INTRODUCCION. HACIA UNA ARQUITECTURA EFiIMERA DE
JOHN HEJDUK EN NEW TOWN FOR THE NEW ORTHODOX

John Hejduk, en 1979, proyecta una ciudad de dieciocho mil habitantes a las
afueras de la ciudad de Venecia. La ciudad esta ubicada en una laguna. Cons-
truida con una serie de canales entre edificios, se vincula a la ciudad italiana. La
Aduana, el muelle, las casas, el mercado o el cementerio publico, junto al par-
que y el hotel publico son algunos de los edificios que componen el municipio.
La ciudad, titulada New Town for the New Orthodox (fig. 1), tiene un hospital
ubicado en el centro, también publico. La curiosidad del proyecto, cuando es
explicado por John Hejduk (1985, 84) en una entrevista con Peter Eisenman, es
que la ciudad tiene los dias contados. Podriamos considerarlo un urbanismo
efimero, de duraciéon muy corta en relacion con las ciudades de occidente, con
lapsos milenarios e infinidad de historia tras sus edificaciones.

New Town for the New Orthodox forma parte de una trilogia junto al Cemetery
for the Ashes of Thought,y The Silent Witnesses, en los que el protagonismo de
pequefas casas define una expresion de dualidades fabulosas. En esa época,
John Hejduk proyecta distintas residencias, con propuestas conceptuales en
las que el solido se enfrenta al vacio, la planta se define en el alzado, o la noche
y el dia comprimen o expanden la casa segun las persianas o estores (Hejduk
1985, 84) (fig. 2).

New Town for the New Orthodox alude al paso del tiempo segun la vida de sus
habitantes. La viday muerte de sus vecinos es la condicién que marcaré el tiem-
po en el que la ciudad sera ocupada y desocupada. "El cementerio se llena 'y
contiene 18.000 ataudes, y cuando colocan el ultimo atadd, la ciudad queda
abandonada. Esa es la nueva ciudad para el nuevo ortodoxo"! (Hejduk 1985, 84).



Esta condicion de la ciudad, que tiene un mismo namero de viviendas que de
ataldes, determina la esencia y la identidad de un espacio urbano con un final
previsible. El tiempo de la vida, referido no solo a sus habitantes sino también
a la misma ciudad, nos lleva a detenernos en el porqué de una ciudad que sera
abandonada cuando su necrépolis quede abarrotada.

La pregunta sobre la ciudad efimera es constitutiva de una hipétesis. Proyec-
tos como Berlin Masque o Victims, desarrollados afios después de lo propues-
to en New Town for the New Orthodox, alcanzaran un sentido sobre el tiempo
fugaz por la importancia que se le da al acontecimiento en estas propuestas,
en un momento que la ciudad europea todavia no se ha librado de los sufri-
mientos de la Segunda Guerra Mundial y permanece en su idiosincrasia el
tiempo lineal. Por ejemplo, en la estructura titulada Reading Theatre, en un
teatro hundido en la tierra, el actor entra mediante ascensor a uno de los lados
del edificio y al final de un pasillo recita poemas. Proyecta su imagen en una
pantallay llena con su voz la sala. En esta pieza se tiene en cuenta el sonido
de la voz como un hecho que colmata su espacialidad fragmentada (fig. 3).
La arquitectura adquiere su condicién desde los eventos desarrollados en
un espacio enterrado. La imagen y el sonido son difundidos hacia los limites
interiores desde una condicién volatil del acontecimiento y su expresividad
estética, donde lo efimero esta determinado por el interés de las lecturas y los
sonidos, mas que por el espacio o el edificio en si, sin dejar de tener interés
esta peculiar estancia enterrada.

Vamos a demostrar que la particularidad efimera de la arquitectura no es teni-
da en cuenta desde aspectos constructivos, o desde la condiciéon de movilidad
—cuando una pieza aparece o desaparece en una plaza o una calle trasladan-
dose de un lado a otro—. Mas bien, la condicién circunstancial de la arquitectu-
raviene dada desde el valor que se le otorga al hecho, a la actividad desarrollada
por su habitante y la trascendencia que se le da cuando ocupa el espacio segun
la accién. El caracter efimero es motivo de una expresién artistica en la extensa
obra de John Hejduk, entre la década de 1970 o los inicios de los 80 (fig. 4),
hasta finales del siglo xx. Los vinculos y propuestas artisticas seran un distintivo
en John Hejduk para la condiciéon perecedera de las acciones, con la que nu-
merosos artistas desarrollaron instalaciones, happenings y performances con
sonido en momentos previos a este marco temporal. Nos llevara a entender la
fugacidad en la arquitectura desde el hecho, en su caracter artistico y provo-
cativo. "Derrumbando las convenciones teatrales, los intérpretes nos ofrecen
destellos (o algo mas) de 'ellos mismos' como seres vivos que se paran literal
o figurativamente desnudos frente a nosotros. Se muestran a si mismos, o al
menos eso parece" (Bleeker 2019).

Figura 1_John Hejduk, New Town for the New Orthodox:
Perspectiva (1974-1979). Dibujo con tinta y acuarela
sobre papel, 21 x 28 cm. Fuente: John Hejduk fonds -
Canadian Centre for Architecture (CcA).



Figura 2_John Hejduk, The Silent Witnesses: Planos y
elevaciones (1974-1979). Grafito sobre papel,
76,3 x 101,7 cm. Fuente: John Hejduk fonds - ccA.

Figura 3_ The Reading Theatre. Fuente: Hejduk
(1985, 418).
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VIDA'Y MUERTE EN NEW TOWN FOR THE NEW ORTHODOX,
EL HABITANTE Y SU CONDICION PERECEDERA EN LA
ARQUITECTURA DOMESTICA DE LA CIUDAD

En New Town for the New Orthodox, las viviendas solo serdn habitadas por un
habitante. En la medida que sus ciudadanos fallezcan, cuando el cementerio
quede colmado, la ciudad serd abandonada. El nUmero de habitantes y el nUme-
ro de ataldes —dieciocho mil viviendas de pequefio tamafio e igual nUmero de
ataldes— lleva a considerar la importancia que tienen los hechos en la arqui-
tectura. Si una vivienda va a quedar vacia premeditadamente es para perpetuar
lo acontecido. La caracteristica de la fugacidad de la casa y la perpetuidad de
sus acontecimientos otorga un nuevo sentido a la ciudad. La vivienda, cuando
se abandona —como igualmente quedara la ciudad—, sera portadora de las
vidas perpetradas por su habitante. La casa se convierte en el lugar de la me-
moria, el lugar donde los hechos adquieren un caracter en el espacio. Se da
relevancia al hecho acaecido, adquiriendo la arquitectura una fascinacion por
el giro que puede darsele a la edificacion, segun las acciones y la condicion
transitoria que perpetla el contenido del espacio.

El caracter que la ciudad expone sobre el tiempo y su corta vida es considerado
como un origen. La vida en el espacio de la casa se convierte en la condicion
original de la arquitectura. El origen no es referido a los inicios, es referido, mas
bien, a aquello que podemos identificar como el estado de las cosas que recu-
pera la experiencia en el espacio, llenandolo de acontecimientos. El valor que
se le da al lugar —repleto de aire como condicién para que se dé la vida y por
tanto la accion— es el de los hechos, como cuestion original que permite tras-
ladarlos a la perpetuidad.

Emanuele Coccia tiene muy claro el origen de las cosas.

El origen de nuestro mundo no esta en un acontecimiento, infinitamente distante
en el tiempo y el espacio, a millones de afios luz de nosotros; no se encuentra en
un espacio del que no tenemos ninguln rastro. El origen del mundo es estacional,
ritmico, caduca como todo lo que existe. Ni sustancia ni fundamento, no estd mas
en el suelo que en el cielo, sino a mitad de camino entre uno y otro. Nuestro origen
no esta en nosotros —in interiore homine— sino afuera, en pleno aire. No es algo
estable ni ancestral, un astro de dimensiones desmesuradas, un dios, un titan. No
es Unico (Coccia 2017, 37).

Lo insolito esta en aquello que nos ofrece la posibilidad de respirar. "El origen
de nuestro mundo son las hojas: fragiles, vulnerables y, por tanto, capaces de
regresary revivir luego de haber atravesado la mala estacion" (Coccia 2017, 37).



El origen es lo que nos da el oxigeno, que a su vez compone el espacio y es ahi
donde suceden las vicisitudes.

La condiciéon perecedera de las hojas en un bosque, que nacen y mueren afio
tras afo, es lo que permite que el tronco mas longevo se mantenga, en un ciclo
que llena de vida un arbol, un valle, una montafia o una cordillera. El origen de
las plantas, cuando nace una hoja en una hierba, un arbusto o un arbol, permi-
te el origen y la vida que originan las personas en las ciudades. El sentido del
interior espacial es el que le otorga el habitante segun los acontecimientos que
transcurren en la ciudad. Un ejemplo en la arquitectura de John Hejduk seria la
"Capilla del angel muerto" (fig. 5), donde en un mismo espacio se encuentran los
dos estados que nos acechan constantemente, el de investigar para saber las
causas de la muerte de un angel y el de la violencia de haber perdido su 4nima.

Peter Eisenman, en una conversacién surgida con John Hejduk, tras aludir a la
poética de New Town for the New Orthodox, explica la excepcionalidad de una
casa que no va a ser vivida por otra persona. Alude al rastro y la memoria cuan-
do la casa queda vacia tras la muerte de su morador.

En estas condiciones, a la vida le suceden dos cosas: una es la exhalaciéon de la
vida, porque tu casa, tu lugar, tu tiempo nunca pueden volver a utilizarse o repe-
tirse. Es la marca de esa existencia, por lo que se convierte en su propio monu-
mento. En cierto modo, es la propia lapida mientras uno vive. La otra cosa es que
también te esta determinando para la muerte; tu vida no es mas que distinguir el
tiempo, porque una vez que sales de tu casa se convierte en tu lapida. Asi que, en
cierto sentido, vives en tu propia lapida. Lo sorprendente del proyecto es la rela-

cion de la casa como indicador de la vida y la muerte (Hejduk 1985, 85).2

Figura 4_John Hejduk, Victims: Bocetos de estructuras
(1984). Pluma y tinta sobre papel rayado amarillo,
27,7 x 21,4 cm. Fuente: John Hejduk fonds - CCA.



Figura 5_John Hejduk, Bovisa: "Capilla del angel muerto"
(19886). Pintura con tinta sobre papel, 100 x 85 cm.
Fuente: John Hejduk fonds - cCA / Estate of John Hejduk.

Figura 6_ Performance de Connie Beckey. Fuente: Hejduk
(1989, 34).

Figura 7_John Hejduk, Bovisa: Los jueces (1986). Pintura
con tinta sobre papel, 100 x 65 cm. Fuente: John Hejduk

fonds - cCA [ Estate of John Hejduk.

Estas circunstancias nos llevan a discernir sobre los hechos cuando los aconte-
cimientos dejan de darse, cuando los rastros de la vida son un medio para pen-
sar en la memoria de lo alli acontecido, porque la lluvia, como dice John Hejduk,
nunca es capaz de limpiar la sangre® (Hedjuk 1993, 132).

Pocas veces estas condiciones son motivo de discurso en el &mbito arquitec-
toénico. John Hejduk, mediante la propuesta, significa el caracter mas efimero
de las vicisitudes desde un sentido y un interés por hacerlas perdurar por los
hechos que acontecen (fig. 6).

En Soundings (Hejduk 1993, 50), cuando tres personas sostienen tres figuras
geomeétricas, se muestran unidas a la arquitectura desde algo propio y donde
uno forma parte de ella. Mientras las figuras son sostenidas en sus manos, sin
mayor esfuerzo, en la ilustracion para Bovisa (fig. 7) todo es sostenido en un
acorde equilibrio que requiere de numerosas variables o juicios de valor. Mues-
tra la dualidad caracteristica de la heterogeneidad en la que vivimos.

EL NEORREALISMO ITALIANO PARA RECUPERAR EFEMERIDES
POPULARES. ACONTECIMIENTOS PARA NEW TOWN FOR THE
NEW ORTHODOX, VICTIMS O BERLIN MASQUE

La condicion del paso del tiempo no es lineal a pesar de la obcecacién por
representarlo asi. La expresion artistica es capaz de transformar un instante
y darle el caracter de eternidad®. Peter Eisenman dice sobre la propuesta de
Hejduk: "Tu vida no es mas que distinguir el tiempo, porque una vez que sales
de tu casa se convierte en tu lapida". Pero antes lo expresé Samuel Beckett en
Esperando a Godot, donde el nacimiento se realiza en sepulturas recién exca-
vadas, en una alegoria sobre dar a luz en el mismo espacio y momento en que
es excavada la tumba.

¢No haterminado de envenenarme con sus historias sobre el tiempo? jInsensato!
jCuando! jCuando! Un dia, jno le basta?, un dia como otro cualquiera, se volvié
mudo, un dia me volvi ciego, un dia nos volveremos sordos, un dia nacimos, un
dia moriremos, el mismo dia, el mismo instante, jno le basta? (Mas calmado.) Dan
a luz a caballo sobre una tumba, el dia brilla por un instante, y, después, de nuevo
la noche. (Tira de la cuerda) iEn marcha! (Beckett 2007, 120).



Ahi nacemos y morimos, en el tiempo y en el espacio. Es convertido en un ins-
tante desde el teatro, haciéndolo viable desde laimportancia que tiene el hecho,
desde el acontecimiento que pasa desapercibido, pero que es imprescindible
para modificar la repeticién de los sucesos en el tiempo.

La joven criada entra por la mafiana en la cocina, realiza una serie de gestos ma-
quinales y cansados, limpia un poco, espanta a las hormigas con un chorro de
agua, coge el molinillo de café, cierra la puerta con la punta del pie. Y cuando sus
ojos atraviesan su vientre de mujer encinta, es como si estuviera engendrando
toda la miseria del mundo (Deleuze 1986, 12).

La frase, citada por Deleuze con referencia a la pelicula Umberto D —que
"De Sica plasma la célebre secuencia que Bazin ponia como ejemplo" (Deleuze
1986, 12)—, podria pasar desapercibida en el interior de infinidad de casas eu-
ropeas en torno a la primera mitad del siglo xx. Sin embargo, estas realidades,
sucedidas repetidamente en las cocinas de muchas de las viviendas burgue-
sas de toda Europa, y en todo el mundo, adquieren un protagonismo gracias al
neorrealismo italiano de la mano de grandes directores de cine como Roberto
Rossellini, Vittorio De Sica, Luchino Visconti, Pier Paolo Pasolini o Michelangelo
Antonioni. Actrices como Giulietta Masina, Ingrid Bergman, Anna Magnani o
Sophia Loren, junto a actores como Jean-Paul Belmondo, Eduardo De Filippo,
Paolo Stoppa, Vittorio Gassman o Mario Vitale, protagonizaron los papeles es-
critos por los guionistas de mitad de siglo, como el conocido Cesare Zavattini.

Sin embargo, gran parte de las actrices y actores que engrosaban el montante
de intérpretes en las peliculas italianas eran las mismas personas que en su dia
a dia sufrian las consecuencias del fascismo en sus cotidianeidades domésti-
casy urbanas. Muchos de los actores que salian en las peliculas representaban
sus propias vivencias en los mismos espacios urbanos y domésticos. Los luga-
res de la miseria y la cotidianeidad doméstica mas humilde eran presentadosy
estas condiciones sociales mostrarian un interés que tendria una repercusiéon
enorme en el mundo artistico e intelectual de toda Europa. "Con el neorrealismo
el cine italiano volvié su atencién a la gente corriente que habia sido ignorada
durante mucho tiempo. Los directores, jovenes y ambiciosos, querian retratar lo
que veian a diario en las calles y, por tanto, crear una perspectiva diferente en la
forma de ver el cine"® (Kartal 2013, 146).

Esta realidad planteada por las peliculas del neorrealismo y comentada por
Victor Erice en el documental Un lugar en el cine, expresa un apoyo de laintelec-
tualidad europea a los problemas del pueblo. El escenario de la clase humilde
se transmitia mediante la gran pantalla a través de directores que se preocupa-
ron por el caracter popular y cotidiano, donde el planteamiento politico de la iz-
quierda progresista influy6 y trabajé exclusivamente para acabar con el engafio.
El campesinado, personas desempleadas, la clase obrera, y las asociaciones
de trabajadores —que vivian en los mismos edificios que aparecen en las pe-
liculas en las que eran filmadas— pocas veces aparecian como protagonistas
en la cultura cinematografica. La clase social y trabajadora de Europa quedaba
vinculada a una intelectualidad burguesa que trabajaba para la industria del
cine. De algun modo, se daban la mano para la transformacién social y cultural
segun una forma concreta para entender una situacioén.

Dar a conocer estas formas de vida generé cierta esperanza en gran numero
de personas en los que el fascismo las explotaba. En cierta manera, la mise-
ria se convirti6 en una forma de expresién. Esta entonacién sera un discurso
que permanece hoy en dia como legado de la historia de Europa y a través del
cine neorrealista.

Lo interesante es que las secuencias cinematogréaficas parecen haber quedado
inscritas en las paredes a través de los sonidos que aun fluyen de ellas. Asi lo
expresé el director de cine Victor Erice en la pelicula Un lugar en el cine, de
Alberto Morais. La escena de la pelicula Roma citta aperta, dirigida por Roberto



Figura 8_ Fotograma de Roma cittd aperta de Roberto
Rossellini y fotograma de la filmacién de Victor Erice.
Fuente: Un lugar en el cine de Alberto Morais.

Rossellini en 1945, es recreada por Erice en 2007 (fig. 8). El director de cine
vizcaino filma de nuevo la escena en esas ubicaciones realizadas por Rosellini
en 1945, mediante una pelicula en color. A la filmaciéon tomada en 2007, con
calles vacias y algun coche mas actual, Erice afiade la sonoridad que la pelicula
mostraba durante la famosa escena de Pina, embarazada de Francesco, recién
apresado por los nazis, y corriendo tras él. Como si el espacio urbano hubiera
sido capaz de atrapar en sus paredes los sonidos del horror, tras las atrocidades
de la Segunda Guerra Mundial, la escena de principios del XxI nos devuelve, sin
mostrar los hechos, aquellos acontecimientos que presentaba el cine.

La obra de John Hejduk en las dos ultimas décadas del siglo xx expresa como
los muros son un medio para rescatar las sonoridades de los acontecimien-
tos sucedidos. Si hay algun proyecto arquitecténico que trate de recuperar
los hechos y acontecimientos para transmitir una expresion popular desde un
planteamiento artistico lo podemos encontrar en las masques que John Hejduk
propone afios después a New Town for the New Orthodox. Es parecido a la
transmision de las secuencias de filmaciones neorrealistas y, a la vez, para ha-
cerlas perdurar en el tiempo. En cierta manera, queda expuesto en la propuesta
para la nueva ciudad, cargada de contenidos sobre el tiempo y la recuperacion
de los hechos ocurridos en el espacio arquitectonico. Pocos ejemplos son ca-
paces de generar una disertacién tan tenida en cuenta y de numerosa valia en
la expresion artistica y arquitecténica.

Laincision del cine neorrealista italiano para estudiar la obra del arquitecto John
Hejduk tiene una caracterizacién sobre los hechos, sobre todo cuando la inten-
cién del cine era presentar las realidades de la vida de las personas segun sus
formas de vida.

Las llamadas obras maestras del neorrealismo no eran suficientemente neorrea-
listas porque todavia confiaban en la ficciéon para comunicar los hechos grandes
o pequeios de la vida cotidiana. La vida no se puede capturar a través de escena-
rios. El negocio del cine no es contar historias, exhorta Zavattini. Los directores
neorrealistas eran conscientes de esto y habian explorado estrategias para per-
mitir que la vida se expusiera, sin mediacion, a la cAmara. Desafortunadamente,
nadie habia tenido éxito en una empresa asi. Rossellini, De Sica y Visconti habian
comenzado la batalla para conquistar la realidad. Y, ahora, detras de ellos habia
un ejército de directores listos para atacar y ganar la guerra neorrealista. Sin em-
bargo, la victoria también coincidiria con la muerte del cine. / Para Zavattini, el
nacimiento del neorrealismo implicaria la eliminaciéon de todo el aparato técni-
co-profesional del cine, los guionistas, los directores y los actores. Por lo tanto,
para tener neorrealismo, para traducir el neorrealismo de los manifiestos a los
carretes, uno tendria que renunciar al cine (Fabbri 2015, 191).6

Esta renuncia al cine nos obliga a acudir a la arquitectura. En sus espacios las co-
sas acontecen, es donde las vicisitudes se presentan sin necesidad de represen-
tarlas. John Hejduk va a ser el medio para entender la importancia que tienen los



eventos de la vida cotidiana desde un caracter artistico. Mediante sus masques,
en una fusion de la expresién que nos ofrece el arte, la arquitectura y los hechos
habituales son planteados para que se den sin necesidad de una representacion,
pero si desde un compromiso.

LA IMAGEN-TIEMPO DE GILLES DELEUZE EN LA
PROPUESTA DE JOHN HEDJUK

Las referencias que Gilles Deleuze hace al cine neorrealista, y al cine en gene-
ral, nos ubican en una posicién con la que podemos identificar la importancia
de las piezas de John Hejduk. Como en el teatro o en una performance, nos po-
sicionamos en un modo de ver la arquitectura desde la imagen-tiempo deleuzia-
na, segun realidades temporales que nos sitdan en un entendimiento sobre la
importancia del acontecimiento en arquitectura, o como John Hejduk lo plantea
en las masques o en la misma ciudad New Town for the New Orthodox.

Gilles Deleuze nos hace percibir temporalidades desde la "idea de la teoria de
la memoria de Bergson"’” (Harraser 2019, 98). Nos presenta, "al tiempo de la
conciencia como un enigma en curso, un embudo dindmico siempre cambian-
te" (Harraser 2019, 98). Podriamos acercarnos a conceptualizar un tiempo en
la arquitectura que pocas veces se habla de él: el tiempo de la experiencia in-
fluenciada para los principios estéticos y sus consecuentes cambios desde el
pasado, el presente y el futuro. Las vivencias, dependientes no solo de un acon-
tecimiento concreto sino de las infinitas miradas que nos llevan a caracterizar la
arquitectura desde el cuidado, llevan a discernir los hechos y las sensibilidades
segun los recuerdos de un tiempo presente, en un estado temporal con el que
percibir las cosas e instalarnos sucesivamente en el pasado para no dejar que
quien se instala en el poder lo relate. Caracterizar todo aquello que deja un ras-
tro con el que identificar el espacio segun sus contenidos es la nueva concep-
cién temporal. Es la nueva ortodoxia. "Esta multiplicidad vista es desarrollada a
partir del concepto de la transparencia fenomenal, que busca la comprensién
de la experiencia arquitecténica como una secuencia donde el espacio se ve 'y
se intuye mediante una sucesién de acontecimientos" (Pérez Fernandez 2021).
Nos revela una zona poco franqueada por la historia de la arquitectura, que no
accede con facilidad a valorar las experiencias en el espacio. Hoy en dia se en-
tra con cuentagotas desde un dmbito de importancia vital para la conceptua-
lizacién arquitectonica. "Es igual que en la percepcion: asi como percibimos
las cosas ahi donde estan presentes, en el espacio, las recordamos ahi donde
estan pasadas, en el tiempo, y salimos de nosotros mismos tanto en un caso
como en el otro" (Deleuze 1986, 135), y asi, al aludir a hechos concretos desde
el pensamiento, podriamos llegar a establecer una sacudida al tiempo presente
desde todo lo sucedido en el pasado.

John Hejduk trata de hacer valer la responsabilidad de dejar tras de si la efe-
méride en incontables sucesos, plagados de sensibilidad para una transfor-
macién social y politica. Nos lleva a pensar en la responsabilidad de las per-
sonas, segun la identidad de existencias diversas. Son legados con los que
recuperar lo vivido y caracterizar la nueva ortodoxia desde nuevas vivencias
para transformar los procesos artisticos en la arquitectura. Nos lleva a pre-
guntarnos por nuestra existencia, por "lo pasado, lo presente y lo por venir"
(Quetglas 2021, 21).

Nos quedaria, pues, identificar qué vicisitudes, recuerdos, pasajes, sentimien-
tos son cabales para evocar "una capa o0 un continuo que se conserva en el
tiempo" (Deleuze 1986, 167) para la sucesiva construccion de un presente fun-
dandose constantemente. Segun alude Deleuze, refiriéndose a la expresion
artistica, "puede ser que la obra de arte logre inventar esas capas paradojicas,
hipnéticas, alucinatorias, que se caracterizan a la vez por ser un pasado pero
siempre venidero" (Deleuze 1986, 168). Es ahi donde se encuentra la fusién de
la imagen-tiempo que permite el compromiso de identificar el interés de las co-
sas, algo que Deleuze resuelve al aludir al cine como expresién artistica.



Figura 9_ John Hejduk, Victims: Planos y elevaciones
(1984). Copia reprogréfica, 92.5 x 46 cm.
Fuente: John Hejduk fonds - cCA.

"Los volumenes de cine de Deleuze son extraordinarias obras de montaje. (...)
Al separar secuencias de historias y reconfigurarlas en un nuevo ensamblaje
narrativo, Deleuze..."® (Fabbri 2015, 189) expone una mirada a hechos defini-
dos que habian sido tenidos en cuenta para recuperar el principio estético del
acontecimiento en el cine. Es la tensién que nos lleva a hablar de un compromi-
so en la actividad, planteada en una serie de estructuras y piezas que transfor-
man el sentido de la historia de la arquitectura al considerar lo aparentemente,
insignificante (fig. 9).

La exploracién de lo insignificante constituia el punto de partida de la investiga-
cion en la danza de Pina Bausch. Un insignificante enlazado a lo cotidiano en las
raices de una danza que podia estar formada por cualquier movimiento como
caminar, sentarse, tirarse al suelo o acariciarse. Un insignificante identificado a la
repeticién del gesto, de la actitud o del comportamiento. Repeticiones que con-
tienen minusculas variaciones en cada intervencion. Y si, como escribia Barthes,
"la repeticion abre el acceso a una temporalidad diferente", lo insignificante se
muestra aqui como diferencia y singularidad del hecho repetitivo ante cada nue-
va temporalidad. Un hecho repetitivo provisto de cualidades hipnéticas inheren-
tes, en las que Unicamente las insignificancias desveladas subrayan un posible
camino de salida y distanciamiento (Ferrando 2012).

EPiILOGO SOBRE EL FIASCO DE LA PROPUESTA DE
JOHN HEJDUK EN EL COMPROMISO ALUSIVO A LA
IMAGEN-TIEMPO EN ARQUITECTURA

El planteamiento de las masques tiene un compromiso social, cultural y poli-
tico que, en cierta manera, queda roto con la misma construccion de las pie-
zas, ubicadas en distintas ciudades del mundo, cuando las relaciones que se
plantean entre ellas no son experimentadas desde el valor temporal que tienen.
Los acontecimientos disefiados para cambiar el sentido del espacioy el tiempo



no culminan ese entendimiento, al construirse estas piezas como mera repre-
sentacion objetual. Si es imprescindible que cada objeto quede intimamente
unido al tiempo y al espacio desde relaciones que establecen sus habitantes, o
desde los objetos en si colocados en una calle o una plaza, el planteamiento de
las estructuras, al no ser habitadas, rompe con las relaciones de la imagen-tiem-
po con las que generar un nuevo modo de escribir la historia de la arquitectura.
Piezas disefiadas y construidas ocupando la plaza de Christiania en Oslo (Hej-
duk 1995, 19), la Bedford Square en Londres (Hejduk 1987), o la casa del pintor
y la casa del musico en el Martin-Gropius-Bau en Berlin (Hejduk 1985, 328), no
han culminado, en la arquitectura, la circunstancia que ha tratado de establecer
el cine mediante laimagen-movimiento. "Es como si el cine nos dijera: conmigo,
despierta en vosotros al pensador. Un autémata subjetivo y colectivo para un
movimiento automatico: el arte de las 'masas' (Deleuze 1986, 210). Se ha per-
dido una oportunidad para establecer un arte que no solo relaciona los objetos
desde el acontecimiento sino desde otras relaciones, segun las artes teatrales,
cinematogréficas, performativas y sonoras en la arquitectura. Es un eslabén que
se perdié en el espacio-tiempo de nuestra historia reciente.



