y en 1888 y
1889 sendos viajes por Espaiia y Portugal llegando incluso a Marruecos (Tdnger). Regresa
a Inglaterra en 1890 y 1891 extendiendo su periplo por Irlanda y Escocia. En 1893 cruza el

3 Constantin Uhde, Die Konstruktionen und die Kunstformen der Architektur: ihre Entstehung und
geschichtliche Entwickelung bei den verschiedenen Volkern (Berlin: Wasmuth, 1902-1905).

4 Constantin Uhde, Baudenkmaeler in Spanien und Portugal (Berlin: Wasmuth, 1892). Constantin
Uhde. Baudenkmaeler in Grossbritannien (Berlin: Wasmuth, 1894).
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Atlantico y participara como jurado en la Exposicién Universal de Chicago, visitando Nueva
York, Saint Louis, Washington y Filadelfia. De todos sus viajes vino cargado de imédgenes,
fotografias, bocetos y dibujos que fue plasmando en las sucesivas publicaciones.
Acompaiiado por el fotégrafo berlinés Paul Altmann, Uhde recorrera Espafia en un itinera-
rio que desconocemos pero que documenta grafica y textualmente en su libro con la visita
al menos de veinticinco ciudades® plasmadas en 110 fotografias y un nimero significativo
de dibujos, las primeras realizadas por Altmann y los segundos firmados siempre por Uhde.
Tanto en el texto como en las imdgenes es evidente su interés por el arte islamico y el arte
cristiano de la baja Edad Media y el Renacimiento, aunque intenta trazar una panoramica
general de la evolucién histérica de la arquitectura espafiola en todos los tiempos, si bien
con algunos significativos errores.

La presente obra es el resultado de dos viajes a la peninsula pirenaica en los anos 1888-
1889 y de detallados estudios complementarios sobre la arquitectura de esos paises. No
pretende ser exhaustiva, lo que ya estd naturalmente limitado por la dificultad de viajar a
pequeiios lugares no comunicados por ferrocarril; por lo tanto, sélo trata de los edificios
mas importantes para el desarrollo de la arquitectura, e incluso éstos no son exhaustivos.
Tanto para el arquitecto como para el profano en la materia espero que sirva para recibir
una visién de conjunto del gran material arquitecténico acumulado en Espaifia y Portugal,
que estimule el interés por este pais histéricamente tan agitado y permita establecer com-
paraciones con otros paises. Tampoco se hace especial hincapié en el tratamiento por
igual de la arquitectura en todos los periodos, sino que se tratan con m4s detalle algunas
épocas de mayor importancia para Espafia y Portugal, como la dominacién drabe y el
periodo que va desde el final de la Edad Media hasta el final del Renacimiento. En el tra-
tamiento de la arquitectura morisca, me parecia necesario llegar mds alld de las fronteras
de Espaiia y dar algunos ejemplos caracteristicos de su decadencia desde Tdanger. Para
mi satisfaccion, he logrado encontrar la clave de mi idea sobre la base de la tecténica mo-
risca y la prueba completa del desarrollo de sus formas arquitecténicas, hasta entonces
inexplicadas, precisamente al examinar los edificios de Tanger. En la seccién dedicada a
los diversos estilos mixtos me he esforzado por distinguirlos nitidamente y destacar las
formas caracteristicas mediante dibujos en el texto, lo que deberia facilitar mucho la dis-
tincién entre ellos y la definicién de sus limites, que sigue siendo bastante dificil a tenor de
los trabajos disponibles hasta ahora. Debo el texto histérico que precede a cada seccién
a la amable colaboracion del profesor Dr. Wilhelm Brandes. Las ldminas en color fueron
dibujadas por la senorita Luise Winkelmann a partir de mis informaciones y fotografias.
Las fotografias fueron tomadas con gran conocimiento por mi compaiiero de viaje, el fo-
tégrafo Paul Altmann, que me habia facilitado facilit6 la editorial de Ernst Wasmuth, que
no escatimé esfuerzos ni gastos. Espero que esta obra sea una pequeiia contribucién a la
exaltacién de la gloriosa historia de Espafia y Portugal.®

5 Las localidades de las que tenemos constancia grafica fueron: Gerona, Barcelona, Valencia, Zaragoza,
Guadalajara, Alcald de Henares, Madrid, El Escorial, Toledo, Segovia, Salamanca, Burgos, Santiago
de Compostela, Cédceres, Ledn, Valladolid, Cérdoba, Granada, Sevilla, Tadnger, Batalha, Lisboa (Belem),
Alcobaga, Braga y Oporto, aunque por las alusiones en el texto y también por alguna noticia de prensa
se sabe que estuvo en otras ciudades como es el caso de A Coruna.

6 Uhde, Baudenkmaeler in Spanien und Portugal, 5.
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El interés de Uhde por la arquitectura hispanomusulmana y por el arte tardomedieval y
renacentista es evidente. De hecho los capitulos precedentes los dedicard Uhde unas breves
consideraciones sobre los condicionantes geograficos e histéricos, los restos prehistéricos
y las obras de celtas, iberos, cartagines, romanos y godos, para centrarse en los dos ca-
pitulos principales en la arquitectura de “Arabes y Moros” y en las obras de “Espaiioles y
Portugueses”, considerados ambos desde el origen del reino Asturiano y sobre todo desde la
toma de Toledo por Alfonso VIy la consolidacién del reino de Castilla hasta llegar a finales
del siglo XVIIy una breve consideracion al terremoto de Lisboa de 1755. Acompariara el tex-
to con dibujos del propio autor, plantas, alzados y paisajes, siempre firmados con sus inicia-
les “CU”, y 1a coleccidn de fotografias de Paul Altmann. Como apunta Stiglmayr, Constantin
Uhde pretendia ofrecernos una visién general de los monumentos mds representativos de
la Peninsula, pero cayé en un énfasis excesivo por la arquitectura hispanomusulmana y las
catedrales goéticas, obviando el resto de estilos y tipos, para insistir solo en aquellos monu-
mentos “que respondian a los tépicos transmitidos por los viajeros del romanticismo sobre
la arquitectura existente en Espana”.

De forma paralela, otro arquitecto alemédn, Max Junghéindel, viaja por Espafia entre 1888 y
1889 en un itinerario del que tenemos constancia le ocupé durante diez meses y que acabé
también dando como resultado una publicacién sobre las obras mds destacadas de la ar-
quitectura espafiola®. La obra de Junghéndel, en tres volimenes, empezard a publicarse en
Dresde un afio después que la de Uhde, en 1893, incorporando en la reedicién de 1898 el
texto en castellano de Pedro de Madrazo La Arquitectura espanola estudiada en sus prin-
cipales monumentos®. Todos ellos habian partido de la obra de José Caveda (1848) Ensayo
histdrico sobre los diversos géneros de arquitectura empleados en Espana desde la domina-
cién romana hasta nuestros dias, considerada como la primera historia de la arquitectura
espafnola con una visién moderna que dejaba por fin atrds los planteamientos de Florez,
Mayans, Ponz, Ortiz, Jovellanos, Cedn y Bosarte, sentando las bases de donde partird la
nueva y completa historia de la arquitectura espafiola de la mano de Vicente Lampérez en
1908,

Junghindel nos ofrece con su cdmara la mirada del arquitecto, sus pretensiones y sus inte-
reses, la manera de mirar los monumentos, la forma de captar sus valores arquitecténicos,
desde los planos generales hasta los detalles, los materiales y la ornamentacion, los voli-
menes y el paisaje en el que se enmarcan y perfilan los edificios. Sus caracteristicas serdn
las propias de la fotografia monumental decimondnica, con vistas generales en escorzo,
grandes encuadres frontales y la aparicién de la figura humana a modo de escala'l. La
presencia de referentes humanos en la fotografia se habia empezado a generalizar también

7 Stiglmayr, “Visiones de la arquitectura espafiola..”, 1995, 106.

8 Max Junghéndel, Die Baukunst Spanien in ihren hervorragendsten Werken (Dresde: J. Bleyl, 1893).
9 Junghéindel, Die Baukunst Spanien...; aufnahmen nach auswahl von D. Pedro de Madrazo, Cornelius
Gurlitt deutscher text, Pedro de Madrazo spanischer text, vol. 3, Dresde 1898.

10 Pedro Navascués, Arquitectura espaniola (1808-1914) (Madrid: Espasa Calpe, 1993), 27.

11 Helena Pérez Gallardo, Fotografia y arquitectura en el siglo XIX. Historia y representacion
monumental (Madrid: Catedra, 2015), 335.
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entonces, y no s6lo como escala, sino buscando por un lado la implicacién de la poblacién
en el reflejo de la vida cotidiana, y por otro un gusto de clara ascendencia romdntica por la
evocacion de historias y lugares a partir de la presencia de los tipos populares que los carac-
terizaron. Asi contrastaran el orientalismo de los hispanomusulmanes que aparecen por las
diferentes estancias de la Alhambra de Granada o en los espacios de los Reales Alcdzares
sevillanos, con la burguesia salmantina, el mercado de la lonja valenciana o los campesinos
y arrieros segovianos, convirtiendo la fotografia en una imagen mucho méds antropolégica
de los espacios urbanos ocupados y vividos y no sélo la vision monumental. Por el contrario,
Constantin Uhde y su compaiiero de viaje el fotégrafo Paul Altmann, nos van a ofrecer to-
davia la visién monumental de los grandes viajeros que, como Clifford, Laurent o Tenisson
hacen fotografias en las que apenas aparecen personas a no ser con fines compositivos o de
escala. En muy contadas ocasiones vemos a los ciudadanos, los transetintes, los curiosos,
al contrario, es el monumento vacio, aislado, la tinica presencia a la que ocasionalmente se
suma un guarda, un vigilante, un nifio o el propio Uhde retratado en el patio de Comares
de la Alhambra granadina (fig. 2) o en la Puerta del Sol de la muralla toledana entre otras
ocasiones. Son excepcionales aquellas imagenes en las que aparecen grupos de ciudadanos
posando ante la cdmara como sucede ante la Torre de Santa Catalina en Valencia o en La
Seo de Zaragoza.

Literatos, grabadores y dibujantes como Richard Ford, Owen Jones, David Roberts o Girault
de Prangey habian sentado ya los precedentes de una imagen de Espana que se movia entre
la visién romdntica y orientalista, el legado multicultural de determinadas ciudades como
Granada o Toledo, los referentes histéricos y lo costumbrista, asi como ciertos tépicos al
uso que va a corroborar también la fotografia. En este sentido es muy elocuente el texto de
Ernest Lacan, personaje fundamental en el desarrollo de la fotografia francesa, publicado
en La Lumiere en 1854 como sintesis de lo que el pais ofrecia a estos nuevos captadores
de imdgenes:

Espafa debia atraer al fotégrafo tanto como atrae al pintor y al poeta. Para el poeta, tiene
el encanto misterioso que le da su aislamiento entre los raudales azules del Mediterrdneo,
las planicies verdosas del océano y las cimas nevadas de los Pirineos; tiene sus grandes
recuerdos, sus luchas gigantescas, sus glorias, sus flaquezas, sus caidas y sus dolores;
tiene sus supersticiones, sus amores apasionados, sus danzas alocadas, sus poéticas can-
ciones, sus noches perfumadas. Para el artista, tiene los monumentos, las obras maestras
que le quedan de sus esplendores pasados; tiene Sevilla y la Alhambra, Rivera, Veldzquez
y Murillo; tiene sus paisajes, sus trajes y su sol. Pero no se viaja en Espaiia tan fadcilmente
como en Francia o Inglaterra; tampoco los fotégrafos aficionados han contado hasta el
presente con los medios que la fotografia les ofrece para explotar estos tesoros'2.

12 Javier Pifiar (comp.), Imdgenes en el tiempo. Un siglo de fotografia en la Alhambra, 1804-1940
(Madrid: TF Editores, 2012), 112
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Figura 2. Patio de la Alberca o de Comares, Alhambra de Granada, en Uhde, Baudenkmaeler in Spanien und
Portugal. Fuente: Universitatsbibliothek Braunschweig. Technische Universitat. Attribution-NonCommercial
4.0 International (CC BY-NC 4.0).

Tesoros, afirma Lacan. Patrimonio, al fin y al cabo. Un legado apenas intervenido todavia.
Con notables deterioros y ruinas, transformaciones y cambios de uso, pero auténtico atin en
su composicién, en sus volimenes, en sus formas, en sus materiales. Un patrimonio monu-
mental que aparece significativamente reflejado en el propio titulo de la publicacién, donde
se sustituye el término arquitectura por el de monumento (baudenkméler). Se hace histo-
ria de la arquitectura a través de sus principales monumentos, y estos, ante el objetivo de
Altmann y la mirada de Uhde nos ofrecen su particular visiéon de Espana. Su presencia no
pasard desapercibida, y asi lo recoge la Crdnica de Pontevedra de 13 mayo de 1889:

El sabio profesor de Arquitectura de Braunsweig (Brunswick) Herr Constantino Uhde,
que estd escribiendo una obra sobre los Monumentos de Espaiia y Portugal, comisionado
por el Gobierno imperial de Alemania para que estudie en nuestra Peninsula las obras
arquitecténicas que la enriquecen, ha ido a la histérica Compostela, atraido por la justa
fama de sus monumentos. Acompaiiale Herr Pablo Altmann, uno de los mejores fotégra-
fos de Berlin, y atin cuando esperaban mucho, quedaron agradablemente sorprendidos
del nimero y grandiosidad de los monumentos que exornan la ciudad del Apéstol, hasta el
punto de haber agotado, con gran sentimiento suyo, todas las placas que traian preparadas
para reproducir los mds importantes por medio de la fotografia. Afortunadamente Herr
Constantino Uhde es habilisimo dibujante, y no contento con las vistas fotograficas del
Pértico de 1a Gloria, claustro de la catedral, exterior de la incomparable Basilica, hospital,
etc., ha reproducido con ldpiz muchas joyas artisticas, que con orgullo ostentan esos mis-
mos monumentos y otros, como la Colegiata de Santa Maria, la Real de Sar, San Martin,
San Francisco, San Jerénimo, el Colegio de Fonseca, la Universidad, etc. Los referidos
sefiores se hallan actualmente en La Coruna'®.

13 Crdnica de Pontevedra (13 de mayo de 1889): 3.
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Figura 3. Pértico de la Gloria, Catedral de Santiago de Compostela, en Uhde, Baudenkmaeler in Spanien und
Portugal. Fuente: Universitatsbibliothek Braunschweig. Technische Universitat. Attribution-NonCommercial
4.0 International (CC BY-NC 4.0).

La arquitectura romadnica, las grandes catedrales géticas, los palacios y conjuntos renacen-
tistas van a centrar el interés de Uhde a su paso por Compostela, Salamanca, Segovia, El
Escorial, Guadalajara, Burgos...; el otro foco de interés sera el orientalismo que ven en la ar-
quitectura hispanomusulmana, en Cérdoba, en Sevilla, en Toledo, en Granada. Monumentos
muchos de ellos atin intactos en su deterioro, en su ruina progresiva, mientras que otros ven
las primeras intervenciones que con mds o menos acierto llevan a cabo Rafael Contreras en
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la Alhambra o algunos seguidores de Viollet en edificios como el Alcdzar de Segovia, que
sin duda le traerdn a la memoria a Uhde sus primeros afios de formacién en Parfs.

Es interesante el caso de Segovia, una pequena ciudad de provincias con un rico patrimo-
nio monumental y a poca distancia de la capital madrilefia. Junghdendel también la visité,
y tantos otros viajeros, arquitectos, artistas e intelectuales a lo largo de estas décadas. El
Acueducto centraba la mirada de todos, y una fotografia del mismo la incluye Uhde en las
pdginas de estudio histérico de su libro. Y también aparece una fotografia, significativa,
similar a las de otros viajeros, del conjunto de la iglesia de San Martin desde el lado sur. En
su texto Uhde resefia también su interés por las iglesias de San Milldn y San Lorenzo, la
primera como ejemplo principal de la arquitectura romdnica que en esta ciudad se carac-
teriza por la presencia de atrios al exterior y cubiertas de madera en los interiores. De la
segunda, ademads del atrio, le interesa el tipo de torre cuadrada de ladrillo que vincula como
en otros casos a la tradiciéon mudéjar. Pero mientras que ambas se localizaban extramuros
de la ciudad histdrica, la iglesia de San Martin se localiza en el centro del recinto amura-
llado. En su pértico sur se habian llevado a cabo obras de restauracién entre 1864 y 1871.
Un grabado de José Maria Avrial fechado en 1837 nos permite ver la iglesia con la reforma
barroca que abrié en el costado oriental de ese pértico un acceso lateral con escalinata que
en esos afos se eliminé™.

La parcial reconstruccién de la parte oriental de la galeria vino motivada por el cambio de
acceso al templo. Los siete arcos mads orientales estaban cegados. Las obras permitieron
también poner al descubierto los restos de unas termas romanas. En la galeria resultante
capiteles y columnas fueron obra del escultor Ricardo Bellver, autor también de las dos céle-
bres sirenas (en realidad esfinges) situadas en la plaza frente a la iglesia. No sélo se hicieron
piezas neorromdnicas inspiradas en otras originales de la misma iglesia, sino que, y ello
es mds grave, se “repasaron” las originales con procedimientos abrasivos que han hecho
desaparecer parte del relieve y, al eliminar la pdtina, favorecieron el deterioro. De los trece
arcos de medio punto sobre columnas pareadas de la fachada oriental sélo la mitad de sus
catorce capiteles pueden considerarse originales, habiéndose rasurado sus chambranas, de
la que quedan las rozas'®. Entre 1872 y 1886 Laurent realizé dos fotografias en las que se ve
el nuevo pértico con la parte baja del basamento revocada de blanco para ocultar su estruc-
tura de mamposteria. La fotografia de Uhde, similar a la coetdnea que realizada Junghéandel
mostrando ademads dos obreros descansando sobre sillares, nos ofrece esos sillares recién
cortados distribuidos atin por el suelo y que no se corresponden con la restauracion del
pértico, realizada afios antes, sino con el cambio de material del z6calo, reemplazando la
mamposteria por las losas de piedra que luego muestran ya perfectamente dispuestas las
fotografias de Cdnovas en 1890 para la casa Hauser y Menet, y las de Alois Beer y Julio
Duque en 1906 (fig. 4).

14 José Maria Avrial y Flores, Segovia Pintoresca y El Alcdzar de Segovia (1837) (Segovia: Instituto
Diego de Colmenares, 1953, reed.), 48, ldmina 17.

15 José Manuel Rodriguez Montafiés, “Iglesia de San Martin”, en Miguel Angel Garcia Guinea y José
Maria Pérez Gonzdlez, Enciclopedia del Romdnico en Castilla y Ledn- Segovia (Aguilar de Campoo:
Fundacién Santa Maria la Real, 2007), vol. 3, 1446.
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Figura 4. Iglesia de San Martin, Segovia, en Uhde, Baudenkmaeler in Spanien und Portugal. Fuente:
Universitatsbibliothek Braunschweig. Technische Universitit. Attribution-NonCommercial 4.0 International
(CC BY-NC 4.0).

La arquitectura civil de la ciudad va a contar con dos espléndidos dibujos de Uhde de la
denominada Casa de los Picos y del Torreén de Lozoya, ejemplos significativos de la arqui-
tectura de transicion entre el final de la Edad Media y el Renacimiento a lo que se suma el
Alcdzar, con una nueva ilustracion de Uhde y un texto en el que afirma, erréneamente, que
en lo alto de la roca sobre la que se asienta Segovia, separado de las tltimas casas de la
ciudad sdlo por un foso, la original fortaleza drabe fue reconstruida por Enrique IV entre
los afnos 1352 y 1358. Por esos afos ni siquiera la Casa de Trastdmara habia hecho acto de
presencia en la historia de la ciudad. Mucho mds preciso y acertado es Junghindel al decir
que el Alcazar fue
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Construido por el rey Alfonso VI de Castilla (-]- 1109) sobre el emplazamiento de un casti-
llo drabe anterior; el castillo fue remodelado por el rey Alonso XI entre 1352 y 1358. Fue
ampliamente modificado por el emperador Carlos V y el rey Felipe II tras su victoriosa
defensa contra los Comuneros (1520). Posteriormente, en 1862, un incendio destruyé el
edificio, que habia sido utilizado como cuartel de artilleria; desde entonces ha sido brillan-
temente restaurado. El castillo se encuentra en el extremo de la cresta rocosa que sostiene
la ciudad. A ambos lados, los valles del Eresma y del Clamores forman laderas vertica-
les, por lo que el edificio presenta una extraordinaria solidez natural. Nuestra ilustracién
muestra la vista hacia el norte, desde la altura en la que se alza la iglesia de la Vera Cruz,
al otro lado del Eresma. A la izquierda estd la ciudad, mientras que al pie del acantilado, a
la derecha, se encuentra la confluencia de los dos rios. A la izquierda, la imponente Torre
del Homenaje, cuya altura ocultan los pequefios baluartes redondos de interesante forma,
mira hacia la ciudad'.

La visién de Uhde serd justamente la contraria a la fotografia de Junghindel, ofreciéndonos
un dibujo de la cara sur, con la presencia también del edificio de la Casa de la Quimica que
Francisco Sabatini habia levantado entre 1787 y 1790. Pero se repite la afirmacion sobre la
reciente restauracion, sobre todo en sus interiores, tras el incendio de 1862. Efectivamente,
la mafiana del 6 de marzo de 1862 el Alcdzar de Segovia, por entonces sede del Colegio de
Artilleria, aparecié envuelto en llamas. Aciago dia, dird José Maria Quadrado,

en que eclipsando con densa humareda la luz del mediodia y ondulando al viento cual
bandera de exterminio, aparecieron por cima de los techos las siniestras llamas, lanzadas
desde el dngulo occidental sobre el resto del edificio por rdfagas impetuosas. Intitiles fue-
ron los esfuerzos para cortarlas; toda la noche y el siguiente dia ardieron, y sélo el tercero
pudo contemplarse la extensién de sus estragos. Los muros exteriores quedaban de pie,
las torres apenas habian perdido otra cosa que sus chapiteles; pero adentro todo era de-
vastacion, y los magnificos artesonados de las habitaciones regias yacian reducidos a un
montén de cenizas!.

Todavia sin haberse sofocado el fuego, la Corporacién Municipal ya habia celebrado una se-
sién extraordinaria en la que acordé subvencionar la restauracién con 400.000 reales; po-
cos dias después la Diputacion Provincial ofrecera 100.000 reales m4ds. Fuente importante
de ingresos para Segovia, la preocupacion por el posible traslado del Colegio de Artilleria
a otra ciudad explica, sin duda, este repentino interés municipal por recuperar el edificio.
Después de muchas vicisitudes la imagen del Alcdazar en 1888-89, cuando lo visitan Uhde
y Junghéndel, era la de un edificio en avanzado estado de restauracién. Una restauracion
“técnicamente admirable, pero, como todas las de su tiempo en Europa, excesiva”’, como
apuntara el Marqués de Lozoya'®.

Al final de su estudio Constantin Uhde reconoce la escasa presencia de Espafia en lo que
denomina nuevo florecimiento de la arquitectura en Europa. Apenas se puede registrar

16 Max Junghéndel, Die Baukunst Spanien..., 1893, 217.

17 José Maria Quadrado, “Salamanca, Avila y Segovia’, en Espaiia, sus monumentos y artes, su
naturale