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de la imagen, estirando y contrayendo la proyección, como si se tratara de 
una epidermis elástica, flotando sobre un fondo negro.

El sometimiento de la película a la realidad de la pantalla es todavía más 
profundo y radical cuando se muestra en el encuentro con su tope natural, 
haciendo presente la superficie lisa y homogénea, donde la ilusión de 
profundidad se enfrenta con su propia bidimensionalidad como muro, pues 
“su deriva sería necesariamente inacabable si no existiera siempre el recurso 
de reconducirla a su tope natural: la superficie - del cuadro o de la pantalla 
–primero y último dato material que nunca se olvida” (Aumont 1997, 113)–.

Esta situación arriesgada que caracteriza la imagen cinematográfica –en 
comparación a otras artes bidimensionales–, radica en atreverse a chocar 
frontalmente con la superficie del plano, para terminar definitivamente con 
su transparencia y permeabilidad.

Fig.10. Fotogramas de Au Secours (Abel Gance, 1929) y fotogramas de Videodrome (David 
Cronenberg, 1983).

Fig. 11. Fotograma de Donnie Darko (Richard Kelly, 2001).
Fig. 12. Fotogramas de Los Olvidados (Luis Buñuel, 1950) y La dama de Shanghai (Orson 
Welles, 1947).
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El choque frontal que devuelve la imagen a su condición primera de 
superficie, es precisamente su incapacidad para romper la cuarta pared. 

La transparencia de Bazin o la ventana albertiana se ven inevitablemente 
cuestionadas por la propia imagen; que, al estrellarse contra el plano de 
proyección, funciona a modo de parodia de sus propias leyes, estableciendo 
un equilibrio entre ‘sumisión’ y ‘transgresión’ (Baudrillard 1978, 45), que 
constituye el verdadero desafío.

Una de las escenas paradigmáticas en las que puede apreciarse esta 
singularidad, es la del Orfeo de Jean Cocteau. Orfeo presencia cómo su 
propia muerte –personificada en una mujer– atraviesa un espejo, mientras 
él intenta inútilmente seguirla al ‘otro lado’, arremetiendo a golpes contra 
este espejo-pantalla, donde la ha visto desaparecer. El desdoblamiento10 está 
presente en todo momento mediante un diálogo entre la imagen y el reflejo, 
así como entre el espacio de representación –proyección– y el ‘otro lado’.

Este desdoblamiento resulta especialmente complejo, en lo que a la 
dialéctica entre lo ‘real’ y lo ‘representado-proyectado’ se refiere, cuando 
Orfeo consigue entrar en el ‘otro mundo’ para buscar a su amada. Cocteau 
representa el ‘otro lado’ convirtiendo a Orfeo en imagen proyectada dentro 
de la propia película. Heurtebise, el ángel que le guía en el camino, aparece 
delante de esta proyección, inmóvil, mientras Orfeo camina por la pantalla 
proyectada que Heurtebise tiene detrás, desdoblando el espacio. El personaje 
vivo se convierte en proyección que camina en la superficie de una pantalla, 
convirtiendo la imagen proyectada en sujeto personificado y vivo. Esta 
inversión de la condición pasiva de la pantalla, provoca un ‘giro del sistema 
panóptico’ (Baudrillard 1978, 57) enunciado por Jean Baudrillard, y que 
años más tarde repetiría Godard al afirmar que “en la televisión, no ven 
nada; no ven nada porque le dan la espalda a las imágenes, no están de cara 
a las imágenes, les dan la espalda, la imagen está detrás, no pueden verla. Es 
la imagen la que los ve” (Scénario du film Passion, 1982), la que mira.

Fig. 13. Fotogramas de Orfeo (Jean Cocteau, 1950).

Fig. 14. Fotogramas de Orfeo (Jean Cocteau, 1950).

Fig. 15. Fotogramas de Orfeo (Jean Cocteau, 1950).

10. Susan Sontag en Estilos Radicales escribe un artículo analizando la película de Bergman 
Persona. En este análisis centra el problema de la película en el desdoblamiento: “El tema es el 
del desdoblamiento; las variaciones son aquellas que emanan de las principales posibilidades 
de dicho tema (tanto en el plano formal como el psicológico), o sea, la duplicación, la 
inversión, el intercambio recíproco, la fusión y la fisión, y la repetición.” (Sontag 1984, 147) 
La relación entre el Orfeo de Cocteau y Persona es tremendamente estrecha y se analizará 
más adelante en este artículo.
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Así, el muro ya no es una superficie para atravesar, sino que se presenta con 
“un poder de la mirada prestado a lo mirado mismo por el mirante” (Didi-
Huberman 2010, 94).

Si Baudrillard plantea una reflexión más crítica centrada en la inversión 
del sistema de vigilancia, lo que parece destilarse en el Orfeo de Cocteau es 
una posición de acercamiento a un necesario diálogo en el desdoblamiento, 
que reconcilia ambas posiciones, cercana a los postulados posteriores de 
Georges Didi-Huberman que afirma que  “lo que vemos no vale –no vive– 
a nuestros ojos más que por lo que nos mira (…) Por lo tanto, habría que 
volver a partir de esa paradoja en la que el acto de ver solo se despliega al 
abrirse en dos. Ineluctable paradoja” (Didi-Huberman 2010, 13).

Ingmar Bergman toma el relevo de esta cuestión filosófica que plantea 
Cocteau en su más conocida obra: Persona. El director sueco expresa la 
quintaesencia de esta singularidad que da capacidad de ‘mirada’ al mundo 
bidimensional de las imágenes a través de un plano-contraplano que se 
posiciona por primera vez, no delante, ni detrás, ni fuera de campo, sino en 
el lugar exacto desde donde las imágenes observan al espectador.

Sobre un fondo neutro, un niño se acerca al objetivo, a la superficie, 
posando su mano sobre ésta, hace patente este muro infranqueable. Sobre 
este recurso, ya utilizado en numerosas ocasiones en la historia de la 
cinematografía, Bergman añade una imagen consecutiva que determina el 

cambio radical de punto de vista. En la siguiente escena, con la mano del 
niño como referente de caché/continuidad, se muestra el rostro proyectado 
de una persona. Este cambio de plano permite comprender que, de hecho, es 
la imagen la que está mirando al niño en la anterior imagen, posicionando 
al espectador por primera vez, en la mirada de una superficie-observante. 
Para Godard esta imagen-observante constituye incluso una forma capaz de 
pensamiento, “un pensamiento que forma, una forma que piensa” (Histoires 
du Cinema, 1988-1998).

Si al Ulises de Angelopoulos le miraba su propia mirada, al niño –alter-ego 
de Bergman – le mira la superficie proyectada: mirar se convierte por tanto 
en un acto dialéctico en el que “para saber, hay pues que colocarse en dos 
espacios y en dos temporalidades a la vez. Hay que implicarse (…)” (Didi-
Huberman 2008, 12).

Llegados a este punto, sería casi imposible no recordar la famosa escena 
de El show de Truman. El personaje que vive dentro de una ilusión 
representada, un enorme plató de televisión desde donde es observado por 
el mundo entero –comparada en numerosas ocasiones al mito de la caverna 
de Platón– decide alejarse hacia el horizonte, sospechando la ilusión donde 
vive y persiguiendo su libertad. Truman encuentra finalmente el límite de la 
ilusión escenográfica al chocar frontalmente con la superficie pintada donde 

Fig. 16. Fotogramas de Persona (Ingmar Bergman, 1966).

Fig.17. Fotograma de Histories du Cinema 
(Jean-Luc Godard, 1988-1998).
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se hace presente el falso cielo, la escenografía, el embuste. Truman acaricia 
la superficie para comprobar su materialidad y la superficie le devuelve la 
prueba del artificio y una puerta de salida.

Ahora bien, para “hacer de la imagen una cuestión de conocimiento y no de 
ilusión” (Didi-Huberman 2008, 77), es necesario un ‘distanciamiento’ desde 
donde se reformulen sus normas. “En este sentido, el distanciamiento es 
una operación de conocimiento que propone, por los medios del arte, una 
posibilidad de mirada crítica sobre la historia (…) consistente en procurar 
al espectador una actitud analítica y crítica frente al proceso representado” 
(Brecht, Didi-Huberman 2008, 79).

Paradójicamente este ‘distanciamiento’ –extrañamiento– de la imagen se 
produce en el acercamiento a su superficie. La imagen bidimensional, una 
ilusión habituada a la distancia, en el imperativo de un “noli me tangere”, 
requiere del contacto para hacer presente su materia intraspasable, siempre 

Fig.18. Fotogramas de El show de Truman (Andrew Niccol, 1998).

Fig. 19. Fotogramas de Labyrinth (Jim Henson, 1986).

Fig. 20. De izquierda a derecha y de arriba a abajo: Histories du Cinema (Jean-Luc Godard, 
1988-1998), Orfeo (Jean Cocteau, 1950), Histories du Cinema (Jean-Luc Godard, 1988-1998), 
Scénario du film Passion (Jean-Luc Godard, 1982), secuencia de L’Eclisse (Michelangelo 
Antonioni, 1962).
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de frente, sur-face12, y a ser posible con las manos, como se avisa al Orfeo de 
Cocteau antes de atravesar el espejo, o como enunciaba Godard en Histories 
du Cinema.

“En ese momento crítico por excelencia –corazón de la dialéctica–, el 
choque aparecerá al principio como un lapsus o como lo ‘inexpresable’, que 
no será siempre pero que, durante un instante, forzará el orden del discurso 
al silencio del aura” (Didi-Huberman 2010, 115). Y en ese silencio del aura 
se mostrará la imagen tal y como es: esta imagen-superficie que es toda 
nuestra experiencia compartida (Buck-Morss 2009, 42).

El choque frontal con la superficie de la pantalla cinematográfica, desactiva 
su propósito fundamental asociado a la ilusión de profundidad porque, 
precisamente, en lugar de eliminarla, la hace aún más presente –muestra 
sus normas y estrategias– y la “somete al poder crítico de la excepción” 
(Didi-Huberman 2008, 80). Esta operación sirve para cuestionar “el modelo 
de superficie, como representación abstracta de la razón” (Buck-Morss 2005, 
215).

Si Malevich defiende la “libre navegación de las superficies en el plano” 
(Nakov 1996, 130), para afirmar que la verdadera misión de la humanidad es 
“superar el peso óseo que ata nuestro espíritu a la tierra” (Shatskikh 2010, 91); 
deja el problema de la representación tendiendo a infinito,  convirtiendo el 
plano de representación en un ‘campo’13 de libre navegación y multiplicando 
la ilusión del espacio tridimensional hasta una escala inabarcable.

Bergman, Cocteau o Godard parecen advertir en las imágenes, sin embargo, 
que “no sabemos nada en la inmersión pura, en el en-sí, en el mantillo 
del demasiado-cerca. Tampoco sabremos nada en la abstracción pura, en 
la trascendencia altiva, en el cielo demasiado-lejos. Para saber hay que 

tomar posición” (Didi-Huberman 2008, 12). Las 
anomalías o excepciones permiten recordar 
que, en efecto, existe una norma y quizás así, 
haciéndola presente, se pueda re-orientar y 
construir la imagen en el punto desde donde 
pueda emerger una nueva cultura, como pedía 
Buck-Morss.

(…) Encuéntrenlo sorprendente, aunque no sea 
singular
Inexplicable, aunque sea ordinario
Incomprensible, aunque sea la regla.
Incluso el acto más pequeño, simple en apariencia
¡Obsérvenlo con desconfianza! Sobre todo lo 
acostumbrado
¡Examinen la necesidad!
Se lo rogamos encarecidamente:
¡Que no les parezca natural lo que se produce sin 
cesar!
Que en esta época de confusión sangrienta
De desorden instituido, de arbitrario planificado
De humanidad deshumanizada,
Nada se pretenda natural, a fin de que nada
Se diga inmutable.

La excepción y la regla (Bertolt Brecht, 1930)

12 Susan Buck-Morss utiliza también este juego de palabras en francés en el que surface –
superficie– se puede descomponer en sur (en) y face (cara), ‘en la cara’.
13 En el prólogo de Escritos: Malévich (1996), Nakov realiza un análisis sobre la relación del 
espacio suprematista y el concepto de ‘campo’, apoyándose en el trabajo de científicos como 
Minkowski, Lorentz y más tarde Einstein, así como en los postulados filosóficos de Uspenski.

Fig. 21. De arriba a abajo: Histories du Cinema (Jean-Luc 
Godard, 1988-1998), El show de Truman (Andrew Niccol, 
1998), Persona (Ingmar Bergman, 1966).
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El Muro de Berlín.  
Una infraestructura excepcional.
The Berlin Wall. An Exceptional Infrastructure.

Resumen
El Muro de Berlín era un Muro con dos muros, un Muro con un vacío en su 
interior, que se regía por dos situaciones legales fuera de él y por otra en su 
interior, un espacio que no pertenecía al Berlín del Oeste pero tampoco al 
Berlín del Este, un espacio en suspensión. Se trataba de un Muro construido 
por Berlín oriental y que circunda el Berlín occidental, pero no como 
defensa sino como estructura delimitadora, como una muralla invertida; 
es una estructura pensada para el funcionamiento de la ciudad desde su 
limitación, una infraestructura del límite creadora de identidad. Una obra 
única cargada de dualidades, un espacio anómalo, un Muro excepcional.
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Muro de Berlín, espacios anómalos, espacios excepcionales, vacío urbano, 
infraestructura anómala.

Abstract
The Berlin Wall is a Wall made of two walls, a wall with an emptiness inside, 
which is governed by two different legal situations out of it and another one 
in the inside, a space that doesn’t belong to West or East Berlin, a suspended 
space. A Wall built by East Berlin surrounding West Berlin, not as defense 
but as a bounding structure, like an inverted wall; it is a structure designed 
for the operation of the city from its limitation, a limit infrastructure which 
creates identity to the inhabitants of the city. A unique work full of dualities, 
an anomalous space, an exceptional Wall.
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Berlin Wall, anomalous spaces, exceptional spaces, urban voids, anomalous 
infrastructure.
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La contradictoria dualidad del Muro de Berlín

Pocas construcciones contemporáneas han sido tan excepcionales como 
el Muro de Berlín, desde su construcción hasta su caída, de su estructura 
a sus excepciones, desde su materialidad hasta su vacío. El Muro es una 
estructura sólida y única marcada por su dualidad, un espacio anómalo 
creador de anomalías.

Mucho se ha escrito y dicho sobre el Muro de Berlín y mucho también es lo 
que se desconoce por la mayoría de la población. Muchos son también los 
muros que actualmente dividen el Mundo: el muro entre Estados Unidos y 
México, los muros de Turquía, las líneas de la Paz de Belfast, los de Arabia 
Saudita, las fronteras de Ceuta y Melilla, el muro entre las Coreas del Norte 
y del Sur, los muros entre Iraq y Kuwait, Irán y Pakistán, Pakistán y La India, 
La India y Bangladesh, Uzbekistán con Kirguistán y Afganistán, Tailandia 
y Malasia, el muro entre Israel y Cisjordania, Egipto con Gaza y un largo 
etcétera (Quértel 2012). Pero pocos de estos casos tienen el carácter bipolar y 
anómalo del Muro de Berlín. Analizándolo desde su concepto más básico, el 
Muro nace para separar, es un límite bidimensional de frontera, que separó la 
Alemania Democrática de la Alemania Federal y, como tal, su espesor debería 

ser insignificante en comparación con su altura o su longitud. Sin embargo, 
en el Muro de Berlín las tres dimensiones son igualmente importantes: la 
longitud, porque separó la ciudad a lo largo de 165 km, la altura, porque era 
esta la dimensión con la cual los ciudadanos se confrontaban directamente, 
y su espesor, porque lejos de ser la línea bidimensional que su nombre 
evoca, se trata de toda una franja urbana que en algunos casos alcanzaba los 
200 metros de espesor y que constituía un complejo sistema de elementos 
defensivos. Así mismo, en comparación con los muros antes mencionados 
que separan dos situaciones (el norte del sur, una nación de otra nación, una 
propiedad de otra propiedad o más genéricamente, el dentro del fuera), el 
Muro de Berlín circunda los territorios occidentales pero para evitar la fuga 
desde los orientales, encerrando la ciudad libre.

No se pretende aquí entrar en la complejísima función política del Muro (se 
recuerda que es el reflejo de una frontera mucho más amplia y que estaba 
ligado directamente a la vitalidad del partido comunista soviético) (Casado 
Neira 2008), sino de analizar su función urbana como infraestructura 
extraordinaria llena de dualidades, que logró cambiar el comportamiento de 
todos sus ciudadanos.

Breve historia sobre la construcción y caída del Muro de Berlín

Cuando el 13 de agosto de 1961 se cierran las fronteras entre los sectores de 
Berlín, la ciudad amanece separada mediante un vallado de cable espinado, 
que marcará el inicio de una continua búsqueda de perfeccionamiento de 
las instalaciones fronterizas. El frágil límite sería consolidado, desarrollado 
y perfeccionado durante toda su vida útil; aunque en sí mismo el Muro 
sólo era un elemento más dentro de un intricado sistema de defensa. En las 
cuatro generaciones del Muro, su aspecto cambió considerablemente; desde 
la descuidada construcción inicial de 2 metros de altura, con bloques de 
cemento coronada por cable espinado en torno a una viga metálica en ‘Y’, 
hasta la muy resistente cuarta generación de 3,6 metros de altura y cuidada 
superficie, que intentaba ser un reflejo del Estado (cuestión que comenzó a 
importar a las autoridades de la RDA a partir de los años setenta).

Fig. 1. Fotografía anónima tomada por las tropas de la RDA proveniente del archivo de 
Hagen Koch. El Muro en 1989, justo antes de su caída.



Rabazo Martín, Marta | El Muro de Berlín. Una infraestructura excepcional. | 
Hipo 4, 2016, pp. 52-61
www.hipo-tesis.eu | 2016 | ISSN 2340-5147

Excepciones de Excepción
Exceptional Exceptions 4HIPO _54

Y tan rápido como fue erigido, fue también destruido. Trescientos soldados 
de la frontera de la RDA, comienzan la demolición oficial del Muro el 13 de 
junio de 1990 en Bernauer Straße, y la finalizan seiscientos soldados rasos 
del ejército de la RFA. En el centro de la ciudad fueron conservadas como 
monumentos, hasta seis secciones del Muro, las demás fueron demolidas 
en noviembre del mismo año, mientras que doscientos cincuenta trozos 
del Muro fueron subastados. El resto desapareció en noviembre de 1991 
(Senatsverwaltung für Stadtentwicklung und Umwelt 2012).

La estructura canónica del Muro de Berlín

El Muro de Berlín era una estructura inestable en continua búsqueda de 
perfeccionamiento en sus técnicas, con una rigurosa estructuración de 

sus elementos que, sin embargo, se adaptaba fácilmente a las distintas 
situaciones que atravesaba.

Conviene recordar que el Muro estaba formado a su vez por dos muros, 
uno interior y otro exterior, cuyo aspecto físico fue siempre bien diferente, 
de marcada dualidad: el hinterland en su cara Este, estaba decorado por 
grandes rectángulos blancos que se recortaban contra el gris del hormigón, 
para que aquellos que se pudieran acercar supieran inmediatamente que 
aquel no era un muro cualquiera; la cara interna que daba hacia la franja 
de la muerte, estaba pintada de blanco, para que las siluetas de posibles 
fugitivos fueran más visibles, y de blanco se pintaron también, todas las 
edificaciones que pasaron a formar parte de las instalaciones fronterizas. El 
lado Oeste fue siempre accesible a los habitantes occidentales, por lo que 
lució siempre ese aspecto lleno de grafitis y escritos de protesta (Feversham 
y Schmidt 1999). La imagen generalizada que se tiene del Muro de Berlín 
coincide estrictamente con la visión desde Occidente, la ‘vista enemiga’ 
en el lenguaje de las tropas fronterizas, sobre las instalaciones defensivas. 
Los potenciales fugitivos de la República, que el Muro debía detener, se 
aproximaban a ella desde el lado supuestamente ‘amigo’ y, hacia esa 
dirección, hacia Berlín Oriental y la RDA, estaban en realidad orientadas 
estas instalaciones. Sin embargo, este lado de la frontera no pudo legar 
ninguna imagen a la memoria colectiva, ya que el acceso estaba restringido 
y casi nadie podía acercarse a ella (Feversham y Schmidt 1999).

El ámbito de competencia de las tropas fronterizas comenzaba en el “muro de 
aseguramiento del interior” o hinterland, pero éste se encontraba protegido 
por toda una serie de señales de advertencia y disuasión y numerosas 
barreras que impedían el paso de vehículos, dejando toda una franja de 
terreno intransitable.

Un fugitivo que viniendo desde el Este lograse franquear el muro interior, se 
encontraría en un estrecho pasillo entre el hinterland y una valla eléctrica 
conectada a una alarma, que saltaba con solo tocarla, avisando así a las torres 
de control. La valla era muy elástica, de modo que, de producirse algún fallo 

Fig. 2. Diagrama de los pasos fronterizos entre Berlín Oriental y Occidental.
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en la electrificación, no se pudiese escalar. Tras el vallado se encontraban las 
zonas vigiladas por perros atados a una larga cadena, con libertad suficiente 
para atacar a un posible intruso, y los obstáculos antitanques y pinchos 
metálicos, que aseguraban la muerte, en caso de que algún fugitivo cayera 
sobre ellos tras saltar el vallado eléctrico. (Casado Neira, 2008)

Posteriormente discurría el camino de patrullaje y la línea de iluminación. 
El camino de patrullaje, del cual se conservan largos segmentos, servía para 
las patrullas motorizadas, así como para llevar y recoger a los soldados de 
guardia y para el abastecimiento de los perros. Del sistema de caminos de 
patrullaje forman parte también los portones de acceso en el muro interior.

Normalmente, los postes del alumbrado se encontraban a lo largo del camino 
de patrullaje, por el costado ‘enemigo’, y no alumbraban el camino sino la 
franja de control existente entre el camino y el muro fronterizo, cubierta de 
arena; en la cual debían quedar marcadas las huellas de eventuales fugitivos 
y así poder constatar cuál de los soldados de guardia había descuidado la 
vigilancia.

Los postes del alumbrado por el lado del camino de patrullaje que daba hacia 
Berlín Occidental, estaban marcados con franjas horizontales de los colores 
rojo-blanco-verde-blanco. Estas marcas de colores indicaban el ‘límite para 

guardias’. Los soldados fronterizos no podían traspasar esta línea sin previo 
aviso. Dentro del vacío del Muro, había otro vacío, en el que no entraban 
siquiera los soldados de bajo y medio rango. (Feversham y Schmidt 1999)

Entre los elementos más llamativos en la franja de la muerte se encuentran 
las torres de vigilancia. Había centros de mando (todas las torres que se 
conservan en la actualidad son de este tipo) desde cada una de los cuales, 
se controlaba un grupo de torres de vigilancia. (Senatsverwaltung für 
Stadtentwicklung und Umwelt 2012)

La barrera exterior, es decir, el muro fronterizo que se encontraba más 
cercano a la frontera entre los sectores en que Berlín estaba dividido, 
(entre los aliados occidentales y la Unión Soviética desde el final de la 
Segunda Guerra Mundial) siempre ha sido considerado como El Muro por 
antonomasia, atrayendo la atención general.

Tres líneas de frontera para el Muro de Berlín

El límite entre Berlín Oriental y Berlín Occidental lo conformaban tres líneas: 
la línea de frontera entre las dos partes de la ciudad, el muro exterior y el 
muro interior. Los dos primeros coincidían en algunos tramos de la ciudad 
(con diferencia de algún metro que dejaba espacio suficiente para realizar 
el mantenimiento del Muro que pertenecía a la RDA) y casi siempre fuera 
de la urbe (Senatsverwaltung für Stadtentwicklung und Umwelt 2012); los 
dos últimos no coincidieron nunca, haciendo de la separación un hecho más 
cruel si cabe, y situando un vacío mortal (literalmente) entre ambos muros: 
si una persona era capaz de saltar la primera barrera, nunca lo sería de 
atravesar este vacío. Por supuesto, el muro interior tampoco era alcanzable 
a los habitantes de la zona oriental, por lo que en realidad se puede hablar 
de cuatro líneas de frontera.

No es ésta una frontera cualquiera: el Muro de Berlín ha simbolizado durante 
décadas una de las más estrictas fronteras modernas, una situación única 
y excepcional que separó familias y vecinos. Frente a otros casos que se 
pudieran llegar a considerar similares, la principal diferencia estriba, en que 

Fig.3. Diagrama de la estructura defensiva general del Muro de Berlín. La distancia 
‘intermuros’ variaba desde 4 hasta 250 metros aproximadamente.
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separaba habitantes que habían crecido juntos, sin diferencias en muchos 
casos de proveniencias, religiones o etnias. (Quértel 2012)

Pero el Muro de Berlín no era solo una línea de división, sino toda un 
área que funcionaba más bien como frente bélico, un área de batallas y 
escaramuzas (Casado Neira 2008), un territorio intersticial, centro de toda 
una serie de movimientos de los habitantes a los que dividió y unió.

Porque como publicó el Berliner Zeitung el 30 de julio de 1999: “El Muro no 
sólo ha dividido, también ha sido un símbolo común de identidad” (Casado 

Neira 2008). Y es verdad que el Muro logró dividir, en muchas zonas, una 
vida de barrio muy arraigada, separando una acera de la otra en bloques 
enemistados. Sin embardo, la unicidad de esta construcción hace también 
que sea un elemento inequívoco de identidad: todos los que vivieron en sus 
proximidades tuvieron que convivir con él; más allá de pertenecer a Este 
u Oeste, pertenecieron a un Berlín dividido por la presencia del Muro. El 
Muro era el eje común que articula los habitantes de Berlín, convirtiéndose 
en seña de identidad.

De línea a espacio y de espacio a línea

Ya se ha visto como la línea de frontera se convierte en un área que alberga 
las instalaciones fronterizas, en un espacio tridimensional de separación. 
Pero hoy, ya casi no queda nada que ver del Muro como espacio, y su trazado 
ha quedado parcialmente marcado por una doble hilera de adoquines que 
atraviesa la ciudad a lo largo de más de 20 kilómetros, con algunos restos 
como muestra de la memoria. En el Berlín posterior al Muro, no queda lugar 
para las fronteras ni para las heridas, y su reconstrucción es incompatible 
con la pervivencia del Muro, que atravesaba la ciudad en sus lugares más 
emblemáticos. La especulación hace reducirse el espacio del Muro a una 
línea de la memoria. En este nuevo Berlín el Muro no separa Este y Oeste, si 
no lo construido de lo que queda por construir (Feversham y Schmidt 1999) 
y Postdamer Plazt es su epicentro, justo donde el Muro llegaba a tener uno 
de sus mayores espesores, en torno a los 200 metros.

Este espacio interior, a los dos muros que formaban del Muro de Berlín, 
poseía unas características muy particulares en cuanto a su velocidad, su 
densidad y su permeabilidad. La direccionalidad geométrica del Muro, 
como si de un río se tratase, parecía otorgar dos velocidades bien distintas, 
entre el recorrer el Muro y atravesarlo. Basándose en la concepción de 
velocidad espacial del escultor Eduardo Chillida, densidad (presencia o 
ausencia de materia) y velocidad, estarían ligadas entre ellas: el espacio es 
una materia muy rápida o bien la materia es un espacio muy lento (Chillida 
2002). En el vacío del Muro no hay materia y por tanto, debería ser un 

Fig. 4. Las distintas líneas de frontera en la Puerta de Brandemburgo.
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espacio veloz, y posiblemente así sea, en su sentido longitudinal (es posible 
que las tropas fronterizas tardasen muy poco tiempo en recorrerlo). Sin 
embargo, la dificultad para atravesarlo perpendicularmente, su estructura 
y organización, otorgan a este espacio una densidad que hace ralentizar su 
velocidad: su velocidad se puede comparar a la del espacio lleno.

Desde el punto de vista de la permeabilidad, el hecho de que fuese una 
estructura absolutamente impermeable, no hace más que apoyar la idea de 
que el vacío del Muro era un espacio lento, denso e impermeable: el vacío 
del Muro de Berlín era un lleno.

Como ya anticipaba Rem Koolhaas en su trabajo de estudiante The Berlin 
Wall as Architecture, el Muro de Berlín tenía una fuerte componente 
arquitectónica como elemento de cerramiento y división, características 
principales del elemento arquitectónico. Desde esta perspectiva, la visión 
del Muro como un lleno, toma una cierta, consistencia ya que encerraba un 
espacio denso, cuyos principales impedimentos para ser cubierto, atenderían 
a motivos de defensa. Por lo demás, el espacio del Muro era tan ‘abrazable’ 
como la columna de luz del Panteón de Roma que abrazaba Chillida (Chillida 
2003), aunque su significado sea bien diferente: “Su significado como Muro 
–como objeto– es marginal; su impacto era totalmente independiente de su 
forma” (Koolhaas 1993).

El Muro como infraestructura

En una aproximación al Muro desde su influencia en el desarrollo de la ciudad, 
se pueden destacar dos acciones principales: su influencia en el urbanismo 
y configuración de la ciudad, y su influencia en el comportamiento de sus 
habitantes.

Para construir la escisión en el tejido urbano que supuso el Muro (acrecentado 
por su condición espacial), muchas construcciones fueron derribadas 
inicialmente. Posteriormente, para mejorar las vistas desde las torres de 
control y mejorar la impermeabilidad de la estructura, se derribaron aún 
más edificios; otros tantos fueron abandonados (Senatsverwaltung für 
Stadtentwicklung und Umwelt 2012). Las calles quedaron cortadas por 
la presencia del Muro, creando dos orillas ciegas en ambas ciudades. Las 
nuevas calles y edificios que se crearon (no hay que olvidar que el país 
acababa de salir de una guerra y se hallaba en proceso de reconstrucción), 
se diseñaron en base a la presencia del Muro, a su recorrido y geometría. 
La presencia del Muro para estas nuevas creaciones era tan determinante 
como lo pudo ser un río, una carretera, o cualquier otra infraestructura en 
el origen de las ciudades; con la diferencia que en Berlín, la ciudad ya existía 
y por lo tanto, no se partía de cero. Pero si todo aquello que no obedecía a 
la presencia del Muro fue eliminado, se puede afirmar que todo giraba en 
torno a él. El Muro actuó como una gran goma de borrar, eliminando todo 
lo que estorbaba y dejando un gran vacío entre sus dos márgenes.

Fig. 5. Fotografía anónima tomada por las tropas de la RDA proveniente del archivo de 
Hagen Koch. El Muro en 1989, justo antes de su caída.

Figs. 6 y 7. Imágenes aéreas de la franja de la muerte nevada y de las trazas que quedaron de 
Leipziger Plazt.
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Se entiende por infraestructura urbana (etimológicamente infra = debajo) 
aquella realización humana que sirve de soporte para el desarrollo, actividad 
y funcionamiento de las ciudades. Ya que la función principal del Muro 
dentro de la ciudad fue la de delimitar la misma y dicha función la ejerció 
de manera inquebrantable, se puede conjeturar que el Muro de Berlín fue 
durante su existencia una infraestructura urbana del límite.

Así mismo, no cabe duda de que el papel del Muro de Berlín, como elemento 
organizador de la vida urbana y de la propia ciudad en torno a sí, le otorgaba 
un carácter infraestructural importante.

Sin embargo, no fue solo este su influjo sobre la ciudad. A pesar de que 
con el tiempo, los berlineses se fueron acostumbrando a su presencia hasta 
casi olvidarse de él como se puede leer en El saltador del Muro (Schneider 
1989); los intentos de huida fueron disminuyendo con los años, moldeando 
los sentimientos subversivos y apaciguando las fugas (Senatsverwaltung 
für Stadtentwicklung und Umwelt 2012). Las continuas mejoras de la 
maquinaria del Muro no pudieron más que atemorizar a un pueblo, que 
logró olvidarse de su presencia física pero no de sus consecuencias. Desde 
este punto de vista, se podría afirmar que el Muro funcionó como una 
infraestructura del miedo.

Como infraestructura social, quizás su papel sea más inmediato y fácil 
de entender tras todo lo escrito anteriormente: el Muro condicionó 
infinitamente la vida de los berlineses, tanto de un lado como del otro. 
Aunque la zona occidental continúo manteniendo sus privilegios anteriores, 
no hay que olvidar que se transformó en una ciudad amurallada, que todos 
los suministros les llegaban a través de corredores, y que su espacio vital 
urbano quedó drásticamente reducido.

Focalizando la mirada para alcanzar a los ejemplos más concretos, conviene 
acercarse por un instante a Bernauer Straße. Allí existía, una calle de apenas 
8m entre los edificios de ambas aceras. Con la construcción del Muro, los 
edificios de la acera oriental fueron derribados en su totalidad a lo largo 
de toda la calle; en el lugar de la fachada se construyó el muro fronterizo 

(Senatsverwaltung für Stadtentwicklung und Umwelt 2012). Los vecinos del 
Oeste ya no veían las caras de sus vecinos al asomarse a la ventana, sino 
un muro gris, una torre de control con tropas dentro y un vacío en el que 
patrullaban las tropas de defensa. El espacio que ocupaban las viviendas se 
transformó en la franja de la muerte, mientras que a nivel de las fachadas 
posteriores, se construyó el muro hinterland, al que siguieron (siempre 
sector oriental adentro) numerosas instalaciones de seguridad para que 
nadie pudiera acercarse al Muro (Senatsverwaltung für Stadtentwicklung 
und Umwelt 2012). La vida de barrio quedó sustituida por un denso vacío 
de división.

Si se vuelven a recorrer las imágenes de las inmediaciones del Muro y se 
concentra la mirada en el efecto producido en las calles que llegaban hasta 
él, parece haber llegado al límite de la ciudad, a las murallas que señalaban 
el final de la misma. Sin embargo, estas zonas corresponden al centro de 
Berlín, lo que fue y lo que posteriormente volverá a ser centro de la ciudad.

El espacio anómalo

La presencia del Muro y de sus glacis, (franjas de retranqueo y otras áreas 
de protección en torno a Berlín Occidental) produjo un movimiento de 
traslación de la periferia al centro. La sensación de que no existe nada más 
allá, tal y como reflejaban los mapas o las calles que terminan contra un 

Figs. 8 y 9. Imágenes de los aparcamientos que se disponían en los espacios residuales en las 
inmediaciones del Muro (1989) y de una calle cerrada por el mismo, donde juegan sin peligro 
unos niños
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muro-límite, dotándolas de un cierto carácter ‘trasero’, corresponden a 
situaciones de periferia, donde las infraestructuras se hacen más presentes y 
el espacio se disgrega. Si algo se puede decir del Muro de Berlín es, sin duda, 
que se trataba de un espacio anómalo, entendiendo por espacio anómalo el 
uso singular de una excepción, lo insólito, lo desacostumbrado, la primacía 
de la diferencia de Deleuze-Guattari (Deleuze y Guattari 2000).

Como límite, el Muro de Berlín funcionaba como una gran muralla invertida, 
encerrando la ciudad libre (sector occidental) para impedir la fuga desde el 
sector oriental y provocando así una inversión semántica: intramuros pasa 
a ser la ciudad libre; ‘intermuros’ es el espacio vacío lleno de significado, y 
extramuros, es en realidad la ciudad confinada (Casado Neira 2008). Como 
límite, organiza también los flujos de la ciudad, convirtiéndose en un umbral 
de intercambios humanos, materiales e incluso, territoriales.

Tres casos anómalos extremos

Pero como se decía anteriormente, esta infraestructura se impuso a un tejido 
urbano ya existente, creando una superposición de órdenes que generó la 
aparición de toda una serie de espacios anómalos, extraños a la ciudad y al 
propio Muro.

Las áreas conocidas como el triángulo de Kreuzberg, el de Lenné o la 
urbanización de Steinstücken, eran espacios anómalos extremos, en cuanto 
pertenecientes a la zona oriental y situados aislados en la occidental, incluso 
más allá, del muro físico (‘exclaves’), constituyéndose como espacios islas. 
Eran reductos legales y físicos, ya que quedaron totalmente aislados por la 
presencia del Muro. A pesar de que el término ‘exclave’ no aparece en el 
diccionario de la RAE, es comúnmente utilizado en geografía política para 
designar a una parte de territorio de una jurisdicción territorial que está 
completamente rodeado por territorio de otra jurisdicción, desde el punto 
de vista de la primera.

El triángulo de Kreuzberg

En 1986 un matrimonio de origen turco comenzó a cultivar un triángulo 

de terreno abandonado junto al Muro, del que no consiguen encontrar al 
dueño. Eran numerosas las colonias de huertos en este período en Berlín, 
debido a la precaria situación económica después de la guerra. Tras agrias 
disputas con la policía fronteriza, que tenían que evitar actividades cercanas 
al Muro por problemas de seguridad, Osman Kalin logra mantener su 
ocupación hortofrutícola (Klausmeier y Schmidt 2004), creando uno de los 
espacios más emblemáticos de cómo el terreno antemuro logra desdibujar 
los límites reales de la frontera.

El triángulo Lenné

Situado cerca de Postdamer Platz, entre las calles de Lennéstraße, 
Bellevuestraße y Ebertstraße, tenía la peculiaridad de pertenecer a Berlín 
Oriental a pesar de estar situado en la zona intramuros o Berlín Occidental. 
Fue objeto del tercer intercambio de territorios llevado a cabo en 1988 entre 
la RDA y el Senado de Berlín.

Perteneciente al distrito de Mitte, desde la fundación del Gran Berlín en 

Fig. 10. El triángulo de Kreuzberg, pequeño ‘exclave’ occidental que se 
dejó fuera del Muro para facilitar la construcción del mismo.
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1920, en 1945 pasó a formar parte del sector soviético. Al construirse el Muro 
en 1961, las instalaciones fronterizas dejaron fuera del Muro el triángulo 
por motivos de eficiencia, y éste quedó cercado de forma provisoria como 
terreno baldío orientado hacia Berlín Occidental. Así pues, cuatro hectáreas 
de terreno que pertenecían a la Alemania comunista estaban completamente 
abandonadas en pleno centro del Berlín dividido.

Ante la previsión de un intercambio de territorios, Berlín Occidental planeó 
una autopista en estos terrenos, lo que movilizó a numerosos jóvenes 
ecologistas, muy numerosos en el Berlín occidental de los años 80, que se 
organizaron contra los planes del ayuntamiento y crearon una comuna a 
pie del Muro para evitar la construcción de la vía. (Senatsverwaltung für 
Stadtentwicklung und Umwelt 2012)

Este ‘exclave’ oriental sirvió de refugio a los manifestantes, quienes 
se retiraban a él cada vez que la policía occidental cargaba contra los 
detractores, ya que al ser una territorio oriental los antidisturbios no podían 
acceder.

Steinstücken

La urbanización de Steinstücken abarca algo más de 12 ha en el límite 
suroccidental de la ciudad de Berlín. Entre los años 1945 y 1971, éste era 
el único ‘exclave’ habitado de Berlín Occidental en la zona de ocupación 
soviética. Según lo dispuesto en los Acuerdos de los aliados sobre la 
ocupación de Berlín (Protocolo de Londres) que se basaban en las fronteras 
administrativas alemanas, Steinstücken pertenecía al sector estadounidense 
desde 1945 convirtiéndose en un ‘exclave’ berlinés rodeado por la RDA. El 
18 de octubre de 1951, fue ocupada transitoriamente por la policía de la 
RDA. Gracias a la intervención de los EE.UU., después de cuatro días, la 
RDA canceló esa anexión. Al agudizarse los conflictos Este-Oeste a finales 
de mayo de 1952 y cerrar la RDA las fronteras con la República Federal 
de Alemania y Berlín Oeste, también Steinstücken quedó cercada por las 
instalaciones fronterizas. Desde entonces, alrededor de 200 habitantes sólo 
podían acceder a través de un corredor de 900 m de largo y 100m de ancho 
(Senatsverwaltung für Stadtentwicklung und Umwelt 2012).

Fig. 11. El triángulo de Lenné, ‘exclave’ oriental muy cercano a Postdamer Plazt y que formó 
parte de los intercambios de terrenos entre Alemania Occidental y Oriental. Fig. 12. Steinstücken, ‘exclave’ occidental en el sector oriental.
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Conclusiones

En la naturaleza contradictoria y dual del Muro de Berlín es donde reside 
su excepcionalidad. La rotundidad de su construcción hace que sus tres 
dimensiones sean igualmente importantes, siendo un elemento de total 
división que, sin embargo, logró unir a los bandos enfrentados en la 
memoria colectiva, convirtiéndose en un símbolo de identidad común. Al 
ser una frontera que encerraba la ciudad libre, logró confundir el dentro y el 
fuera, la libertad y el cautiverio; invirtiendo la terminología típica de estas 
infraestructuras delimitadoras, donde el intramuros era la ciudad libre pero 
confinada, el extramuros la ciudad prisionera y el ‘intermuros’ un espacio 
anómalo y contradictorio. La rigurosa estructuración de los elementos, que 
componían las instalaciones fronterizas y que hacen del Muro una eficaz 
máquina de defensa que llena todo su vacío, choca con su capacidad para 
adaptarse a las distintas situaciones que encuentra en su desarrollo; y cuando 
no logra adaptarse totalmente, surgen casos excepcionales extremos como 
Steinstücken.

Numerosos son los estudios que en la actualidad tratan el tema de las 
infraestructuras lineales, infraestructuras que generalmente nacen con la 
idea de conectar y que en la mayoría de las ocasiones producen grandes 
fisuras urbanas. El Muro de Berlín, que nace justo con el objetivo contrario, 
con el de separar, y que se convierte en elemento representante de una 
situación común en la memoria colectiva, nos puede ayudar a encontrar 
nuevos conceptos para analizar estas infraestructuras contemporáneas, 
alejándonos del estudio tradicional de las mismas. El gran impacto 
que producen, debido a sus dimensiones, hace que pasen a pertenecer a 
la memoria colectiva casi inmediatamente, como elemento con el que 
convivir. La dificultad de trabajar contemporáneamente a la gran escala 
que les corresponde, (gran escala que les hace recorrer y participar de muy 
distintas realidades urbanas) y a la escala humana con la que se confrontan 
los ciudadanos y que les hace participar de la vida urbana local, así como los 
numerosos vacíos que suelen crear en sus proximidades (bien en su interior 
o bien en sus inmediaciones), hacen que a ellas pertenezca la llave para su 
inclusión en la imagen de la ciudad.
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Resumen
Lina Bo Bardi participó activamente en el debate cultural y arquitectónico de 

Brasil tras su llegada a este país a finales de los años 40. Ella discutió sobre la 
relación entre la modernidad y la tradición, el arte y la artesanía; materializó, 
en diversos soportes, valiosas aportaciones a la anotada discusión y enriqueció 
el entusiasta movimiento Tropicália con estrategias medioambientales, de 
participación de los usuarios e identidad colectiva. Muchas de aquellas 
contribuciones de la arquitecta no fueron construidas, pero conocerlas es 
indispensables para entender de forma completa su compleja labor creativa. 
El presente artículo nos descubre algunas de las aportaciones bobardianas 
apuntadas a través de tres proyectos: la escenografía para la obra de teatro 
En la jungla de las ciudades, representada en 1969, la casa circular (1962) y 
la comunidad Camurupim (1975); en ellos experimentó y propuso utópicas 
formas de habitar en las que los escenarios para lo colectivo y la relación 
entre arquitectura y naturaleza tratarán de revelarnos por qué Bo Bardi fue 
considerada ‘madre de un cierto tropicalismo’.

Palabras clave
Lina Bo Bardi, Tropicália, arquitectura-dibujada, fantasía, participación, 
tecnología-vernácula.

Abstract
Lina Bo Bardi took part of the debate about culture and Brazilian architecture 
after her arrival to this country at the end of the 1940s. She discussed the 
relationship between modernity and tradition, art and crafts; she materialized, 
in various media contributions to the annotated discussion and enriched the 
enthusiastic Tropicália movement with environmental strategies, participation 
of users and collective identity. Many of those bobardian contributions were not 
built, but they are indispensable to understand her complex creative work. The 
present article shows us some of her through three projects: the scenery for the 
work of theatre In the jungle cities, that was represented in 1969, the Circular 
House (1962) and the Community Camurupim (1975); in they experienced and 
proposed utopian forms of inhabiting in which them scenarios for it collective 
and the relationship between architecture and nature will try of reveal us why 
we can consider Bo Bardi was as the ‘mother of a certain tropicalism’.

Keywords
Lina Bo Bardi, Tropicália, drawn-architecture, fantasy, participation, 
vernacular-technology.
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En 1969 se representó en el Teatro Oficina de São Paulo la obra teatral En la 
jungla de las ciudades de Bertolt Brecht; una obra centrada en la ciudad como 
foco de los males y las bondades de la contemporaneidad. La representación 
narra la lucha entre dos ideales de hombre y se estructura a través de un 
combate de boxeo1. Durante esta puesta en escena, el texto de Brecht 
también colaboró en la búsqueda de aquellos años de lo originalmente 
brasileño. Lina Bo Bardi diseñó la escenografía de esta pieza épica, dicha 
composición del escenario tuvo especial trascendencia para el movimiento 
Tropicália (Favaretto 2000)2 que fusionó lo popular brasileño —cercano a la 
tradición— y las vanguardias que el país recibía del exterior (Enciclopedia 
Itaú Cultural).

Lina Bo Bardi formó parte del debate de la cultura y la arquitectura brasileña de 
aquellos años, se trató de un debate que enfrentó la modernidad a la tradición 
(Foster et al. 2006, 262). Su postura ante las cuestiones planteadas entonces 
enriqueció la entusiasta revolución cultural ‘tropicalista’ que se propagó 
desde Salvador de Bahía al resto del país. Lina trató de intelectualizar dicha 
transformación con ciertas reflexiones sobre cuestiones medioambientales 
y sobre la participación de los usuarios en el proceso creativo.

Bo Bardi había desarrollado una extensa labor editorial en Brasil en la que 
expuso de manera crítica los planteamientos ambiguos que ella encontraba 
en sus coetáneos, equívocos que sintetizó años más tarde en la conferencia 
Uma aula da arquitetura. Aquella comunicación comenzó con estas palabras:

Hoy vamos a hablar de arquitectura. No de arquitectura ‘construida’, ‘objeto 
acabado’, donde podríamos exponer excepciones y creaciones, sino que 
vamos a hablar de la crítica en la arquitectura (…) de la arquitectura popular 

que, folclore aparte (…) representa los valores de la libertad. (Bo Bardi, 1990)

La exposición Tropicália, uma revolução na cultura brasileira celebrada en 
Chicago en 2005 (Basualdo 2007), incluyó —además de varios textos de 
Lina Bo Bardi— el proyecto de casa para Valeria Cirell, que Lina diseñó en 
1958 en una parcela próxima a su propia casa, la casa de vidrio de 1951. 
Ella era consciente de cómo la antropofagia, en su vertiente oswaldiana 
(Andrade 1928)3 había inspirado al tropicalismo; y entendió que estos dos 
momentos de la cultura brasileña apelaban a una respuesta que contrastaba 
con la modernización autoritaria de aquellos años. (Garramuño 2011) Para 
la arquitecta protagonista de este texto, y a partir de los años sesenta, ciertas 
herencias sociales locales debían reciclarse para dar paso a una nueva 
sociedad, la de un país de la ‘aristocracia del pueblo’: un pueblo nuevo 
mezcla del europeo, el africano y el indígena, que quería ser cosmopolita 
y que estaba cargado de sueños para un mundo mejor. Para Lina esto era 
Brasil. (Bo Bardi 1959).

La jungla urbana de Brecht de 1969, —ya citada y que diseñó Bo Bardi— se 
representó en São Paulo, una ciudad que ansiaba humanizarse, tal y como 
recogieron los objetivos del plan urbanístico básico de São Paulo de aquel 
mismo año presentado por Faria Lima y como reclamó la pintada en la 
escenografía ejecutada. Para Lina, la arquitectura no era una utopía sino un 
medio de conseguir ciertos fines colectivos (humanizar la ciudad), ya fuera 
a través del diseño de pequeños objetos o a través de ciudades (Bo Bardi 
1959).

La suma de dibujos de la tramoya de Lina que nos ocupa4 situó las escenas 
en el contexto original del Chicago de 1912. Si nos detenemos a examinar 

1. En la jungla de ciudades es una obra escrita entre los años 1921 y 1924 por el autor alemán 
Bertolt Brecht. El drama narra la lucha entre dos hombres, Jorge Garga (vendedor de libros 
de segunda mano) y Schlink (un rico comerciante de madera), y se estructura como una pelea 
de boxeo: cada una de las escenas representa un asalto.
2. El término Tropicália nace como nombre de la obra de Hélio Oiticica (1937 - 1980) expuesta 
en la muestra Nova Objetividade Brasileira, realizada en el Museo de Arte Moderno de Rio 
de Janeiro en 1967. Tropicália encuentra eco en otras manifestaciones artísticas del período: 
cine, con Glauber Rocha, en el teatro del Grupo Oficina, en la nueva música popular creada 
por el grupo reunido en torno a Caetano Veloso y Gilberto Gil.

3. Andrade, Oswald (1928). “Manifiesto Antropófago”, Revista de Antropofagia. El Manifiesto 
comienza haciendo la siguiente manifestación:
“Sólo la Antropofagia nos une. Socialmente. Económicamente. Filosóficamente. Única ley 
del mundo. Expresión enmascarada de todos los individualismos, de todos los colectivismos. 
De todas las religiones. De todos los tratados de paz. Tupi, or not tupi, that is the question.”
4. Según el acervo del Instituto Lina Bo & P.M. Bardi, Lina Bo Bardi realiza ciento treinta y 
dos bocetos para esta escenografía. <www.institutobardi.com.br/busca_banco.asp> [Última 
consulta 15/09/2015]
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la documentación gráfica elaborada por la arquitecta para su diseño, 
nos sorprende cómo sus dibujos a mano alzada —ingenuos, si se quiere, 
sencillos, con anotaciones estratégicas y que buscan crear una atmósfera— 
se convierten en arquitectura. La sexta escena refleja un cuadrilátero que 
acota un fragmento de bosque, ella anota que se sitúa próximo al lago 
Michigan y a finales del mes de septiembre—. La atmósfera se genera en un 
bosque de eucaliptos. El plano del suelo está cubierto de hojas. Lina anota 
que los árboles son mástiles de acero y que el plano natural se superpone 
a la red de alcantarillado de la ciudad. El cuadrilátero pertenece al mundo 
exterior y al interior, simultaneidad presente en toda la obra bobardiana.

Al observar atentamente todos los bocetos que la arquitecta realiza para 
esta escenografía descubrimos que la tramoya bobardiana se crea a través 
de imágenes que son presentadas ruidosamente, que invaden nuestros 
sentidos invitándonos a jugar en ellas. Lina Bo Bardi se recrea organizando 
ambientes mágicos. El uso de estos signos e imágenes tiene la finalidad de 
representar una determinada realidad universal para objetivar una imagen 

que devora los símbolos de la cultura urbana. Este pensamiento que de 
nuevo nos remite a la idea de antropofagia es —en esencia— lo que acerca 
Tropicália a la obra de Lina y viceversa.

La Escuela de Bellas Artes de la Universidad Federal de Bahía invitó a la 
arquitecta a impartir un curso de Arquitectura en abril de 1959.

En Bahía se había creado un colectivo activo de artistas locales que años 
más tarde serían la génesis de Tropicália5. Se trataba de una sociedad más 
abierta y menos elitista; un colectivo de mujeres y hombres que trataba de 
situar la antigua capital colonial en el mapa para compartir lo que allí se 
creaba. Lina se sumó a ellos y recorrió el nordeste del país sobre un todo-
terreno recolectando objetos populares (Zevi 1995).

Fig. 1. Na Selva das Cidades, 1969. Planta / Perspectiva. Lápiz y acuarela.

Fig. 2. Lina Bo, Luiz Hossaka y Carlos Paz. Archivo personal. Julio 1958 - Vila Velha, Ponta 
Grossa, Paraná. Foto: Luiz Hossaka.

5. Cronológicamente se suceden los siguientes acontecimientos: la primera experiencia 
inspiradora de los tropicalistas de Lina Bo Bardi en Bahía desde 1958 como activadora 
cultural de la antigua capital soteropolitana; en 1964 el golpe de Estado y la instauración de 
la dictadura, Bo Bardi ha de regresar a São Paulo donde el teatro Oficina inicia su actividad 
y simultáneamente, en Río de Janeiro, Helio Oiticica formula Parangolé; entre 1967 y 1972 se 
desarrolla oficialmente el movimiento analizado con la materialización de obras tropicalistas 
y bobardianas que se retroalimentan.
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La compilación nordestina obtenida fue estudiada de manera técnica y 
clasificada por la propia Lina en los Apuntes del nordeste 1959-1980 para 
convertirse en una suerte de intelectualización de la artesanía. (Bo Bardi 
1967)

Bo Bardi desarrolló durante su estancia en Salvador el proyecto de ‘casa 
circular’ y le dedicó más de cincuenta documentos gráficos. La ‘casa’ es 
una metamorfosis de la arquitectura en naturaleza artificial. En ella se 
desarrollaron ciertos criterios sostenibles y la simultaneidad del interior 
y el exterior. Fue concebida como un ‘organismo apto para la vida’ (Bo 
Bardi, 1943) y como una naturalización de acciones arquitectónicas a escala 
doméstica: primero fue un exuberante jardín tropical (Dunn 2001) y después 
fue un edificio-casa que rodeó el jardín dejando que éste siguiera creciendo 
encima y debajo y devorara todo el espacio —salvo un patio circular que 
conecta la casa con el exterior—. La serie gráfica muestra que la arquitectura 
y el paisaje se enlazan en un proceso orgánico que genera una nueva 

topografía. La casa es una forma de infraestructura de contención, que 
goza de la dualidad de ser y habitar. El encuentro con el suelo es un ardid 
regulador de la escorrentía en el paisaje. La parcela se resuelve con una red 
de muros que regulan el riego y el aliviadero del agua para la exuberante 
vegetación deseada. Si la arquitectura brasileña se había resuelto como 
un proyecto moderno con jardín, la ‘Casa Circular’ completa esta idea. El 
proyecto habría adquirido su sentido pleno con el paso del tiempo, ya que 
fue concebida como un organismo biológico y mimético a la vez con el 
entorno.

La sala principal se sitúa en el patio circular de la casa, protegida por el 
jardín y abierta al sol. El espacio queda protegido del exterior en las primeras 
propuestas, más adelante, este espacio se extiende y se conecta con parte del 
perímetro que aloja la cocina; allí se abre al exterior.

Esta continuidad espacial la entenderemos mejor, quizá, si nos acercamos al 
trabajo contemporáneo de Lygia Clark —artista brasileña también asociada 
al tropicalismo—. En una de las piezas de su serie Bichos, ‘Dentro y fuera’, 
Clark experimenta de esta manera: “Llegué a la apreciación de que una obra 
debe estar viva como un cuerpo, tras observar un caracol en la palma de mi 
mano, donde estaba a salvo, y la sensación orgánica que obtuve a través de 
aquel espacio continuo.” (Clark 1960)

Una acuarela de Lina Bo Bardi —realizada, probablemente, en 1962— 
presenta dos perspectivas del mismo proyecto contemplado desde el 
exterior y desde la sala principal, donde todas las actividades colectivas de 
la casa son posibles. Un niño juega al escondite con tres animales —incluso 
uno de ellos, llevando una capa roja, nos recuerda al conejo del relato de 
‘Alicia’ escrito por Lewis Carroll—. La acuarela, que se completa con una 
sección y un alzado, nos invita a escondernos en ese espacio iluminado por 
el sol. No importa qué suceda al otro lado del muro que rodea la parcela, 
dentro estamos a salvo.

En el exterior, podemos imaginar la atmósfera deseada por Bo Bardi a 
través de un sugerente dibujo que realiza posteriormente para el centro Fig. 3. Casa Circular, 1962. Alzado. 27,6 x 42,3 cm. Acuarela, grafito, tinta, sobre papel de 

calco.
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Itamambuca, resultado de un largo proceso de meditación de la arquitecta en 
el que convergen tanto sus reflexiones acerca de la necesidad de un proceso 
experimental como su exploración y convivencia con la realidad de Brasil. 
“A Lina Bo Bardi probablemente le habría gustado trabajar con programas 
de edición de imágenes. Ella tenía un don para el dibujo y también para 
cortar, pegar y retocar imágenes”. (Almedia 2009)

Lina Bo Bardi plantea la analogía entre arquitectura y el espacio continuo en 
su ponencia El caracol y el lagarto al sol dando la clave de la naturalización 
en torno a los modos de vida bobardianos. Ejemplos de esto son la Casa 
Valéria Cirell y la Casa do Chame-chame, ambas construidas y la ‘casa 
Figueiredo Ferraz’ o la ‘casa das Laranjeiras’ que no fueron construidas. 
Finalmente, la ‘casa circular’ que nos ocupa es una suerte de manifiesto 
sobre esta reflexión. Bo Bardi alega: “¿Qué se entiende por arquitectura 
orgánica, natural entonces? Significa una arquitectura que no se limita a 
una arquitectura abierta, que acepta la naturaleza, busca imitarla, como un 
organismo vivo que llega a asumir formas a veces casi una imitación, como 
un lagarto sobre las rocas en el sol.” (Bo Bardi 1958)6

En 1975 Lina recibe un encargo para proyectar un núcleo urbano en la 
vega del Rio San Francisco en Propriá, Sergipe para los trabajadores de la 
cooperativa de Camurupim. Ella continuaba elaborando sus Apuntes del 
Nordeste.

Fig. 4. Perspectiva externa e interna de la Casa Circular, 1962, 24,6 x 46,5 cm. Acuarela.
Fig. 5. Perspectiva de las casas implantadas, 
Conjunto Itamambuca (Ubatuba, SP), 1965. 
27,8 x 27,2 cm. Grafito, pastel, óleo.

Fig. 6. Lina Bo Bardi durante el montaje da exposición Bahia no Ibirapuera 20/09/1959 - São 
Paulo. Foto: Miroslav Javurek.

6. “O que se entende então por arquitetura orgânica, natural? Entende-se uma arquitetura 
não limitada a priore, uma arquitetura ‘aberta’, que aceita a natureza, que se acomoda a ela, 
busca mimetizar-se a ela, como um organismo vivo que chega a assumir às vezes formas de 
quase um mimetismo, como um lagarto sobre as pedras ao sol.”
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La sucesión de dibujos (Jorge 1997) que elabora Lina Bo Bardi —ciento 
veinte— (Instituto Lina Bo y Pietro Maria Bardi) comienza con unos 
apuntes sobre viviendas vernáculas. Resulta necesario recordar que Lina 
estudió durante toda su estancia en Brasil las formas de vida lugareñas y 
las compartió a través de sus escritos Construir é viver en la revista Habitat. 
(Lerner y Latorraca 2013). Tras los primeros dibujos, Lina se acerca al lugar 
y dibuja su paisaje. Se detiene y anota el nombre de algunos árboles que, 
probablemente, le llaman la atención como un grupo de mangos. Retiene 
su atención sobre el lugar y apunta ‘horizontes infinitos’. Gira la cabeza y 
dibuja lo que queda a su espalda.

Lina se detiene de nuevo en los mangos y en un nuevo dibujo. Se trata 
de una acuarela detallada donde la estructura de la propia floración y el 
crecimiento de la misma evoca la estructura urbana que propondrá más 
adelante para el conjunto rural, lo que se evidencia en una panorámica 
esquemática realizada a lápiz. Esta preocupación por mimetizar la estructura 
floral y la del proyecto, queda de manifiesto a través de otros apuntes que 

Fig. 7. Camurupim - Comunidade Cooperativa, Propriá, Sergipe. Paisaje. 
14,9 x 20,8 cm.

Fig. 8. Camurupim - Comunidade Cooperativa, Propriá, Sergipe. Paisaje. 
14,9 x 20,6 cm.

Fig. 9. Camurupim - Comunidade Cooperativa, Propriá, Sergipe. Paisaje. 
14,9 x 20,2 cm.
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denomina ‘Diseño de flores’ y que inmediatamente después de aproximarse 
a los cinco planos topográficos del terreno, se convierten en los esquemas 
de implantación de los núcleos residenciales.7

“Las ciudades brasileñas se resienten ante una fiebre de improvisación y 
destrucción del medio natural innecesaria: cortar, quemar y destruir, ser el 
gran enemigo del bosque significa tener odio a las flores” (Bo Bardi 1957, 
14).

Lina realiza a continuación otros muchos dibujos analíticos y propositivos 
en los que pone de manifiesto las escalas de aproximación que realiza. Una 
vez más, como apuntábamos en el proyecto de ‘casa circular’, comprende 
desde las escalas territoriales hasta las antropomórficas; como sucedía en 
la escenografía propuesta para En la jungla de las ciudades también. En sus 
dibujos nos aproxima a la atmósfera que desea y nos detalla cómo realizarla 
deteniéndose en ese inventario del hombre y a través de lo cotidiano del 
hombre real.

Esta realidad la lleva a estudiar de manera particular el funcionamiento de 
la cooperativa, así como la organización de los lotes para los agricultores 
de estas comunidades (Lina calcula que la población será de mil quinientas 
personas aproximadamente). Enuncia una prioridad: los niños no recorrerán 
más de setecientos metros para ir a la escuela.

Escojamos de este centenar de dibujos propositivos, aquellos en los que 
expone los principales inventos con los que dar respuesta a los problemas 
que detecta.

Lina Bo Bardi realiza una propuesta estructurada en torno a una espiral que 
en su origen aloja el centro colectivo de este núcleo urbano-rural y se rodea, 

en crecimiento concéntrico —como ya apuntábamos repite la estructura 
observada en la flora lugareña— de exuberante naturaleza y en este medio 
sitúa las casas. La propuesta evoca un crecimiento abierto y descendente 
hacia el río San Francisco así que la escorrentía natural del terreno colabora 
y es útil a los campos de agricultura que distribuye en espacios de entre tres 
mil y cinco mil metros cuadrados.

Resulta desconcertante que en este diseño Bo Bardi resuelve indistintamente 
los lotes de manera rectangular o circular y a este respecto como ya 
apuntábamos en la Casa Circular, ella manifiesta:

“Una arquitectura delicadamente apoyada en la naturaleza, una arquitectura 
que vigila la naturaleza pero que no le da confianza y puede estar tanto aquí 
como allá. ¿Existe realmente un compartimiento estanco orgánico-natural y 

7. Es importante alertar sobre la incoherencia entre el orden de catalogación de los cinco 
planos topográficos y el esquema de implantación realizado a tinta monocolor y la fecha de 
los dibujos; estos son anteriores, lo que nos invita a plantear dos hipótesis. Una: antes de 
realizar la visita al lugar Lina realiza una primera aproximación al proyecto sobre tablero (en 
uno de los esquemas la arquitecta anota que el dibujo ha sido realizado en São Paulo) que 
reafirma sus primeras intenciones al visitar y dos: la fecha añadida es posterior y responde 
al orden que la arquitecta propone para recorrer el proyecto.

Fig. 11. Camurupim - Comunidade 
Cooperativa, Propriá, Sergipe. Planta: 
esquema de implantación de los núcleos 
residenciales, 1975, 31,8 x 21,8 cm.

Fig. 10. Camurupim - Comunidade Cooperativa, 
Propriá, Sergipe. Flores. 20,7 x 14,8 cm.
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racional-no-orgánico? Cualquier obra de arte válida es orgánica en cuanto 
responde a principios verdaderos, naturales, orgánicos. Ninguna obra valida 
huye de la ley de la organicidad en tanto que es natural y no modificable por 
el hombre. La arquitectura orgánica fascina, pero en la no orgánica nosotros 
sentimos una profecía: el plano no existe en la naturaleza, pero el hombre lo 
ha pensado y puede usarlo” (Bo Bardi 1943)

Otra idea importante gira en torno al agua. Para Lina el agua no es un material 
más a incorporar al proyecto, sino que su papel es de suma importancia 
para el encuentro entre lo natural y lo artificial. La arquitectura que ella 
propone es un controlador de la hidrografía que potencia el recorrido 
natural del agua. En 1987 Bo Bardi construirá esta idea en su proyecto de 
regeneración y recuperación de la Ladera de la Misericordia en Salvador de 
Bahía. Para garantizar la escorrentía natural, en Camurupim Lina retoma el 
sistema de apoyos de la ‘casa Valeria Cirell’ sumergidos en agua y además 
estudia de manera precisa cómo controlar la irrigación de los campos, que 
regularmente estarán inundados.

Ese movimiento del agua o la fluidez de su recorrido nace en las casas 
que como palafitos se posan sutilmente en el terreno y la fusión de dicho 

movimiento con el paisaje supera definitivamente la relación canónica 
dentro-fuera —como ya apuntábamos en la Casa Circular— la casa para 
la cooperativa Camurupim no contempla la naturaleza, es un lugar para 
convivir con ella.

Podemos concluir con una última acuarela que Lina Bo Bardi dibuja para 
esta comunidad. Dicha colectividad habría estado situada lejos de la jungla 
de las ciudades, una ciudad alegre, fantástica. En el dibujo, una lluvia de 
imágenes acompaña a una arquitectura que transcurre entre tan sólo dos 
planos en los que desarrollar todas las actividades: una forma de piazza y 
tetto que delimitan el vacío.

“El arquitecto debe ser también y, sobre todo, el diseñador de la casa del 
hombre e incluso el mentor que, en un momento dado, podría convertirse 
en un autor de la rebelión contra los límites de las ciudades y darse cuenta 
de que muchos de sus colegas, tal vez inconscientemente, reducirá la vida 

Fig. 12. Camurupim - Comunidade Cooperativa, Propriá, Sergipe. Planta y perspectiva del 
conjunto, funciones, 1975, 32,4 x 23,5 cm.

Fig. 13. Camurupim. Perspectiva casa tipo, 1992, 30,1 x 22,0 cm.
Fig. 14.  Camurupim - Comunidade Cooperativa, Propriá, Sergipe. 1975. Planta de 
implantación de los lotes (lote circular), planta del lote circular/ Perspectivas del lote circular. 
57,0 x 49,5 cm.



Sánchez Llorens, Mara | Algunas arquitecturas ‘tropicalistas’ imaginadas por Lina Bo Bardi sobre el 
papel | Hipo 4, 2016, pp. 62-71
www.hipo-tesis.eu | 2016 | ISSN 2340-5147

Excepciones de Excepción
Exceptional Exceptions 4HIPO _70

humana a una aventura sin fantasía, sin relación con la naturaleza, en un 
divorcio que no es sensible, lo que contradice las necesidades orgánicas 
humanas”. Un manifiesto a favor de lo universal, lo ético, lo humano, lo 
poético y lo humilde. Este clamoroso deseo bobardiano de regresar a la 
naturaleza se acerca a la idea de Antonio Gaudí del origen, que Lina define: 
“él es aquel cuya originalidad ante los nuevos medios consiste en retomar la 
más fácil de las primeras soluciones” (Bo Bardi 1957, 16)

Lina Bo Bardi se expresa de esta misma manera en Camurupim y también 
regresa a su propio origen. La casa para esta comunidad del río San Francisco 
está contagiada por todo lo que nuestra protagonista ha recolectado a lo 
largo de su vida, especialmente de su vida en Brasil. (Bo Bardi 1988, 37)

“Bo Bardi había sido capaz de descubrir América de nuevo desde la 
emoción de la naturaleza exuberante y las grandes piedras; y los espacios 
generosos que creaban imágenes fantásticas y monumentales en el paisaje 
Iberoamericano” (Mendes 1992). Esa generosidad de los espacios colectivos 
de las comunidades lugareñas visitadas en sus exploraciones del nordeste 
protagoniza este núcleo urbano-rural experimental.

La mayoría de las contribuciones de la arquitecta ítalo-brasileña no fueron 
construidas, fueron imaginadas por ella sobre papel (este trabajo se conoce 
como ‘Lina gráfica’). En el artículo Las lecciones de arquitectura brasileña 
de Lina Bo Bardi el arquitecto Luis Antônio Jorge acude al verso de Dante 
“Lloverá después de la alta fantasía”8 para revelar dichos caminos expresivos 
bobardianos. A través de cuantiosas acuarelas se forma en nosotros la 
narrativa de sus proyectos y añade “Alegría, irreverencia y despojamiento 
de un diseño minucioso que es un inventario del hombre” (Jorge 1997, 102).

La obra de Lina Bo Bardi —inevitablemente— nos hace pensar en culturas 
ancestrales, en sus raíces, sus caminos, sus metas y sus mitos. También 
es cierto que, a su regreso de Salvador de Bahía, en 1964, Bo Bardi había 
ahondado en la obra de Lucio Costa quien había ofrecido al país otros 

‘modos’ de ser moderno, más cercanos a lo vernáculo; ambos fueron una 
excepción de la modernidad brasileña.

Las propuestas de Bo Bardi fueron autóctonas, nacionales, y —
simultáneamente— devoraron y renovaron las energías de la vieja Europa 
que ella dejó en decadencia. Lina convocó imágenes tropicales para celebrar 
la modernidad en un país nuevo, incorporó elementos del imaginario 
brasileño, junto con conceptos, postulados y pensamientos occidentales a 
los que criticaba, a su vez, transformándolos. (Carvalho 2014) Los ejemplos 
arquitectónicos que acabamos de analizar, incorporaron, reinterpretaron, 
reescribieron e inventaron nuevas formas de habitar y nos revelan por qué 
Lina fue considerada ‘madre de un cierto tropicalismo’.

8. “Poi piovve dentro a l’alta fantasia”, Purgatorio. Canto XVII, Divina Comedia, poema 
escrito por Dante Alighieri entre 1304 y 1321.
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