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Casi cincuenta anos después de su muerte,
la obra de Frederick Kiesler (1890-1965)
nos permite desentranar las claves de
lo contemporaneo. Precursor y siempre
innovador, sus teorias le han convertido en
un referente indiscutible de la arquitectura,
asi como del mundo de la escenografia,
el diseno y el cine experimental.

La Casa Encendida propone un recorrido
por su obra y su figura con tres actividades
paralelas y complementarias: las
exposiciones “Frederick Kiesler: el
escenario explota” y “Frederick Kiesler:
cara a cara con la vanguardia”

y el ciclo “100% Cinema”.



Frederick Kiesler: el escenario explota

Exposicidon
(del 3 de octubre de 2013
al 12 de enero de 2014)




El escenario explota

La creacidn teatral de Kiesler:
el despegue hacia un gran universo

Frederick Kiesler empezé a disefiar escenografias en 1923 y muy pronto haria

saltar por los aires los limites del oficio. Precisamente por ello resulta tan inte-

resante a nuestros ojos. Su potencial creativo fue polifacético: era escend-

grafo, pero también arquitecto, teérico de la arquitectura y disefiador, y sus

proyectos encajaban mayoritariamente dentro de lo visionario, por lo que con

frecuencia fueron entendidos de forma errénea y rechazados. Kiesler esta-

blecié nuevos raseros en el disefio de exposiciones, que él concebia como el

arte de la puesta en escena. Mediada su vida creé una teorfa del disefio a

la que denominé “correalismo”, que aglutinaba sus personalisimas opi-

niones sobre la vida, el arte y las ciencias naturales de su tiempo

en una filosofia propia del arte y de la vida. Ademas, hacia el

final de su vida practicé las artes de la pintura y la escultura.

Kiesler supo entretejer todos esos ambitos creativos en

una vida artistica movida por dos o tres ideas que se ma-

nifiestan en todas y cada una de sus obras. Incluso en

los proyectos de menor envergadura, como por ejem-

plo el disefio de un escaparate que realiz6 en 1929

para la casa de articulos de lujo neoyorquina Saks,

subyacia una idea universal. En un ensayo con re- ! Frederick Kiesler, "“America
frescantes reflexiones sobre el consumismo nor- Adopts and Adapts the New Art
teamericano, Kiesler escribfa que con sumoderno in Industry”, en Siegfried Gohr
disefio de escaparates querfa explicar, de forma y Gunda Luyken (eds.), Frederick
subliminal, los principios del arte y la estética J. Kiesler: Selected Writings,
modernos a las masas consumidoras que tran- Stuttgart, Gerd Hatje, 1996,
sitaban ante él". pp. 10-14.




* La integracion de aparatos técnicos

reales en la esfera de la estética

Su método ya se habia puesto de manifiesto en dos de sus primeros trabajos,
dos decorados escenogréficos que realizé en Berlin en 1923 y 1924: en 1923 di-
sefié un escenario para R.U.R., la obra de ciencia ficcién igualmente genial de
Karel Capek, y un afio después, en 1924, el escenario para la obra de Eugene
O'Neill E/ emperador Jones. Estos dos decorados escenograficos tempranos
se basaban en una idea universal que por aquel entonces habfa inflamado el
entusiasmo de Kiesler: la integracién a toda costa en la decoracién escénica
de los numerosos logros técnicos de la época. La obra de ciencia ficcién del
checo Capek, autor de mirada futurista, se adaptaba a la perfeccion a la eu-
foria que sentia Kiesler por la tecnologia. Asi, destil6 la esencia de la obra y
encontré una forma de representacion visual convincente: en un Unico telén
que ocupaba toda la pared trasera del Teatro en Kurfirstendamm de Berlin,
los inventos optocinéticos y acusticos de la época se plasmaban en piezas
mecanicas, tanto reales como pintadas, creando en su conjunto una imagen
con relieve. Asi, Kiesler lograba convertir el telén en una grandiosa apoteosis
tecnolégica. Determinadas piezas del decorado tenian ademés una funcién
préactica, lo que suponia una completa novedad de disefio en el teatro. Kiesler
describia su funcionamiento con las siguientes palabras en un texto de 1924:
‘A la izquierda, un gran diafragma en forma de iris, de 1,10 metros de didmetro.
El diafragma se abre lentamente. El proyector cinematografico rechina y en
la superficie circular se proyecta una pelicula. El diafragma se cierra. A la
derecha, integrado en los bastidores, un aparato Tanagra se abre y se cierra.
El sismégrafo del centro avanza a empellones. El control de la turbina rota sin
interrupcién. Suenan sirenas de fabrica. Los megafonos anuncian pedidos,
responden™. Aunque se conservan pocas fotos del decorado disefiado para
R.U.R., éstas circularon por todas las revistas de vanguar-

dia de la época, convirtiéndose en iconos de la reno-

El 8 de enero de 1924 se representd en Berlin por primera vez E/ empera-
dor Jones, la nueva obra del dramaturgo estadounidense O'Neill, dirigida por
Berthold Viertel y con decorados de Kiesler. Al no hacer concesién alguna
el escenario original a las hipertrofiadas visiones técnicas de Kiesler, éste lo
retoc a su gusto. Partiendo de cuatro fotografias que plasmaban diferen-
tes fases de los decorados abstractos del escenario, de efecto algo arbitra-
rio, Kiesler decidié retocar el material fotogréfico y, sobre todo, cambiarle el
nombre. Alined las cuatro fotografias formando una secuencia de fotograma
‘escenarios-embudo”, colocados en ambos extremos; ambos estaban dibuja-
dos y ninguno se correspondia con la realidad de la representacién. Junto a la
secuencia de fotogramas colocé una escala de tiempo en la que se indicaba
con precisién de segundos cuéndo debfa transformarse el decorado del es-
cenario. Certeramente, Kiesler dio a la secuencia de fotogramas el provocati-
vo titulo de “Evolucién de un escenario espacial mecanico”. Desprendiéndose
completamente del motivo original, en la representacién no dispuso ningin
juego de formas abstractas, sino que simulé una primigenia selva africana
con estacas colgadas a diestro y siniestro por el escenario. A través de esa in-
quietante espesura iba a perseguirse y cazarse al emperador Jones, el tragico
malvado de O'Neill. Sin embargo, al mismo tiempo, con ayuda del fotomontaje,

con escenario de segmentos

d
’

de circunferencia concéntricos (planta)

vacion del arte mediante la integracién de aparatos 2 Frederick Kiesler, “De la nature
técnicos reales en la esfera de lo estético. morte vivante”, en Frederick Kiesler

Boceto para el primer “Endless Theater”

(ed.), Internationale Ausstellung

neuer Theatertechnik, cat. exp.,

Viena, Loecker & Woegenst,

1924, p. 21.




0 podialograrse la abstraccién del motivo original y demostrarse la posibili-
dad de la atrevida idea de un desarrollo mecanizado de la obra. Kiesler, utépico
y visionario, sobrepasarfa conscientemente en muchas ocasiones esas mo-
lestas barreras de la realidad para convertir sus propias visiones en realidad.
Estos dos decorados, que Kiesler posteriormente cité a menudo en sus escri-
tos con la denominacién de “escenarios electromecanicos’, fueron pioneros
en el ambito de la escenografia de los afios veinte. Kiesler dominaba con maes-
tria el arte de denominar sus creaciones. Encontrar la palabra clave certera, o
mejor dicho, el grito de guerra adecuado, era extraordinariamente importante
para salir victorioso en la batalla de las ideas, pues no eran pocas las que cir-
culaban en los afios veinte. Sus cualidades innovadoras fueron reconocidas
de inmediato por sus contemporaneos, proporcionandole un éxito que le dio
la fuerza necesaria para librar nuevas luchas a brazo partido. Asi, lanzarfa un
sélido ataque contra el teatro europeo y sus tradiciones, para reconstruirlo

después desde sus cimientos.

Vista del “escenario espacial” construido en la Mittlere Saal (hoy Sala Mozart) del Konzerthaus de Viena
para la Exposicién Internacional de Nuevas Técnicas Teatrales

Cambio de escala y de funcion:
del escenario espacial a la ciudad
espacial

En 1924 Kiesler acudié a Viena por un encargo. Dos espectaculares deco-
rados y tres explosivos manifiestos teatrales publicados en diarios de Berlin
conformaban la mezcla perfecta de teoria y practica que distinguié a Kiesler,
capacitandole, en opinién de los organizadores del Festival de Mdsica y
Teatro de la Ciudad de Viena, para levantar una exposicién sobre la vanguar-
dia teatral europea. De ahi surgié la legendaria Exposicién Internacional de
Nuevas Técnicas Teatrales, que se celebrd en otofio de 1924 en las salas del
Konzerthaus de Vienas, Kiesler, que por primera vez abarcaria todos los regis-
tros de su arte de disefiador, desplegd en este encargo todo su asombroso
caracter polifacético. Especializarse en un Unico campo de disefio para ir per-
feccionando el trabajo no era algo que fuera con Kiesler, que habia reconocido
la necesidad de su tiempo de alcanzar un lenguaje nuevo y universal en el di-
sefio. Y para ello se precisaba a un universalista como él, capaz de aplicar una
idea factible a todos los campos posibles del disefio. En Viena, Kiesler desa-
rrollé todo el disefio de la exposicién a partir del espiritu del constructivismo: la
tipografia del cartel y del catalogo, el Sistema L+T de expositores y soportes
y, sobre todo, el “escenario espacial”.

Cuando el escenario espacial se erigié con toda su envergadu-
ra en el centro de la sala del Konzerthaus, mostrando su ido-
neidad como espacio de representacion, la conmocién fue
general, tanto para partidarios como para detractores de
Kiesler. El escenario espacial se elevaba desde la platea
hacia el palco en forma de U, donde el publico se agrupa-
ba en torno al torreén de tramoya. Con el “teatro es-
pacial” de Kiesler se ponian a prueba las reformas
escénicas de lavanguardia teatral de la época; una
experimentacion real extremadamente infrecuen-
te en tiempos de utopias teatrales pocas veces
llevadas a la practica en los que casi todo el mun-
do parecia sofiar proyectos irrealizables. De ahf
elimpacto que logré Kiesler con su escenario es-

3 Para un tratamiento detallado

de la Exposicién Internacional de

Nuevas Técnicas Teatrales y un

andlisis del “escenario espacial’,

ver Barbara Lesék, Die Kulisse

explodiert. Friedrich Kieslers

Theaterexperimente und

Architekturprojekte, 1923-1925,

pacial, despertando de su sopor a los pusila- Viena, Lécker, 1988.



12 nimes al demostrar que era posible realizar un nuevo tipo de escenario.
El escenario espacial consistia en una gran torre formada por una estructura
de madera sin disfrazar y de efecto muy dindmico. Por el eje del torreén se mo-
via un ascensor que transportaba a los actores hasta la plataforma anular del
nivel intermedio. A la plataforma superior, de forma redonda, se accedia desde
el anillo intermedio a través de dos empinadas escalas de hierro, o desde de-
bajo mediante una ancha escalera. A su vez, una rampa en espiral llevaba
desde la platea hasta el anillo intermedio. En el escenario espacial se repre-
sentarfa una Unica obra: En la oscuridad, una pieza para tres actores de Paul
Frischauer concebida en un estilo expresionista tardio que todavia era capaz
de afadir algo alos numerosos y decepcionantes dramas al estilo amanerado de
Georg Kaiser; la representacién de una segunda pieza, la obra grotesca da-
daista Matusalén de Ivan Goll, se veria truncada justo antes del estreno por
una cuestion de derechos de autor. Durante las tres semanas que el escenario
espacial permaneci6 en pie, también se danzé mucho en él. Y es que el esce-

nario espacial tal vez fuera el andamiaje escénico que mejor congeniaba con la
danza moderna, mas orientada a los ejercicios gimnasticos.

Maqueta del gran auditorio de The Universal, “teatro doble” disefiado

para su construccion en Woodstock, Nueva York

La mayorfa de los criticos teatrales reaccionaron con decepcién al escenario 3
espacial. Asi, Karl Kraus escribié: “Veamos, sefior Kiesler. 6Esta diciendo que

Gretchen se embale con la moto hasta la plataforma, cante arriba su cancién

ante la rueca y luego baje en el ascensor a toda velocidad mientras Fausto

y Mefisto suben por el camino sinuoso echando humo en el pequefio coche?

El sefior Kiesler permanece de lo mas tranquilo: ‘No creo que vayamos a re-

presentar Fausto™.

La literatura de manifiestos, ese importante acorde de acompafiamiento que
permitia comprender integramente el arte vanguardista, alcanzaria su momento
élgido en los afios veinte. Y Kiesler fue un maestro de la misma. Nadie como
él supo atacar al teatro tradicional. En sus manifiestos emprendié la reforma
de la escenay del teatro de una forma todavia mas radical que como ya lo hi-
ciera con el escenario espacial. En un texto de 1924 exigia el “Railway-Theater”,
una compleja estructura teatral en la que debia encontrar también su lugar el
escenario espacial: “El escenario espacial del Railway-Theater, del teatro de
nuestro tiempo, flota en el espacio [...]. El auditorio, con movimientos electro-
motorizados, gira en bucles en torno al nicleo esférico del escenario [...] el
juego del movimiento es polidimensional, es decir, esférico™. La energia cinéti-
ca que impregnaba toda su concepcién del teatro procedia de las imponentes
montafias rusas de acero que por aquel entonces eran la sensacién en los
parques de atracciones; como esas arquitecturas de atracciones técnicamen-
te bien equipadas procedian de Estados Unidos, en Europa se las conocia
como railways.

En 1925 Kiesler fue invitado a hacerse cargo del disefio de la presen-
tacién del teatro contemporéneo de Austria en la Exposicién In-
ternacional de Artes Decorativas e Industriales Modernas de Parfs.
Aunque él mismo no estaba representado como escenégrafo con
ninguna obra, cred para Paris una versién refinada y optimizada
de su disefio de la Exposicién Internacional de Nuevas Técni-
cas Teatrales de Viena: una estructura de andamios que pa-
recfa flotar en el aire y cuya funcién original era presentar
las maquetas de escenarios y los disefios de los escenégrafos
austriacos. Pero a esa primera funcién se unfa una segun-
da, completamente novedosa. Para lograr su objetivo, el
prestidigitador Kiesler puso en marcha un mecanismo de
transformacion que convertia su creacién en algo comple-
tamente distinto, pues Kiesler veia representada en su
estructura una idea mucho mas amplia: la posibilidad
de una ciudad del futuro que bautizé con el gréfico

4Karl Kraus,
“‘Serpentinengedankengénge”,

Die Fackel, 668-675 (diciembre

de 1924), p. 39

5 Frederick Kiesler, “Das Railway-

Theater”, en Frederick Kiesler (ed.),

Internationale Ausstellung neuer

nombre de “ciudad espacial”. Inmediatamente des- Theatertechnik, cat. exp., Viena,

pués de esa ocurrencia genial, la ciudad espacial se Loecker & Woegenst, 1924, p. Il.




14 proclamé publicamente en una octavilla redactada conjuntamente por
Kiesler y Maurice Raynal que se repartié entre los visitantes de la exposicién.
Ese mismo afio aparecia en la revista holandesa de arte De Stjjl el manifiesto
de Kiesler “Construccién vital-ciudad espacial-arquitectura funcional™.

Como consecuencia de la importancia que otorgaba al espacio, Kiesler tam-
bién trasladé esa idea a la casa unifamiliar. Asi, en 1933 desarrollé la Space
House, la “casa espacial’, de la que se expuso un prototipo en una conoci-
da tienda de muebles de Nueva York. Pronto se plante¢ la cuestion de si la
casa espacial era un concepto pleonastico e innecesario. El propio Alfred Kerr,
famoso critico de teatro berlinés, se habia escandalizado ante el concepto
kiesleriano de escenario espacial, pues no podia concebir un “escenario no
espacial’, como escribié en una critica en 1924". Pero Kiesler aproveché ese
concepto de escenario espacial, ese pleonasmo casi genial, para dejar claro
que a lo que hacia referencia era a un tipo de escenario completamente no-
vedoso. Se tratarfa de un tipo de escenario en el que el “espacio” podia expe-
rimentarse, en contraposicion al escenario tradicional de tipo proscenio, en el
que el espacio propiamente dicho era una ilusién gréfica.

8 Frederick Kiesler, “Manifest:

Vitalbau-Raumstadt-Funktionelle

Architektur”, De Stijl, 10-11 (1925).

Reeditado en Amsterdam y

La Haya, 1968, pp. 435-437.

7 Alfred Kerr, “Eugene O'Neill:

Kaiser Jones”, Berliner Tageblatt,

9 de enero de 1924.

El paso del escenario a los
grandes almacenes

Jane Heap descubri6 a Kiesler para Estados Unidos en 1925, cuando éste pro-

clamaba en Parfs su “ciudad espacial’. Heap, editora de la revista vanguardista
The Little Review y directora de una galeria en Nueva York, invit6 a Kiesler a dise-
fiar conjuntamente con ella una tercera version de su exposicién de teatro, que
se mostraria en 1926 en Nueva York. El encuentro fue proverbial, pues, como
consecuencia de él, Kiesler y su mujer Stefi se establecerian definitivamente
en Nueva York. Tras llegar a la ciudad en la primavera de 1926, Kiesler disefi6
la Exposicién Internacional de Teatro en poco tiempo, segin su proceder ha-
bitual, y con escasos recursos financieros limitados. En la exposicién estaban
presentes los escendgrafos europeos mas conocidos y toda la escenografia
norteamericana moderna, que contaba con sus propios héroes, como Norman
Bel Geddes o Edmond Jones. Kiesler no sélo mostré en la exposicion sus
acreditados inventos teatrales —como los dos escenarios electromecanicos y
el escenario espacial, que mostré en imégenes—, sino que ofrecié al publico
neoyorquino un tipo de teatro completamente novedoso que se adentraba en
el reino de lo utdpico y lo visionario. Para Nueva York cre6 expresamente el
Endless Theater without Stage, un teatro de forma ovoidal del que exhibié una
gran maqueta en yeso junto a algunas plantas y alzados de gran formato, como
si el inicio de su construccién fuera algo inevitable. La idea de endless (sin fin o
infinito) se convertirfa para Kiesler en un concepto central de su creacién tanto
arquitecténica como tedrica y gréfica. Donde mds claramente persiguié la idea
de infinitud fue en sus fantasfas arquitectdnicas. El grupo de obras, tan admira-
do en nuestros dias, que conforman las casas a modo de cavernas que crecen
vegetativamente también surgié y se desarrollé a partir de una chispa teatral.
Su primer Endless Theater fue concebido en 1926 como una impoluta forma
ovoidal que representaba idealmente el infinito: una forma constructiva fluida
sin principio ni fin. En la exposicién, Kiesler acompaid este nuevo tipo de teatro
con un segundo proyecto teatral, que denominé Railway Stage for Department
Store (The Endless Stage). Se trataba de una accién increfblemente provoca-
dora, pues en un ataque de furia destructiva, acoplaba el escenario eliminado
previamente de su Endless Theater without Stage a una construccién profana,
unos grades almacenes. En Estados Unidos Kiesler no habia tardado en dar-
se cuenta de que la lujosa puesta en escena de los articulos de los grandes



16 almacenes escondfa un gran potencial teatral que merecia ser explotado.
En las rampas helicoidales que giraban en torno al eje central de los grandes
almacenes hacian su entrada en escena los clientes y transeuntes, mientras
que los articulos constitufan el escenario decorativo y el acto de la compra la ac-
cién teatral. El teatro habfa sido superado pues por la realidad y se habia vuelto
superfluo. Kiesler subrayé esta radical concepcién con un manifiesto que lleva
el significativo titulo de “The Theater Is Dead™, un texto que presenté en el
catélogo de la exposicion de 1926 como idea directriz de todo el contenido de
la misma.

No obstante, la delicada situacién econémica de Kiesler pronto pondria fin
a sus visionarios vuelos de altura, volviéndole mas pragmatico. Asi, en 1928
construyé un cine con condiciones ideales para ver peliculas y entre 1929 y
1931 disefi6 los edificios de dos teatros funcionalistas que denominé “teatros
dobles”, uno en Brooklyn y otro en Woodstock. En ninguno de los dos casos

llegaron a acometerse las obras.

8 Frederick Kiesler, “The Theater

Mundos surrealistas
y galacticos

Is Dead”, The Little Review,

Special Theater Number

(invierno de 1926), p. 1.

Maqueta del Universal Theatre, 1959-1961

A partir de 1933 se produjo una impactante transformacién en el credo del
disefio kiesleriano. Kiesler abandoné el disefio de inspiracién constructivista
y absorbié las ideas del surrealismo, que habfa arraigado en Nueva York de-
bido a la incipiente ola de inmigracion de artistas surrealistas europeos. En
su nueva actividad como disefiador de decorados para la renombrada Juilliard
School of Music, consiguié que la arrebatadora fuerza imaginativa del surrealis-
mo entrara a raudales en el mundo de la 6pera, hasta entonces muy conser-
vador, liberando el espacio escénico en el que se representaban las éperas de
la servidumbre de unos decorados tan realistas como banales. Ejemplos muy
logrados de escenografias de inspiracién surrealista son Helen Retires (1934),
del compositor estadounidense George Antheil, y The Poor Sailor (1948), de
Darius Milhaud. Para el tema arcaizante de Helen Retires, con libreto de John
Erskine, Kiesler creé méscaras abstractas, tras las que se ocultaban los ros-
tros de los cantantes, y formas suaves, vegetativas, casi de estilo arpiano, que
simbolizaban el juego entre el mundo terrenal y el submundo, entendido como
acontecer onirico. Para la épera The Poor Sailor utilizé material arrastrado a la
costa por las mareas —como conchas, espinas de peces, raices y ramas—, con-
formando un mundo de formas que recuerdan las de los cuadros surrealistas.
Kiesler construyé la cabafa del pescador, un lugar central en la representa-
cién operistica, al modo de un entramado extremadamente liviano formado
por piezas que asemejaban huesos y recordaban a ramas. Una vez terminadas
las representaciones, sacarfa la cabafia del contexto del escenario y la extra-
polaria, declarandola instalacién auténoma. Kiesler denominaria Galaxies a su
serie de grandes y voluminosas esculturas; una vez mas, la idea original pro-
cedia de una concepcién teatral que Kiesler retomd, reprocesé y transformé
en una nueva aplicacion, hasta el punto de hacer desaparecer por completo
los rasgos teatrales.



® Visidén y economia Frederick Kiesler: cara a cara
con la vanguardia

Exposicion fotografica
(del 4 de octubre al 4 de noviembre)

El Gltimo trabajo teatral de Kiesler fue el Universal Theater, o Endless Theater,
en el que trabajé desde 1959 hasta 1961. En 1959, el Theater Guild de Nueva York
encargoé a Kiesler y a otros siete artistas el disefio de un teatro. De ahi surgié
un gran proyecto que Kiesler denominé lacénicamente The Universal y del
que existen numerosos bocetos y planos, asi como una gran maqueta en
aluminio que actualmente se encuentra en el Museo del Teatro de la Uni-
versidad de Harvard. Con este proyecto Kiesler lograria la nada sencilla con-
juncién entre visién y pragmatismo. A espaldas del solitario y espacioso edificio
del teatro, biomérfico y con formas redondeadas, colocéd un edificio de diez
plantas. En el texto que acompanaba el proyecto?, el utépico Kiesler explica que
no era rentable plantear un teatro como edificio independiente y aislado, como

habia sido habitual hacerlo hasta entonces, pues el espacio era demasiado

caroy precioso. Su teatro tenia una forma poco habitual: una caverna de forma
uterina. Pero, por cuanto albergaba —era un teatro polivalente con un escenario
flexible—, estaba perfectamente ideado: era funcional y eminentemente préctico.

Por Barbara Lesak
Comisaria de la exposicién

9 Frederick Kiesler, “The Universal”,
en Margaret Cogswell (ed.),

The Ideal Theater: Eight Concepts,
Nueva York, The American

Federation of Arts, 1962, pp. 93-94.




Cara a cara con la vanguardia

Hay muchas formas diferentes de explorar la
biografia de Frederick Kiesler: a través de su
obra; del gran nimero de publicaciones y ar-
ticulos de los que Kiesler fue autor a lo largo
de su vida; de su correspondencia, increible-
mente extensa; o de diversos documentos
biograficos. Entre estos Gltimos destacan las
agendas de Stefi Kiesler, la primera mujer del
artista y arquitecto, que recogen practica-
mente todos los encuentros y contactos que
ambos mantuvieron con sus conocidos, co-
legas y amigos entre 1930 y 1952". Otra alter-
nativa consiste en examinar los documentos
fotogréficos que abundan en el legado de
Kiesler. Entre ellos, las fotografias de Kiesler
junto a amigos artistas conforman una co-
leccion que destaca por derecho propio,
complementada y coronada por los retratos
fotogréficos de colegas reunidos por Kiesler.
Un examen detenido de estas fotos revela
que son mucho mas que meras ilustraciones
para catdlogos o resimenes biogréaficos des-
tinados a describir la vida de Kiesler, pues en

' En el curso de un proyecto de investigacion
subvencionado por el Fondo Aniversario del Banco
Nacional Austriaco, la Fundacion Kiesler de Viena
pudo realizar una revision cientifica de las agendas de
Stefi Kiesler y la correspondencia de Frederick y Stefi
Kiesler. Ver la cronologia elaborada por Dieter Bogner
y Matthias Boeckl en Dieter Bogner (ed.), Friedrich
Kiesler 1890-1965, Viena, Locker, 1988, pp. 9-177.

muchos casos constituyen un elocuente tes-
timonio, méas claro que las palabras, de la na-
turaleza y la intensidad de sus amistades y
sus trabajos. También son relevantes como
documentos histéricos, ya que nos ofrecen
un retrato de la vanguardia internacional del
siglo xx.

Frederick Kiesler no sélo fue un arquitecto y
artista visionario, sino que su personalidad
como artista fue igualmente moderna: cons-
ciente de la importancia de su trabajo y de su
propia persona, a Kiesler le entusiasmaban las
apariciones extravagantes y actuar de cara a
la galerfa. Siempre tuvo una buena relacién con
lo mas granado de las vanguardias artisticas,
tanto de Europa como de Nueva York, y fue
lo que hoy denominarfamos un “trabajador en
red” o un “multiplicador”; un “artista de artistas’,
siempre dispuesto a ayudar a otros amigos ar-
tistas, que nunca, ni siquiera durante su vejez,
perdié el contacto con la generacién mas jo-
ven de creadores. Kiesler fue pues un nodo
importante en la red de la “‘comunidad esté-
tica”, primero en Europa y posteriormente en
Nueva York.




22 Kiesler salt¢ literalmente a la escena de
la vanguardia europea en 1923, cuando disefi6
los decorados de la obra R.U.R. de Karel Capek
para el Teatro en Kurflrstendamm de Berlin,
ganandose la admiracién y la amistad del co-
fundador del movimiento De Stijl, Theo van
Doesburg® Muchos de los amigos que hizo en
aquella época lo serfan durante toda su vida.
Aunque el material del periodo que Kiesler
pasé en Europa es escaso, han llegado hasta
nosotros varios documentos fotograficos que
muestran a Kiesler con colegas de renombre.
Su amistad de aquel entonces con Hans Arp,
Van Doesburg y Hans Richter esta especial-
mente bien documentada en las fotografias.

Un afo después de su éxito en Berlin, Kiesler
organizé la Exposicién Internacional de Nuevas
Técnicas Teatrales como parte del Festival de
Mdsica y Teatro de la Ciudad de Viena, celebra-
do en 1924. En las fotografias de este evento
le vemos junto al artista y realizador Fernand
Léger, que estrend su Ballet Mécanique en el
‘escenario espacial” que Kiesler disefi¢ para
aquella exposicion. En una foto le vemos delan-
te de la arquitectura que disef6 para la mues-
tra, el Sistema L+T (expositor mas soporte),
junto a Van Doesburg y al pintor y escendgrafo
futurista Enrico Prampolini,

2 Ver “Kiesler's Pursuit of an Idea”, entrevista realizada
por Thomas H. Creighton a Frederick Kiesler, en
Progressive Architecture, 42-7 (julio de 1961), p. 109; y
Hans Richter, Képfe und Hinterkopfe, Zirich, Arche,
1967, p. 77f. Sobre la amistad entre Van Doesburg y
Kiesler, ver Barbara Lesék, “Friedrich Kiesler und Theo
van Doesburg - Stationen einer Kunstlerfreundschaft”,
en Die Kulisse explodiert. Friedrich Kieslers Theater-
experimente und Architekturprojekte, 1923-1925, Viena,
Locker, 1988, pp. 185-199.

Kiesler y Theo van Doesburg, entre otros, junto al Sistema L+T
en la Exposicién Internacional de Nuevas Técnicas Teatrales,
Viena, 1924

El siguiente proyecto de Kiesler le llevé a dise-
fiar la seccién teatral de la contribucién austria-
ca a la Exposicién Internacional de Artes De-
corativas e Industriales Modernas celebrada en
Parfs en 1925. Una serie de fotografias de esta
magqueta de la “ciudad espacial” le muestra con
varios miembros de la vanguardia de Parfs,
como Auguste Perret, Juan Gris, Tristan Tzara
y Van Doesburg. En las fotos vemos también
a Jane Heap, directora de la publicacién neo-
yorquina de arte y literatura The Little Review,
que invité a Kiesler a viagjar a Nueva York para
disefiar una nueva exposicion teatral.

Los primeros afios de los Kiesler en Nueva
York estuvieron salpicados de reveses y penu-
rias, pues los proyectos en los que se involu-
cré resultaron ser promesas vacias o queda-
ron en nada. Hasta que, gracias al buen hacer
de Katherine Dreier, conocié a Harvey Wiley
Corbett, uno de los arquitectos mas influyen-
tes de la ciudad, y empezé a trabajar en su
estudio de arquitectura. Kiesler se vinculé en
Nueva York a la American Union of Decorative
Artists and Craftsmen (AUDAC) y entablé rela-
cion, entre otros, con arquitectos emigrados de
Austria; el retrato del famoso disefiador Paul
T. Frankl con una dedicatoria para Kiesler es
un buen ejemplo de ello. También mantuvo el
contacto con otros disefiadores y arquitectos a
los que ya conocia de Europa: en una foto de
1937, por ejemplo, vemos a Mies van der Rohe
en la terraza de los Kiesler. En 1934, Kiesler
empez6 a trabajar para The Juilliard School of
Music. Ademas de ofrecer una extensa docu-
mentacion de las escenografias que Kiesler
disefié durante aquel periodo, algunas foto-
grafias lo relacionan con directores de orques-
ta y actores como Dimitri Mitropoulos, director
de la New York Philharmonic Orchestra y la
Metropolitan Opera, y Frederic Cohen, direc-
tor del departamento de épera de The Juilliard
School of Music.

Tras el estallido de la Segunda Guerra 23
Mundial y la rendicién de Francia, un gran
ndmero de intelectuales y artistas se vio obli-
gado a emigrar del pais. Muchos surrealistas
parisinos se trasladaron a Nueva York, donde
vivieron exiliados durante los afios cuarentas;
circunstancia ésta que cambiarfa progresiva-
mente los circulos que frecuentaba Kiesler
en dicha ciudad. Desde el inicio de la década
de 1940, pero sobre todo después de dise-
fiar la galerfa Art of This Century para Peggy
Guggenheim en 1942, su contacto con los ex-
ponentes del movimiento surrealista se volvi6
mas estrecho; Stefi Kiesler anoté en su agen-
da un encuentro casi a diario con amigos artis-
tas de este circulo y hay numerosas imagenes
que dan fe de la cercana relacién de Kiesler
con este grupo. Entre las fotograffas histéri-
camente relevantes de esta época existe una
de la cena de despedida organizada para el
fundador del surrealismo, André Breton, en
1945, en la que podemos ver reunidos a todos
los protagonistas del “surrealismo en el exilio”.
La intimidad de Kiesler con los surrealistas
también queda patente en una serie de iméa-
genes captadas en una fiesta en honor al
pintor y escultor Max Ernst, donde vemos a
Kiesler coronando a Ernst con unas hojas de
parra o bromeando con su hijo Jimmy Ernst
y con la artista Dorothea Tanning, la dltima
esposa de Ernst. Otras fotos de relevancia
son la del exterior de la granja que los artistas
surrealistas Kay Sage e Yves Tanguy tenian
en Woodbury, Connecticut, y los retratos de
amigos como Roberto Matta, Gordon Onslow
Ford, André Breton y Arshile Gorky. En 1947
Kiesler disefi¢ la exposicién Blood Flames en
la Hugo Gallery de Nueva York en colabora-
cién con el escritor y critico de arte surrealista

3Ver Martica Sawin, Surrealism in Exile and the
Beginning of the New York School, Cambridge,
Massachusetts, MIT Press, 1995.



24 Nicolas Calas. Particularmente estrecha
fue la relacién de Kiesler con el artista Marcel
Duchamp durante aquel periodo: en enero de
1945 le pidi6 a Percy Rainford que hiciera fo-
tos de su amigo Duchamp y del estudio de
éste, que luego usarfa para ilustrar un articulo
al que dio forma de triptico desplegable“.

La culminacién de su colaboracién con los su-
rrealistas fue la Salle de Superstition, disefiada
por Kiesler para la exposicién organizada por
Breton y Duchamp en la galeria Maeght de
Parfs en 1947; en el conjunto de fotografias
que Kiesler pidié que le enviaran para docu-
mentar la arquitectura de la muestra, se in-
cluyen también varias fotos de grupo con los
artistas participantes. Del mismo periodo son
varias interesantes instantaneas en las que el
escultor y poeta lirico Hans Arp aparece con
Kiesler, que visit6 a su viejo amigo en su estu-
dio durante su estancia en Paris.

Cena de despedida organizada en honor de André Breton, 1945

4Ver Frederick Kiesler, “Les Larves d'imagie d’'Henri
Robert Marcel Duchamp”, View, 1 (marzo de 1945).

3

Hans Arp y Kiesler en el taller de Arp, Paris, 1947

Kiesler con Salvatore Scarpitta y su mujer en la galeria de Leo Castelli, Nueva York, 1963



26 Kiesler también mantuvo buena relacién
con la generacién més joven de artistas de
Nueva York durante los afios cincuenta y
sesenta’. De esa época datan las fotos de
Kiesler con el artista pop Andy Warhol y la ac-
triz Baby Jane Holzer, asi como los dobles re-
tratos, asombrosamente artisticos, de Kiesler
y el pintor expresionista abstracto William de
Kooning, tomado por Irving Penn, y de Kiesler
con el compositor Edgard Varése, tomado por
Duane Michals. Otra curiosa serie nos mues-
tra a Kiesler delante de las jaulas de los ani-
males en el zool6gico de Nueva York; el pin-
tor expresionista abstracto Mark Rothko, del
que era un gran amigo, consta en el reverso
como autor de estos retratos.

Kiesler con Andy Warhol y Baby Jane Holzer,
mediados de la década de 1960

5Ver las numerosas anécdotas sobre sus amigos
artistas en Frederick Kiesler, Inside the Endless House.
Art, People and Architecture: A Journal, Nueva York,
Simon and Schuster, 1966.

Kiesler fue también un miembro activo de la
comunidad artistica de Long Island, donde
acostumbraba a alquilar un estudio, ya fueraen
East Hampton o en Amagansett, durante los
meses de verano. De estos veranos se conser-
van, entre otras, fotos de Kiesler en la playa
con la critica de arte Dore Ashton, el galerista
Leo Castelli y el artista Salvatore Scarpitta, asf
como con el fotégrafo Hans Namuth y el cari-
caturista Saul Steinberg. Al igual que Penn, el
famoso fotégrafo de artistas Hans Namuth no
s6lo documentd la obra de Kiesler, sino que
también le retraté en numerosas ocasiones du-
rante la Ultima década de su vida.

Por Gerd Zillner
Responsable del archivo de la
Fundacion Kiesler de Viena

100% Cinema
(del 8 de octubre al 26 de noviembre)



100% Cinema

1928

Texto publicado originalmente en la revista Close Up, 2

(agosto de 1928), pp. 35-41




El film Arts Guild, pionero en el “little cinema movement” de Estados
Unidos, de cuya serie de presentaciones de peliculas extranjeras y
norteamericanas, celebradas en el Teatro Cameo de Nueva York entre
1926 y 1927, podria decirse que lanzaron formalmente el cine de arte
y ensayo, ha consumado sus planes para edificar en el barrio neoyor-
guino de Greenwich Village su propia sala de cine, que abrira sus

puertas al publico en el mes de septiembre de 1928.

Consciente de gue el cine de autor, para llegar a tener un minimo de
influencia, ademds de ser distintivo en su concepcion, su forma y su
contenido, debe presentarse en una estructura gue encarne un nuevo
tipo de arquitectura y que esté inspirada por las necesidades funda-
mentales del cine puro, Symon Gould, el director del Film Arts Guild,
ha contratado a Frederick Kiesler, de Viena, Paris y Nueva York, un co-
nocido arguitecto y escendgrafo que estuvo vinculado a la Exposicion

Internacional de Teatro.

E1 Film Arts Guild ha dado al senor Kiesler libertad plena para conce-
bir, planificar y disenar el exterior y el interior del film Guild Cinema,
asi como para poner en practica las innovadoras ideas de proyeccion
Inventadas por él. Desde 1920 Kiesler ha dedicado al cine y a sus ne-
cesidades propias una labor intensiva de investigacion y estudio. Ha
desarrollado una nueva ciencia denominada “optofonética”, que es un
tratamiento radical del color, el sonido y la vision desde la perspectiva
del cine. Presta especial atencion a lo que denomina “acustica visual”,
una pantalla que permite emplear nuevos métodos de proyeccion, un
nuevo esquema de decoraciones atmosféricas de naturaleza camaledni-

ca y otras ideas que enfatizan radicalmente la quintaesencia del cine.

£l Sr. Kiesler recoge sus sugerencias e ideas en el siguiente

“Manifiesto cinematogrdfico”:
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MANIFIESTO CINEMATOGRAFICO

Por Frederick Kiesler

Todos sabemos que los cines o salas de proyeccion de peliculas
actuales no son realmente cines, sino simples imitaciones de los
viejos teatros europeos en los que se colgaba una pantalla. Pero
no todos somos conscientes de que el cine ha madurado lo suficien-
te como para crear su propia forma arquitectdnica, que podriamos

denominar como “100% Cinema”.

La nuestra es una época dptica. La velocidad de los acontecimien-
tos y su breve duracidn exigen un aparato receptor que pueda re-

gistrarlos con la mayor rapidez posible. Es el ojo.

La velocidad de las ondas de luz es superior a la de cualqguier

otra onda.

La pelicula es la maquina voladora optica de nuestra era.

Repetiré lo que ya publiqué en 1922: la diferencia elemental entre
el cine y el teatro radica en el hecho de que el cine es una obra
gue se desarrolla en una superficie, mientras que el teatro es una

obra representada en el espacio.

Hasta la fecha, esta diferencia no se ha plasmado de forma palpa-

ble ni en la arquitectura teatral ni en la cinematografica.
En Paris creé en 1925 un proyecto ideal para el teatro: el “Endless

Theater”. Ahora, como contraste, también he adaptado el Cine Ideal

a las Leyes Americanas de Edificacion, Nueva York, 1926.
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Mientras que el teatro ideal esta dedicado a la palabra hablada,
la sala de cine ideal es “el espacio del silencio”, “el espacio sin

palabras” o, mejor, “el espacio de las vibraciones sonoras”.

El teatro debe dejar atrés el actual “formato de cosmorama”, que pa-
sara, en un estado purificado, a la sala de cine como sala de proyec-
cidn ideal de peliculas. Esta nueva forma de cine permitira llevar
al limite sus posibilidades artisticas y econdmicas, en mucha mayor

medida que cualquiera de las salas actuales.

Los experimentos constructivistas de decoracion realizados por
los rusos (Tairoff, Meyerhold y otros), los intentos futuristas de los
italianos y la obra expresionista de los alemanes (Jessner, Poelzig
y demas) no han obtenido resultados para el nuevo escenario ni, en
general, para la nueva arquitectura teatral. Se estancaron en una
simple decoracion y, tras una breve existencia de tan sdlo unos
anos, perecieron en la reaccidn artistica que tuvo lugar entre 1926

y 1927,

Mientras que en el teatro cada espectador es un atomo de la masa
de espectadores y pierde su individualidad para fusionarse en una
unidad completa con los actores, el cine que yo he disenado es el
espacio ideal del espectador inactivo, del espectador pasivo, del es-

pectador individual, el espacio de la individualidad absoluta.

La cualidad mas importante del auditorio es, por una parte, su po-
der para sugerir una concentracion de la atencion. Adn méas rele-
vante es su capacidad para destruir la sensacion de confinamiento
gue podria derivarse de la concentracion focal del espectador en
la pantalla. Quiero decir que el reflejo gue la pelicula crea en la
psigue del espectador debe hacer posible que éste se pierda en el

espacio infinito imaginario para sentirse solo en el espacio uni-

— 32 —

versal, aunque la superficie de proyeccion, la pantalla, implique

lo contrario: todo hacia un punto, 1a PANTALLA.

La forma arquitecténica de la sala de cine ideal, a diferencia de la
del teatro, debe variar en funcion del tamano de la audiencia. Cada
capacidad conlleva su correspondiente forma arquitectdnica ele-
mental. Una sala de cine para trescientos espectadores tendra una
forma especial (que influird, por supuesto, en el tamano del solar)
que sera esencialmente diferente de la de un cine pensado para mil
personas. Este Ultimo sera distinto de otro para dos mil que, a su
vez, lo serd de otro con capacidad para cuatro mil, seis mil o diez
mil espectadores. A partir de diez mil espectadores, la forma arqui-

tecténica seré la misma.

El siguiente factor en importancia es la acustica.

La misica mecanizada difiere de la misica ordinaria en sus re-
sultados acusticos. Se ha demostrado que una pelicula no puede
existir por si misma. Una “pelicula muda” es una pelicula muerta,
una pelicula sin musica es agotadora, inviable sea cual sea su

duracidn, especialmente si se prolonga toda una velada.

Las peliculas son agotadoras porque concentran todas sus exigen-
cias en un Unico sentido, el de la vista. Esto va en contra de las
leyes del organismo humano. Cada uno de los cinco sentidos debe
estar reforzado por uno de los otros para alcanzar su maxima ca-
pacidad. Vemos mejor mientras oimos y oimos mejor mientras vemos.
Debemos ser capaces de ver misica, al igual que debemos poder oir

un espectaculo o un cuadro.
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Vista de la fachada de un restaurante del complejo cinematografico Film Guild Cinema

Por esta razon, existe un claro malentendido de los hechos elementa-
les y un error de concepcion artistica en la negativa total a aceptar
la pelicula sonora o la pelicula en color. No debemas dejarnos enga-
far por los primeros intentos, absolutamente insatisfactorios. Algin
dia la MUSICA, combinada con el COLOR y la PELICULA, alcanzaran una

unidad perfecta en un nuevo arte que he denominado OPTOFONETICA.

— 34 —

Pero en tanto el cine se exprese en blanco y negro, y a causa de
la falta misma de color, es de partida no una imitacién de la natu-
raleza, sino una nueva forma de creaciodn artistica. Sin embargo,
cuando la pelicula en color es una mera reproduccion de una foto-
grafia, una copia del paisaje, la divisidn entre la naturalezay el
arte, entre el espectador y la naturaleza, se reduce. Y asi, en una
obra de imitacién pura, el efecto artistico y todos los efectos en
la psique del espectador fracasan por completo. Toda sensacidn
de ilusiodn se pierde, porque falta la separacion entre la natura-

leza y el arte.

En el cine, como en cualquier otro arte, todo depende de como se
usan los medios y no de los medios que se utilizan, y en el cine del
futuro todo dependeréa del modo en que el color, el blanco y negroy

el sonido se puedan fusionar en una unidn optofonética.

Los intentos de hacer peliculas sonoras han fracasado rotundamen-
te en el cine. Hablar es una parte demasiado natural y concreta de
una individualidad como para pasar de ser algo natural a transfor-
marse en arte abstracto. E1 canto, por el contrario, como la misica
instrumental, se utilizard como acompanamiento para el drama op-
tico, porgue el canto, la forma abstracta del habla, se puede com-
binar de forma inmediata con el drama optico en el ambito del arte.
La reproduccién del habla, sin embargo, entra en el terreno de la
radiofonia y de la televisidn, una transferencia al espacio del ma-

terial de los hechos (noticiarios).
La aclstica y la forma general del cine dependen esencialmente del

establecimiento de estos hechos, al igual que de la posicion de la

orquesta y del ¢rgano y de todos los detalles relacionados.
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No hay duda alguna de que el cine no es un objetivo final, sino una
transicion a un nuevo arte que yo he bautizado como OPTOFONETICA.
El espacio que alberga la optofonética, entendido como la sala de

cine ideal, es el OPTOFONO.

Los problemas que determinaron mis planes y a los que he dado una

solucidn totalmente original fueron:

1. La diferencia elemental entre la arquitectura del teatro
y de la sala de cine.

2. Las posibilidades de utilizar las salas de cine cuando
no hay nada en la pantalla.

3. La variedad de formas arquitectdnicas en funcion

de la capacidad de la sala.

4. El problema de controlar al publico en la sala de cine
(el problema del trafico en el cine).

5. Los intervalos de luz (método de presentacion continuo
y discontinuo).

6. El auditorio (méas asientos y mas comodidad).

7. La decoracidn.

8. La pantalla ideal.

9. La cabina de proyeccion ideal.

10. La nueva acustica.

11. Los misicos y la mUsica mecanizada.

12. E1 problema del color.

13. E1 vestibulo.

14. La entrada al auditorio.

15. La taguilla.

16. La fachada.

17. La entrada.
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Sala del Film Guild Cinema con “screen-o-scope”, Nueva York, 1929
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ICiclo 100% Cinema

Del 8 de octubre
al 26 de noviembre de 2013

Martes 8 de octubre

22.00 h. Patio

En 1975, Lillian Kiesler, viuda de
Frederick, encontré en su casa

de campo una serie de latas con
peliculas de Viking Eggeling, Hans
Richter, Walter Ruttmann y la copia
original de Ballet Mécanique, de
Fernand Léger y Dudley Murphy.
Con la ayuda de Jonas Mekas y

de los Anthology Film Archives, las
latas se pudieron restaurar y volver
a proyectar. Esta sesién es un ho-
menaje al papel como programador
y divulgador cinematogréfico de
Kiesler, e incluye una coleccién

de peliculas que Kiesler programé
en Europa y Estados Unidos. Cierra
el pase Witch's Cradle, pelicula
filmada por Maya Deren en la ga-
lerfa Art of This Century de Peggy
Guggenheim, disefiada por Kiesler.

Der Siege
de Walter Ruttmann. Alemania,
1922. 5 min.

Ballet Mécanique

de Fernand Léger y Dudley Murphy.
Francia, 1924. 16 min.

de Charles Chaplin. EE.UU,, 1916.
21 min.

The Fall of the House of Ushe

de James Sibley Watson y Melville
Webber. EE.UU.,1928. 13 min.

Witch'’s Cradle]

de Maya Deren. EE.UU,, 1943.
12 min.

Las peliculas se proyectaran en

16 mm con acompafiamiento mu-
sical en directo de Abel Hernandez
(El Hijo).

Martes 15 de octubre

20.00 h. Sala audiovisual
Ambiciosa pelicula episédica que
cuenta con el mejor reparto que un
vanguardista podria sonar: Max
Ernst, Marcel Duchamp, Man Ray,
Alexander Calder, Darius Milhaud
y Fernand Léger. Una serie de
secuencias oniricas sirven como
despliegue plastico de algunos de
los mejores artistas del siglo xx,
que mezclan las atmésferas oniri-
cas con pasajes propios del cine
negro o el fantéstico. Producida
por Art of This Century Corporation,
de Peggy Guggenheim.

Dreams that Money Can Bu,

de Hans Richter. EE.UU.,, 1947.
99 min. VOSE.

Martes 22 de octubre

20.00 h. Sala audiovisual
Profundamente involucrado en los
movimientos de vanguardia, y con
evidente sentido ludico, Frederick
Kiesler se presté a participar como
actor en la pelicula de Cocteau y
Richter junto a nombres prominen-
tes del arte del momento como
Yves Tanguy, Marcel Duchamp,
Max Ernst o Alexander Calder.
Descrita por el propio Richter como
“parte Freud, parte Lewis Carroll’,
la pelicula es una exploracién de
los misterios del subconsciente
aplicado a la creacién basandose
en el juego del ajedrez.

8x8: A Chess Sonataj

in 8 Movements|

de Hans Richter y Jean Cocteau.
EE.UU., 1957 80 min. VOSE.

Martes 29 de octubre

20.00 h. Sala audiovisual
Continuando con su serie Foto-
grafia y mas alla, Heinz Emigholz
trata de entender, a través de las
imagenes, el trabajo visionario de
Frederick Kiesler. Para ello Emig-
holz filma dos de sus proyectos: la
maqueta para la “Endless House”,
nunca construida, y el Santuario
del Libro, ubicado en el Museo de
Israel, en Jerusalén. Espacios en
proyecto y espacios reales que
culminan en la pelicula de lla Béka
y Louise Lemoine dedicada a

uno de los arquitectos més repu-
tados, Rem Koolhaas, realizada
siguiendo el trabajo diario de la
encargada de limpieza de un edifi-
cio disefiado por Koolhaas.

Two Projects by Frederick Kiesle

de Heinz Emigholz. Alemania,
20089. 16 min.

Koolhaas HouselL ife
de lla Béka y Louise Lemoine.
Francia, 2008. 60 min. VOSE.

Martes 5 de noviembre

20.00 h. Sala audiovisual

6Qué fue de las arquitecturas
utépicas? 6En qué se han conver-
tido los espacios con los que la
arquitectura sofié mejorar la vida
del ser humano? La pelicula de
Raphaél Grisey, Minhocéao, recorre
el Conjunto Habitacional Pedre-
gulho, un complejo de viviendas
sociales edificadas en 1946 en
Rio de Janeiro y disefiadas por
Affonso Eduardo Reidy. Por otra
parte, Thom Andersen filma
diecisiete edificios y proyectos

de Eduardo Souto de Moura. Dos
acercamientos cinematograficos
a dos imposibles: el de la arqui-
tectura como espacio de transfor-
macién social y el del cine como
vehiculo para retratar el espacio
arquitecténico.

Minhocéol

de Raphaél Grisey. Francia/Brasil,
2010. 31 min. VOSE.

Reconversao

de Thom Andersen. Portugal, 2012.

65 min. VOSE.

Martes 12 de noviembre

20.00 h. Sala audiovisual

En 1970, Peter Kubelka disefié la
sala Invisible Cinema del Anthology
Film Archives, con unos patrones
cercanos a las ideas de Kiesler,
quien afirmaba que “el cine ideal

es la casa del silencio”. En sus
peliculas, Kubelka despliega sus
teorfas sobre el cine métrico, segin
las cuales el cine es una proyec-
cién de imagenes fijas, siendo el
fotograma la unidad minima de
significado. Acompafia la sesién
una de las peliculas mas aluci-
nantes de Stan Brakhage, una
demostracién del poder emotivo

de la misica en el cine.

de Peter Kubelka. Austria, 1957.
2 min.

Arnulf Rainer

de Peter Kubelka. Austria, 1960.
7 min.

Passage Through: A Ritua

de Stan Brakhage. EE.UU,,
1990. 49 min.

Martes 19 de noviembre
20.00 h. Sala audiovisual

uegos en la superficie, juegos|
en el espacio|

Michael Snow construyé para esta
pelicula un brazo retractil con la
intencién de poder mover la cdmara
360°y explorar el espacio. El re-
sultado es una de las experiencias
cinematogréficas mas radicales que
puedan verse, que se ha convertido
en una pelicula de culto, raramente
proyectada. En palabras de Snow,
se trata de “la conversacion de la
materia en energia”. Sin duda, una
pelicula que conecta, a su manera,
las teorfas de Kiesler sobre el espa-
cio y su atencién alos movimientos
cinematogréficos més avanzados.

[ a Région Centrale
de Michael Snow. Canada,
1971. 180 min.

Martes 26 de noviembre

21.00 h. Patio

Kiesler solia hablar del cine como
de una maquina voladora éptica.
Hoy en dia, seguramente sea el ar-
quitecto y cineasta Bruce McClure
uno de los artistas que esté investi-
gando las posibilidades sénicas

y luminicas del cine de manera
mas radical. Las performances de
McClure se han convertido en un
acto brutal de energia cinemato-
gréfica. Un acontecimiento dnico.

Performance: Los Disparates;

Quién pondré el cascabe

de Bruce McClure



Exposicion

Frederick Kiesler:

el escenario explotal

Del 3 de octubre de 2013

al 12 de enero de 2014
Espacios A,ByC

Exposicion

Frederick Kiesler:

cara a cara con la vanguardia
Del 4 de octubre

al 4 de noviembre de 2013

Torreén 1

Coproduccion con

osterreichisches
theater
museum

VILLA
STV

Ciclo

100% Cinema|

Del 8 de octubre
al 26 de noviembre de 2013

Taller

La dimension espacio-temporal
en la obra de Frederick Kiesle|
Del 4 al 8 de noviembre

de 17.00 a 20.00 h

Dirigido a arquitectos, estudiantes

de arquitectura, artes escénicas y
artes plasticas y a artistas, ademas

de a todas aquellas personas que, en
general, estén interesadas en la obra
de Kiesler, este taller de contenido
tedrico-préctico plantea adentrarse
en el universo kiesleriano desde todas
las claves contemporéneas. Se impar-
tirdn conferencias en paralelo a la
realizacién de un taller de fabricacién
digital en torno a la obra de Kiesler.

Taller

La reunion: With what end in
view?/¢Con qué fin en mente?
Del 18 al 21 de noviembre

de 11.00 a 14.00 hy el 22 de
noviembre de 18.00 a 21.00 h

Inspirandose en el trabajo arquitecto-
nico de Kiesler, que concibié una sala
de cine como una “casa sin fin",y en
didlogo con las utopias de Superstudio,
Bruce McClure plantea una préctica
artistica en la que el cine cobra vida. El
taller exploraré las relaciones del cine
con el espacio, asi como el potencial
de los juegos luminicos y la distorsién
sonora, a partir del contraste entre la
luz y la sombra, el ruido y el silencio.

Taller

Sabados 19 de octubre,

16 de noviembre y 14 de
diciembre de 11.00 a 13.30 h.
Para nifios de 6 a 9 afios

iBienvenidos a la casa sin fin!
Bienvenidos al taller que no acaba...
al espacio que fluye, a la casa sin
esquinas... a la utopfa que Friedrick
Kiesler quiso hacer realidad al disefiar
la “casa sin fin", un espacio de desa-
rrollo infinito, con una increfble capa-
cidad de adaptacién, sin fronteras
que limiten la mente o la imaginacién.
El artista, disefiador y arquitecto crefa
firmemente en la elasticidad del
espacio, cualidad que le permitiria
adaptarse a las circunstancias
cambiantes del entorno. $Cémo es

el espacio que te rodea? éFlexible?
éPodrias habitar una casa con formas
infinitas que fueran variando segutn
tus necesidades? Son mil y una las
preguntas que nos surgen al conocer
sus planteamientos. En este taller
experimentaremos con los lugares
que acogen nuestros suefios, inten-
tando describirlos. .. Quiza tengan
algo de “espacio sin fin".

La Casa Encendida

Ronda de Valencia, 2
28012 Madrid

T 902 430 322
www.lacasaencendida.es

De lunes a domingo,

10.00 a 22.00 h

Cierre de Salas de Exposicion
alas 2145 h
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FUNDACION ESPECIAL

facebook.com/lacasaencendida
twitter.com/lacasaencendida
youtube.com/lacasaencendida
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