Museo de Arte de Teshima.
Espacio arquitectdnico, experiencia perceptiva y manipulaciéon de la escala




El presente articulo de reflexion desarrolla, con una mirada pautada fuertemen-
te por la vivencia directa del espacio y la intencién de generar un discurso textual
y visual equilibrado, una profundizacion en las légicas proyectuales imbricadas en
una obra singular: el Museo de Arte de Teshima. Se trata de una obra iniciatica,
sin referencias previas, que encuentra su identidad en el balance entre arquitec-
tura y arte y entre arte y naturaleza, y se despliega en un espacio conceptual en
el cual las repuestas formales, expresivas, funcionales y técnicas se entrelazan
hasta fundirse.

La reflexién se desarrolla a partir de dos variables principales: la experiencia
perceptiva y la manipulacién de la escala, y plantea una criba de atributos de pro-
yecto que incluye, entre otros: objetualidad, pregnancia, abstraccion, figuracion y
analogia, experiencia perceptiva y haptica, movimiento en el espacio, escala de
observacion, y dimension temporal.

El trabajo surge como una revisién, complemento y ulterior desarrollo de una
investigacion previa centrada en el estudio del rol un atributo fundamental del
proceso de proyecto como la escala.

Teshima Art Museum.

Architectural space, perceptual experience and scale manipulation

The present reflection paper develops, with a look strongly based on the direct
experience of the space, and the goal to generate a balanced textual and visual dis-
course, a deepening in the design process involved in a singular work: the Museum
of Art of Teshima. The museum is an initiatory work, without previous references,
that finds its identity in the balance between architecture and art, and between art
and nature, and unfolds itself in a conceptual space in which formal, expressive,
functional and technical performances a re closely intertwined.

The reflection is developed considering two main aspects: the perceptual expe-
rience and the manipulation of the scale, using a sieve of design attributes that
includes among others: object quality, pregnance, abstraction, figuration and anal-
ogy, perceptive and haptic experience, fluency, scale of observation, and time per-
ception.

The work is a further developing of a previous research centered on the study of
scale, as a fundamental attribute of the design process.
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INTRODUCCION

El Museo de Arte de Teshima de Ryue Nishizawa y
Rei Naito, como proyecto, encuentra su identidad en el
balance sutil entre arquitectura y arte, y entre arte y
naturaleza. Su proyecto se despliega en un espacio con-
ceptual en el cual las repuestas formales, expresivas,
funcionales y técnicas se entrelazan hasta fundirse. Es
ademas una obra inicitica, sin referencias previas, ca-
talizada de forma determinante por la construccién
intencionada, imbricada y abierta de la experiencia per-
ceptiva del espacio y la manipulacién de la escala co-
mo atributo del proyecto.

Esta condicion, de extrema singularidad, sumada a
la circunstancia afortunada de haber podido visitar el
museo junto a un grupo de 60 estudiantes como parte
de un viaje de estudios realizado en el afio 2016, habi-
litd la oportunidad, insoslayable, de revisar y comple-
mentar un trabajo de investigacion previo centrado en
el estudio del rol de un atributo fundamental —como
es la escala—, dentro del proceso de proyecto. Bajo
una luz diferente y con una mirada renovada, pautada
fuertemente por la experiencia vivencial, se desarrolla
el presente articulo de reflexion' que profundiza en las
relaciones entre la experiencia perceptiva y la manipu-
lacién de la escala en un proceso singular de fuerte in-
terrelacién entre arquitectura y arte.

APUNTES METODOLGGICOS

Si bien la reflexién que se presenta refiere esencial-
mente a un Unico caso de estudio, se entiende que és-
te posee una extraordinaria pertinencia y oportunidad
para el desarrollo de los objetivos planteados y exhibe
calidad proyectual y espesor conceptual.

El trabajo, sin soslayar la documentacion bibliografi-
ca especifica y a disposicion sobre el proyecto, decide
privilegiar, a los efectos del desarrollo de la reflexién,
la informacién derivada de la visita colectiva al edificio
del museo en su conjunto, y en particular al recinto abo-
vedado de la sala de exposiciones. En primer lugar, se
propone elaborar una descripciéon minuciosa y detalla-
da de la referida experiencia espacial-vivencial y, en
segundo lugar, desarrollar un andlisis critico a partir de
la aplicacion de una criba intencionada de variables
proyectuales (derivada del trabajo previo que se busca

revisar y complementar y del estudio especifico de atri-
butos vinculados con la experiencia perceptiva del es-
pacio).

De este modo se intentara poner en evidencia la red
de relaciones establecida entre la experiencia percep-
tiva, espacial, y la manipulacién consciente de la esca-
la, y clarificar los mecanismos de proyecto que refieren
a dichos vinculos.

La actividad de proyecto implica transitar un camino
ciertamente no lineal, iterativo, que involucra un gran
nimero de variables y que se nutre de estimulos pro-
venientes de los mas diversos ambitos y disciplinas pa-
ra formular sus hipétesis.

Como cualquier otra reflexién en torno a procesos
proyectuales, las conclusiones no deberian ser abso-
lutas sino orientativas. Es de esperar ademas que la
propia forma en la cual la investigacién se desarrolla,
estructura y comunica, permita reflejar las légicas de
pensamiento que se encuentran en estudio.

Instrumentos como la analogia (fundamentalmente
visual aunque no de modo excluyente) adquieren un va-
lor heuristico fundamental en el proceso de analisis y
critica proyectual y resultan esenciales para establecer
relaciones firmes entre los registros y testimonios con-
siderados.

La definicién de una metodologia de analisis racional
y compartible incorpora conscientemente el aporte de
la intuicién, las afinidades personales, las referencias
tenues e incluso inesperadas, del mismo modo que su-
cede en el devenir habitual del proceso de proyecto.

El discurso textual se integra voluntariamente con
un relato visual que, mas que confirmar o describir, en-
trelaza y desarrolla con su propio lenguaje las ideas y
conceptos presentes en la reflexion. Por conviccidn
metodologica, el protagonismo de lo visual en el discur-
soy la légica del pensamiento arquitecténico intentaron
verse reflejados en la comunicacion de una reflexién que
gira en torno, precisamente, al proceso de proyecto.
(Fig. 1)

1. Explicitacion (solicitada) del
carécter del articulo de acuerdo
con las categorias previstas en
el documento: Informacién para
autores.



FIGURA 1 | Imagen descriptiva mltiple: Seto, Teshima y el museo. 1A. Mar interior de Seto: Ruta de Osaka a Nagasaki. Par de biombos de 6 paneles.
Color y oro sobre papel. 137.0 x 282.0 cm. Fines siglo 17. Art gallery of South Australia. 1B. Mapas de ubicacion de la Isla de Teshima. 1C y D. Fotografias
exteriores del Museo de Arte deTeshima. Registro del autor, 2016.
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Obra de arte exhibida: Matrix

Inauguracion del museo: 17 de octubre de 2010

Servicios: Espacio de exposicion, café y tienda, boleteria y bafios ptblicos
Area total: 9959 m?

Cota de implantacién: 70 m sobre el nivel del mar

Area construida: 2155 m?

Ocupacion de suelo: 2334 m?

Dimensiones exposicion:
perforada por dos dculos.

Forma libre inscripta en un rectangulo de aproximadamente 43 x 60 m, 4,5 m de altura maxima y

Dimensiones café—tienda:

Forma aproximadamente circular de 16 m de didmetroy 3,7 m de altura, perforada por un solo dculo.

Estructura:

Céscara autoportante de hormigén blanco, aireado y armado de 25 cm de espesor.

DESARROLLO

Descripcion. Ficha informativa

El proyecto del Museo de Arte de Teshima fue desa-
rrollado de manera conjunta por el arquitecto Ryue Nis-
hizawa (Tokio, 1966) y la artista Rei Naito (Hiroshima,
1961). Se trata de una obra singular, sin referentes en
cuanto a la simbiosis radical y absoluta establecida en-
tre obra de arte y envolvente espacial y arquitecténica.

La construccion tangible?

Aunque ya haya sido adecuadamente difundida, la
construccién de las céascaras del Museo de Arte de
Teshima resulta tan singular y sencilla como consisten-
te con la experiencia espacial y sensible que la obra
ofrece. En este sentido, bien vale la pena dedicarle al-
gunas lineas y presentar sus caracteristicas esenciales
para futuras referencias.

La factura de los domos, su delgada seccién, la ter-
minacion tersay homogénea de sus superficies exterior
e interior, la perfeccion geométrica de su forma orga-
nica, no revelan con certeza el modo en cual fueron
materializados en el sitio. Sin embargo, una vez cono-
cido el sistema constructivo empleado se revela tan
apropiado como evidente (como suele suceder con las
obrasy los procesos bien disefiados). Dos enormes mon-
ticulos de tierra fueron utilizados como encofrado de
las esbeltas cascaras de hormigén blanco, armado y
aligerado. La existencia de los 6culos que las perforan
resulta tan necesaria para las légicas compositivas cen-
trales del proyecto como para dar viabilidad a su cons-
truccién. A través de ellos, y una vez que el hormigén
adquiere la resistencia apropiada, se retira toda la tie-
rra utilizada para moldear su perfil.?

«La materia eliminada se convierte de real en posi-
ble: lo que desaparece es reemplazado por un conjun-
to abierto de posibilidades»* (Merino, 2013:124). El

vacio intangible que inunda el recinto resultante deven-
dra —como veremos luego— en protagonista activo del
proyecto. (Fig. 3)

Viaje al interior

Para llegar hasta el museo desde una enorme ciudad
como Osaka es necesario destinar tiempo, paciencia, y
recurrir a la combinacién de varios medios de transpor-
te. Debemos transbordar desde trenes regionales a li-
neas locales para llegar en una primera etapa al puerto
de Unoy, una vez alli, esperar que zarpe alguna de las
pequefias embarcaciones que se adentran en el Mar In-
terior de Seto y, serpenteando entre un sinnimero de
islas e islotes, ingresan al puerto de Karato en la isla de
Teshima. Una vez en tierra firme nuevamente, da inicio
una peregrinacion a pie que asciende lentamente y sin
pausa por un camino ondulante flanqueado por arroza-
les, pequefios cursos de agua que bajan sonoros desde
lo alto, e inmerso en una vegetacién frondosa y hiime-
da. Luego de algo mas de un kildémetro de recorrido, a
70 metros de altura sobre el nivel del mar, alcanzamos
la cota del museoy, por un momento, nuestra vista vuel-
ve a proyectarse libre hacia el paisaje marino.

Sobre el verde intenso de la cima del Monte Myojin
se recorta la silueta clara de los cuerpos aparentes del
museo: el café y la sala de exposiciones. Como dos
blancas e inmensas gotas de rocio petrificadas en un
tiempo sin tiempo, la expresion de los domos articula
naturalezay artificio, abstraccién y figuracién extremas.
La dimensién funcional del control de acceso al com-
plejo cultural es reducida a un breve pabellén (ortogo-
nal por oposicién al dio protagdnico) que se encuentra
ubicado a un lado bajo la alfombra vegetal del terreno
y en dénde comienzan a desplegarse las plantaciones
de arroz.

2. Esespecialmente elocuente
el registro en video, realizado
por la revista JA+U, que
documenta el proceso de
construccion del museoy que
puede consultarse en: https:/
vimeo.com/66543296

3. El mismo recurso es
utilizado contemporaneamente
por los arquitectos de
Ensamble Studio para el
pequefio pabellon The truffle
ubicado en la costa gallega,

y que utiliza un encofrado
perdido de forraje que luego se
vaciard a medida que sirve de
alimento a una vaca.

4. Concepto de vacio
desarrollado por el escultor
Jorge Oteiza, citado por

la artista Maria Bilbao en
entrevista realizada por el
critico José Luis Merino.



FIGURA 2 | Imagen descriptiva
multiple: Ubicacidn del museo en

el paisaje. 02A. Planta general de
implantacion del Museo de Arte de
Teshima. 02B. Vista aérea del museo.
Baan. Fuente: http://iwan.com/projects/
teshima-museum-nishizawa/
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FIGURA 3 | Imagen descriptiva mltiple: el
espacio interior del museo.

3A. Planta del cuerpo principal del museo con
detalle de altimetria de la cubierta. Fuente:
3By C. Foto Baan. Fuente: http://iwan.com/
projects/teshima-museum-nishizawa/

3Dy E. Fotos J. Alarcia. Fuente: https://www.
pinterest.com/jalarcia/atmosferas/

3F. Fotograma de video de JA+U, 2011. Fuente:
https://vimeo.com/66543296

3G. Fuente: http://www.lllabo.com/teshima-
art-museum/
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FIGURA4Y 5 | Bit4cora de la visita al Museo de Arte de Teshima, folios 1 a 6, 2016. Registro del autor.
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Luego de atravesar el umbral que configuran los per-
files curvos de las dos gotas, nuestro transito escurre
veloz hacia la boca de ingreso a la sala, resultado de
un leve pellizco que tensiona la configuracién regular
dominante de la cascara de hormigén.

Momentos antes de atravesar el umbral de acceso,
se nos invita a descalzarnos y se nos advierte que de-
bemos circular con cautela sin tocar la obra de arte en
exhibicion, sin alzar la voz y evitando en lo posible la
conversacién. Puestos en situacién nos disponemos en-
tonces a ingresar.

Como si nos adentrasemos en una madriguera, la es-
trecha abertura, tan solo un poco mas alta que una per-
sona promedio, amplia rapidamente su embudo hasta
afluir en el espacioso vientre interior de la gran sala que
se extiende sobre una superficie de aproximadamente
60 x 43 metros, cubierta por un béveda que no se ele-
va mas alla de los 4,5 metros en su cota maxima.

Sobre la superficie continua de la inmensa camara
abovedada se abren dos grandes éculos ovoides (de apro-
ximadamente 14 metros en su didmetro mayor) por los
que la luz y la naturaleza circundantes se derraman ha-
cia el interior. Distanciados estratégicamente entre si,
los 6culos revelan el delicado espesor de la cascara
(25cm), interiorizan fragmentos selectos del paisaje y
dan vida a un contrapunto de patios sui generis sin de-
bilitar en el proceso la unidad y la contencién espacial
del recinto. Inmersa en una atmdsfera de diafana pe-
numbra, la tersura de la envolvente difumina pliegues y
rincones y dificulta la consciencia haptica de los limites.

Se trata de un espacio interior que no remite a expe-
riencias previas. No posee divisiones internas y aparenta
ser vulnerable a todos los atravesamientos imaginables.
Cada centimetro cuadrado de su envolvente esta expuesto
a la mirada, no importa dénde nos situemos. Se encuen-
tra vacio y sorprende por su forma, extension, esenciali-
dad expresiva e intensa pregnancia. Es original y ostenta
una cualidad magnética que produce una intensa fasci-
nacion. Una vez dentro de la matriz del museo y luego
de que nuestra atencién sea capturada por su pulso in-
terior, resulta muy dificil abandonar el recinto. Es pro-
bable que esta situacién, muy poco frecuente y que
roza por momentos la inefabilidad, solo sea comparable
con la experiencia iniciatica del espacio interior del Pan-
tedn de Agripa en Roma. (Fig. 4)

Viaje al interior del interior

Sobre el pavimento se dibuja un micropaisaje lacus-
tre. Diseminados por toda su superficie, grupos de go-
tas, pequefios charcos y espejos de agua se hacen
visibles gracias al reflejo de la luz natural que bafa el
espacio y configuran una suerte de mapa estelar. Co-
menzamos entonces a deambular lentamente y en si-
lencio, esquivando el agua como si de un recorrido con
obstaculos se tratase.

Pero este paisaje no es estatico. Su configuracion
cambia a cada instante. El agua que habita esta exqui-
sita cueva—universo estd animada. Brota, discurre y
desagua desde, por y hacia el pavimento. Aqui y alla,
de manera sorpresiva y desde algunas de las 186 pe-
quefas perforaciones practicadas en el suelo, mana
agua, brotan gotas, burbujas que resbalan veloces por
las pendientes naturales del pavimento hasta encontra-
se con otras, formar pequefios y efimeros espejos de
agua que luego se disocian nuevamente y discurren en
diminutos rios que serpentean veloces hasta desembo-
car transformados en secuencia de ondas concéntricas
sobre pequefios lagos o desaparecer furtivamente en
desaglies —infimos.

La gran sala no estd, por cierto, vacia. Esta habitada
por un sinnimero de diminutos seres animados que se
deslizan sin rozamiento aparente. Por entidades mutan-
tes y fugaces que se atraviesan veloces como peque-
flos roedores, que corren en soledad y se agrupan en
sociedad para conformar otras mayores.

Realidades distantes e imbricadas, la permanencia
e inalterabilidad aparente del domo protector de hor-
migén funciona como contrapunto de la incesante ac-
tividad que discurre a ras del suelo (en continuo riesgo
de ser alterada involuntaria e irremediablemente por el
paso en falso de un visitante).

Asi como la burbuja que cubre el espacio se desplie-
ga a cierta altura sobre nuestras cabezas, la cartogra-
fia marina en miniatura vive y observa el mundo con
vista de hormiga. (Fig. 5)

Luego de pasados algunos minutos en el recinto y de
elaborar de manera intuitiva una explicaciéon primaria
del funcionamiento del universo recreado ante nuestros
0jos, experimentamos una necesidad profunda de apro-
ximarnos al suelo y afinar nuestra percepcion de lo que
ocurre. De aguzar nuestra vista y arrojar luz sobre la
actividad que fluye en torno a nuestros pies. De iden-



5. Que escurren por la geografia
del rostro de forma analoga a
las sociedades de gotas por el

pavimento de la sala.

e
SE O DERIE = —

3
A CLF DAl LA IR & h
o PINOOD xR S Gewpd _E_@&’_M:_M
HTERITHETIC STt
Ui ‘S(mn pe PLpYIE — De bEroum Lvi gt gulh
Lo Dy e B il )

L
= Py

A AR G (Y PRy T MAWTE i
7th O i pemEUpe) (¢7)

e nheN , GE FLHp B BLSUDY
i

T praret ~ !
| Bk ALY M)

MO I| \PONTUE, WY .1_!
Ty

— o — ¥ -..-.','_) L
e bnein &) | swat-oves
_L’-“,D-“\, o i_—_j‘ Lpalas ] AoVt

AR RS S T LoLEEoND | SIEATDA =
BegNpe vkl iane |

wlhitmerch LBl )

DE Al
lf.5 {-r}...ﬁd

: . ) [T ¢ i
G L fhuawdlV l\_tE-_CEJ \ —o_La- P A
— ¥ EMogiEy
fi_;;; b WA '>__|
14 aud

;. contal v b DE Uvix?

ool DA |
b PR Suoe

2 B DERA T UOALY 7

S310N

FIGURA 6 | Bitacora de la visita al Museo de Arte de Teshima, folios 1 a 6, 2016. Registro del autor.

tificar la proveniencia de esos sonidos —claramente re-
conocibles— de agua en retirada. De develar misterios.

Se revela de este modo ante nuestros sentidos una
sincrénica coreografia acuatica de personajes que pa-
recen escapados de un lienzo de Joan Mird; de hime-
das caligrafias japonesas, naturales y espontaneas, que
dibujan en tiempo real mensajes efimeros encadenados
sin solucién de continuidad; de figuras vitalistas que
inspiran ternuray empatia, que provocan sonrisas c6m-
plices y lagrimas de emocion.®

El agua brota y desagua de manera natural desde y ha-
cia un sistema de pequefias perforaciones que conectan
el espacio superior de la sala con mundo subterraneo,
el cieloy el suelo. La lluvia —escasa en la region— ali-
menta la reserva de agua del suelo, luego géiseres mi-
nimos permiten que ésta ingrese al recinto al tiempo
que los declives proyectados en el pavimento la hacen
confluir en reservorios naturales ubicados en sus areas
més deprimidas. El deslizamiento del agua resulta in-
usitadamente veloz y silencioso. Esta cualidad alienta
el nacimiento de una prosopopeya segln la cual el agua

en movimiento se trasforma ante nuestros ojos en per-
sonajes furtivos que, al tiempo que mudan su aparien-
cia, huyen veloces de una estacién a la siguiente. Los
surtidores y desaglies espontaneos emiten siempre ad-
vertencias sonoras que aprovechan las cualidades espa-
ciales y la caja de resonancia natural del recinto para
desconcertarnos con su magnificacion acustica y ocul-
tamiento visual. Estos Ultimos se encuentran por lo ge-
neral ocultos bajo pequefias esferas o conos invertidos.

Enmarcada en la estabilidad intrinseca de los 6cu-
los, la naturaleza deviene. Las nubes entran y salen de
escena, las copas de los arboles se mueven con el vien-
to, la lluviay algunos pequefios animales ingresan libre-
mente. Algunas otras sefiales de vida se proyectan y
ubican intencionada y discretamente dentro del recin-
to. Sobre el delgado margen superior del 6culo poste-
rior, la catenaria de una ligera cinta, blanca y torneada,
se mece con la brisa trazando en el aire una linea pun-
teada y ondulante cuyo movimiento y expresién es eco
de las condiciones de la naturaleza circundante. Desde
la penumbra del cielorraso y sin punto de anclaje apa-
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rente, surgen de improviso algunas hebras —contadas
y ligeras cual telarafias— que penden sobre nuestras
cabezas y nos rozan imperceptiblemente al pasar.

Siguiendo una especie de proceso de evolucion filoge-
nética inversa de la postura, al ingresar deambulamos
erguidos y expectantes, nos agachamos para observar
con atencién la actividad que tiene lugar a nuestros
pies, aguzamos el oido y nos sentamos en el suelo co-
mo espectadores privilegiados de alguna de las esce-
nas en curso para finalmente recostarnos, en un estado
de relajacién maxima, rendidos ante la profunda fasci-
nacion de la experiencia. (Fig. 6)

CRIBA PROYECTUAL

Cualidad objetual

El hombre hacedor observa el universo desde su pro-
pia perspectiva y dimension y, al espejarse en él, trans-
forma automaticamente los rangos dimensionales de
comprension de la realidad en rangos escalares. Si el
tamafio relativo puede entenderse en sentido amplio
como sinénimo de escala, entonces un rango escalar
podria definirse como un rango dimensional relativo.
Relativo, de modo implicito, a las dimensiones del hom-
bre y a su actividad productiva.

Se suceden asi, asociadas a las distintas disciplinas
proyectuales: la escala del proyecto territorial, del di-
sefio urbano, la escala edilicia, el proyecto del espacio
interior y la burbuja corporal préxima al hombre, el di-
sefio objetual, etc. Establecida ésta categorizacion —y
tal como podria suceder con cualquier otra— comien-
zan a reconocerse zonas de interferencia productiva,
areas de oportunidad, intersticios virgenes entre areas
consolidadas, deslizamientos escalares fértiles.

Las arquitecturas pueden ser concebidas como ma-
croobjetos y los objetos como microarquitecturas cuan-
do han intercambiado cualidades fundantes para sus
respectivas identidades de acuerdo al imaginario colec-
tivo de lo que un edificio o una cosa «deben ser».

Si una arquitectura, como la del Museo de Arte de
Teshima, no evidencia sus componentes, oculta sus jun-
tas, encuentrosy articulacionesy se presenta como una
pieza monomaterial Unica, sugiere una forma de pro-

duccién —artesanal o industrial— propia del pequefio

objeto, alimenta la ilusién del agigantamiento. Basta
con prestar atencién a las imagenes aéreas difundidas
para confirmar el caracter eminentemente objetual de
las piezas proyectadas por Nishizawa en Teshima.

En el propio proceso de construccion, referido al ini-
cio, se reconoce una cualidad artesanal a gran escala.
Casi como estuviésemos presenciando el colado de una
pieza ceramica en su molde. (Fig. 7)

Pueden incluso establecerse isomorfismos razona-
bles con algunos objetos. Resonancias de las concavi-
dades cerédmicas presentes en la vajilla blanca
disefiada por Eva Zeisel; ecos formales de la céscara
disefiada por Charles y Ray Eames para su asiento La-
chaise; o referencias a instrumentos musicales tradi-
cionales como el Udu africano (de cerdmica o piedra,
en definitiva materiales pétreos, al igual que el hormi-
gbn). En este Gltimo caso también pueden establecer-
se paralelismos con su performance acUstica ya que,
tal y como hemos apuntado, el gran recinto esta con-
cebido como una gran caja de resonancia.

Una pieza ovoide como la propuesta para la sala prin-
cipal, de superficie continua, con un picoy dos perfora-
ciones evoca cualidades vinculadas a su manipulacion,
a su condicién de asible. EI proyecto del museo, bajo
esta 6ptica y desde el inicio, explora la fantasia del sal-
to de escalay provoca en el visitante cierta dosis produc-
tiva de extraflamiento que reafirma el caracter ambiguo
y misterioso de su experiencia. La modificacion de la
percepcion de escala activa una serie de microproce-
sos paralelos y fuertemente entrelazados que alimen-
tan la actividad de disefio.

A medida que los limites del conocimiento se expan-
den, nuestras fronteras escalares hacen lo propio am-
plificando el universo de referencia a disposicion de las
disciplinas proyectuales. La imbricacién planteada en
las relaciones caleidoscépicas entre objetos y edificios
evidencia fecundos procesos de manipulacién compo-
sitiva de la escala que espejan su multidimensionali-
dad. (Fig. 8)



FIGURA 7 | Imagen conceptual
miiltiple: Salvador Dali; Lachaise,
Charles y Ray Eames, 1948; Vajilla
Classic Century, Eva Zeisel, 1952.
TAy D. Lachaise, detalles. Foto:
Mikkel Mortensen. Fuente: https://
kinfolk.com/stories/design

1B. Salvador Dali. Vestigios
atavicos después de la lluvia.
Oleo sobre lienzo, 1934. Fuente:
CURCIO, Armando (ed.)(1979)

Los genios de la pintura. Dali.
Madrid: Sarpe7C. Lachaise. Fuente:
https://julianacervera.wordpress.
com/?s=lachaise

TE. Lachaise, modelo 3d, imagen
parcial.TF y 6. Vajilla Classic
Century, Bowl y set completo.
Fuente: https://www.rubylane.com
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FIGURA 8 | Imagen conceptual
mdltiple: luz cenital y caja aclstica,
analogias y resonancias.

8A. Interior del Pantedn de Agripa,
Roma. Fuente: http://htmlparabea.
com/rincones/panteon-roma/

8B. Mona Sibai, Bjorn Ewers,

Afiche Filarmdnica de Berlin. Foto:
Mierswa Kluska. Fuente: http://
www.mierswa-kluska.de/projects/
mixed-portfolio/

8C. Udu, instrumento tradicional

de percusion. Foto performance
musico Jeff Willet. Fuente: https:/
jeffwilletmusic.com

8D. Udu, version contemporéanea del
instrumento. Fotograma de video
que registra la perfomance del
musico Shayan Fathi.



6. Un registro en video de la
instalacion de Globak Myopia
en el pabellén uruguayo en la
Bienal de Arte de Venecia 2015
puede consultarse en: https://
youtu.be/VRGd-8i_EXk

7. Taly como desarrollamos
en el apartado previo, esta
diferencia dimensional resulta
absolutamente clave para el
éxito de comunicacion de la
propuesta.

Escala de observacion

La escala con la cual una realidad es observada no
es inocua. Todo fenémeno se construye, en buena me-
dida, en funcién de la escala de observacién que sobre
él se proyecta. Hay una identidad en el objeto y otra
que proporciona la mirada. Todo depende de la perti-
nencia y capacidad de la escala de observacién para
revelar esencias, mundos dentro de los mundos. «La
cuestion que se plantea se refiere al significado propio
de lo que se vuelve visible a una determinada escala, y
su significado con relacién a lo que permanece invisi-
ble. [...] La escala es en definitiva el artificio analitico
que da visibilidad a lo real» (Castro, 2002:16-31).

A medida que nuestra mirada se proyecta hacia den-
tro o fuera, aspectos de la realidad ingresan a nuestro
«cono de visién» mientras que otros desaparecen de él.
Podriamos incluso ensayar una analogia con la 6ptica
fotogréafica y afirmar que un determinado rango escalar
opera como la «profundidad de campo» en una fotogra-
fia: permite visualizar con aceptable nitidez una porcion
de la realidad, mientras que el resto aparece desenfo-
cado y borroso ante nuestros ojos.

Dada la complejidad y multiplicidad de medidas de
una misma realidad, la escala cobra un significado
heuristico vinculado con la incidencia de la percep-
cioén intencionada dentro de los procesos operativos
de investigacidon, sea esta de caracter cientifico, artis-
tico o proyectual. El punto de vista que la escala dibuja
es capaz de modificar la percepcién misma de la natu-
raleza del espacio, el objeto o la entidad considerada.

En el caso del Museo de Arte de Teshima resulta ab-
solutamente clave la dialéctica establecida entre dos
mundos pertenecientes a rangos dimensionales (y es-
calares) muy distantes. La apreciacion adecuada del
recinto abovedado en su conjunto, en toda su extensién
y a escala del visitante, anula casi por completo la vi-
sibilidad de la actividad que transcurre a ras del suelo.
De manera inversa, al conectarnos atentamente con ese
mundo practicamente bidimensional y en miniatura,
abandonamos inevitablemente la percepcién integral
del espacio.

Analogo es el caso de la invisibilidad real proyectada
por el artista Marco Maggi en su obra Miopia global,
montada en el pabellén uruguayo para la Bienal de Ar-
te de Venecia 2015. Al ingresar al pabellén percibimos
tan solo una sala blanca, bien iluminada, prismaticay
vacia. El registro filmico de los visitantes parece mos-
trar individuos observando el vacio, la nada.® Sin em-
bargo a medida que nos aproximamos a sus margenes,
un complejo e intrincado universo escultérico en minia-
tura activa por completo la superficie de las paredes.

Anota el propio autor en el catalogo de la exposicién:
«La meta es frenar y acercar al observador, retenerlo e
invitarlo a descifrar paisajes polisémicos en alta inde-
finicion. (...) Establecer un fuera de foco generalizado
en un papel o una sala, permite espantar la certeza. No
hay nada mas peligroso en este siglo que el apuro que
otorga la certidumbre de la fe ciega» (Maggi, 2016).

La convivencia sinérgica entre ambas realidades —
quizas uno de los méas acertados y elocuentes recursos
compositivos utilizados— es ademas una cualidad iden-
titaria compartida por la obra de Maggi y la de Naito—
Nishizawa.

«Siempre hay un pliegue en el pliegue, como tam-
bién hay una caverna en la caverna.» (Deleuze,
1989:14) (Fig. 9)

Prosopopeya

El sistema ideado por Naito y Nishizawa para regular
la entrada, salida, y movimiento del agua dentro del re-
cinto principal del museo, implica ciertos conocimien-
tos —al menos experimentales— de hidrodinamica.
Presupone el control de las pendientes y las cualidades
de la terminacién superficial del pavimento, la previ-
sién de la magnitud esperada de rozamiento y, en con-
secuencia, de la velocidad de desplazamiento del agua
y de la vitalidad de sus movimientos. Todo esto consi-
derado en un marco abierto a imprevistos y detonado
por acciones en las que la espontaneidad ocupa un rol
importante.
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FIGURA S | Imagen conceptual multiple: Marco Maggi, Global Myopia. Pabellén de Uruguay, Bienal de Arquitectura de
Venecia, 2015. Fuente: Catélogo de la exposicién. Ministerio de Educacién y Cultura, Uruguay.



FIGURA 10 | Imagen conceptual miltiple: Prosopopeya. Constelacion lacustre. 10A Joan Mir6, Dona somiant I'evasid, 1945. Fundacion Joan Mird. fuente:
http://visitmuseum.gencat.cat/es/fundacio-joan-miro. 10B Afiche del film A room of her own: Rei Naito and light, 2015. Fuente: https://www.themoviedb.org/
10C y D fuente: Teshima Art Museum Handbook (2011) Okayama: Fukutake Foundation.
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La dimensién (pequefia), forma (organica) y veloci-
dad (alta) segln la cual las unidades de agua se des-
plazan por el inmenso recinto (considerado en magnitud
real, pero también relativa), detona y explica la inten-
sidad de la prosopopeya proyectada.

Resulta practicamente imposible no percibir a las go-
tas que corren de un lado a otro como seres animados,
con vida propia. En medio de la serenidad del gran re-
cinto, los pequefios movimientos furtivos de particulas
de agua ofician como contrapunto sinérgico. Cuanto
mas agil es el desplazamiento, mayor es la serenidad
reinante. Cuanto méas pequefia la particula de agua, méas
grandes aln parecen las dimensiones del contenedor.’

Emociona la conciencia del salto de escala entre
mundos paralelos en convivencia pacifica, emociona la
aparente clandestinidad de la dindmica de desplaza-
mientos de los personajes acuaticos. Emociona la au-
tosuficiencia vital del sistema en funcionamiento.

Con la misma curiosidad y sorpresa con la que un ni-
fio observa el transito de las hormigas hacia su hormi-
guero, espiamos el devenir existencial de las gotas
animadas. Las gotas nacen, corren, crecen, se agrupan
y se disocian, para desaparecer diluidas en la inmensi-
dad relativa de un pequefio charco. Asistimos a despla-
zamientos con energia —e incluso humor— diferente,
a ciclos vitales condensados en lapsos brevisimos, a la
fantasia de la muerte y la resurreccion.

El espacio del Museo de Arte Teshima es habitado
en todas sus escalas simultaneamente, por visitantes
humanos y también por homdnculos—gota. Nishizawa
y Naito nos arrastran desde la dimension racional del
adulto a la dimensién ludica del nifio; construyen una
fuga abismal que fuerza nuestra escala de observacion
(y de pensamiento); y trabajan de manera explicita y
protagonica las relaciones entre la parte y el todo, ite-
rando con fluidez y maestria entre el universo y el rin-
cén. (Fig. 10)

Habitar el tiempo

La dimensién temporal es esencial al proyecto de
Nishizawa y Teshima. Su propuesta es perceptual y fe-
nomenolégica, depende irremediablemente de la par-
ticipacion en la experiencia Unica urdida en conjunto,
y no existe fuera del tiempo.

Basta repasar atentamente la excelente serie de to-
mas realizadas por el reconocido fotégrafo de arquitec-
tura lwan Baan, utilizadas profusamente para la difusién
del proyecto del museo, para darse cuenta de que, aun
en manos expertas, la imagen congelada resulta inusi-
tadamente ineficaz para la comunicacion de las raices
mas profundas de la propuesta artistico—arquitecténica.

La velocidad de desplazamiento de las gotas anima-
das, la percepcion de los instantes infimos del devenir
en que éstas impactan con otras se funden, se vuelven
a disociar o desaparecen; la conciencia de la ligereza
extrema de la cinta blanca mecida por la brisa; la cua-
lidad casi inmaterial de las hebras que penden desde
lo alto; el movimiento de las nubes cruzando el espacio
delimitado por el éculo superior; los cambios atmosfé-
ricos sUbitos, de luz, de temperatura, de visibilidad; son
detonantes claves de la emocién y la comprensién ca-
bal del proyecto que se desvanecen fuera del tiempo.

Segln Rei Naito: «nunca sabes lo que sucedera de
un momento a otro. (...) Eso es todo. Nos dice algo so-
bre estar vivos» (Yamaki, 2014:2).

Se trata en definitiva de una una obra tan permanen-
te como efimera, que reconfigura constantemente su ma-
pa de relaciones internas y externas y mantiene intacto
en el proceso su identidad méas auténtica y arraigada.

Pregnancia primigenia

;Cuéles son los recursos proyectuales que explican
la intensidad de comunicacién de esta obra bicéfala?
;De donde proviene esa cualidad magnética que nos
impide, una vez dentro, abandonar la experiencia?

Nishizawa y Naito disefian en colaboracién una ex-
periencia espacial y perceptiva de fuerte pregnancia,
basada en cualidades primarias que facilitan la identi-
ficacion emocional y afectiva del visitante.



La pregnancia visual, desde el mirada de la doctri-
na gestaltica se vincula entre otros aspectos a la sim-
plicidad, la regularidad, el orden, el equilibrio, el
cerramiento, la completitud, la simetriay los cromatis-
mo primarios (Hesselgren, 1964:31).

La forma de domo, aun rebajado como el elegido, po-
see gran estabilidad visual y estructural, es cerrada y
remite a un centro espacial y significativo. El colory las
cualidades superficiales de su envolvente son regula-
res, continuas, y homogéneas. Las aberturas practica-
das en ella, analogas en dimension, se distribuyen de
manera equilibrada (definiendo dos grandes hemisfe-
rios virtuales) a uno y otro lado de lo que podria enten-
derse como el eje de ingreso al recinto. Bajo uno y otro
6culo se despliegan tensiones espaciales complemen-
tarias: una dominantemente horizontal y cerrada visual-
mente por el follaje del bosque posterior, y otra abierta,
tendiente a la vertical, dirigida hacia el cielo y enmar-
cada por las copas de los arboles proximos.

Estos 6culos también adoptan formas cerradas, com-
pletas, geométricamente sencillas, simétricas que de-
termina su gran pregnancia visual, enfatizada por el
contraste de figura fondo entre la textura natural del
paisaje que enmarcan y la homogeneidad clara y neu-
tra de la envolvente.

El agua esta omnipresente a lo largo de todo el pe-
regrinaje de aproximacién, primero a la isla de Teshima
y luego al lugar de implantacién del museo, en lo alto
del Monte Myojin. Participa en todas sus formas y di-
mensiones: mar, ola, lluvia, rocio agua de aspersion,
agua detenida o en movimiento, géiser, burbuja, gota,

chargo o lago. Nos acompana al atravesar el Mar inte-
rior de Seto, desde los arrozales de las colinas de la is-
lay en los cursos de agua que bajan desde lo alto a lo
largo del camino, en la humedad de la densa vegeta-
cion del lugar y manando desde el subsuelo a través de
pequefiisimas perforaciones hacia el interior del museo.
Es ademas la materia prima esencial con las que Naito
trabaja para dar vida a la obra alli expuesta: Matrix. La
vegetacion, la luz y el aire en movimiento completan la
activacion expresiva natural del recinto.

La sinergia provocada por la presencia articulada de
elementos primarios de la naturaleza como el aire (cie-
lo, brisa, viento), el agua (nubes, niebla, lluvia, rocio,
agua de subsuelo, humedales, cursos de agua, mar) o
la tierra (representada en la propia isla, monte y bos-
que en el cual se implanta el museo) confiere a la ex-
periencia proyectada una intensa cualidad existencial
y primigenia, que detona emociones también primarias.

Naito describe a Matrix como una obra que «asom-
bra y purifica», y reconoce que la experiencia de cada
visitante es diferente y diferente en cada oportunidad.

«Cada vez que entro es como si estuviera entrando
por la primera vez. El hecho de que lo haya creado
no tiene nada que ver. (...) Cuando estoy alli, sien-
do algo que solo puede describirse como carifio,
afecto hacia las personas que observan con aten-
cién o tan solo deambulan por el lugar.» (Yamaki:2)
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La dimensién natural de la experiencia objetiva de
un recinto de relaciones métricas y magnitudes cuan-
tificables, se articula con la dimensién derivada de la
experiencia perceptiva del espacio y el tiempo. La que
construye cada visitante en su interior y la que confi-
gura y comparte el colectivo de individuos. La expe-
riencia espacio—temporal se materializa en torno al
cuerpo, a los cuerpos y configura un universo en apa-
riencia menos tangible pero con la misma fuerza de
realidad. El espacio contenedor informa y orienta la
experiencia del visitante del mismo modo que la acti-
vidad humana sensible informa y orienta la experien-
cia y realidad del recinto.

En el interior del Museo de Arte de Teshima el espa-
cio aparece como una prolongacién de nuestro cuerpo
y nuestro cuerpo como una prolongacion del espacio.
Larealidad de la experiencia se activa desde ambos ex-
tremos, la percepcion del espacio se transforma en fun-
cion de los cambios en la cinestesia del cuerpo en
movimiento. Los cambios en las condiciones objetiva-
bles del entorno fisico, iluminacién, temperatura, hu-
medad, etc., modifican a su vez el modo en el cual nos
movemos y percibimos el espacio.

Esta resonancia doble, que se espeja en ambos sen-
tidos, nos induce a habitar el recinto del museo desde
la subjetividad natural de la percepcién, pero atentos a
sus condiciones materiales objetivas y cambiantes. A
movernos en su interior creando coreografias en dialo-
go con la coreografia espontanea y cambiante de los
elementos primarios de la naturaleza. A aceptar el flui-
do devenir del zoom telescépico de escalas de obser-
vacién gue se entrelazan en la experiencia vivencial del
universo proyectado por Naito y Nishizawa. &
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