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Resumen

“Siun lugar puede definirse como lugar de identidad, relacional e histérico, un espacio que no puede
definirse ni como espacio de identidad ni como relacional ni como histérico, definird un no lugar”. Asi es
como el antropélogo Marc Augé define un “no-lugar”, término acunado para referirse a los espacios propios
de la “sobremodernidad” como aeropuertos, centros comerciales, grandes cadenas hoteleras, medios de
transporte, estaciones de servicio, clubes de vacaciones,... El cine, como elemento de expresién artistica, ha
reflejado diferentes espacios y ambientes a lo largo de su historia, ya sea recreando a través de la escenografia
o la infografia lugares ya desaparecidos, o bien utilizando ambientes reales. Este trabajo se centra en la
representacién del “no-lugar”, identificando sus antecedentes en peliculas anteriores a la postmodernidad;
su aparicién, como Augé los caracteriza, en peliculas producidas en las tltimas décadas; y, por dltimo, su
aparicién de forma distorsionada, de acuerdo con visiones apocalipticas como la de R. Koolhaas en “Espacio

Basura”, en el género de la ciencia-ficcién.

Palabras clave: cine y arquitectura, no-lugar, Marc Augé, espacio basura, Rem Koolhaas.

Resumo

“Se un lugar se pode definir como lugar de identidade, relacional e histérico, un espazo que non
se pode definir como espazo de identidade nin como relacional nin como histérico, definird un “no-lu-
gar”. Asi é como o antropdlogo Marc Augé define un “no-lugar”, termo acunado para referirse aos espazos
propios da “sobremodernidade” coma aeroportos, centros comerciais, grandes cadenas hoteleiras, medios
de transporte, estaciéns de servizo, clubs de vacaciéns... O cine, como elemento de expresion artistica,
reflectiu diferentes espazos e ambientes ao longo da stia historia, xa sexa recreando a través da escenografia
ou infografia lugares xa desaparecidos, ou ben utilizando ambientes reais. Este traballo céntrase na repre-
sentacién do “no-lugar”, identificando os seus antecedentes en peliculas anteriores 4 posmodernidade; a
stia aparicién, como Augé caracterizaos, en peliculas producidas nas tltimas décadas; e, para rematar, a sta
aparicién de forma distorsionada, de acordo con visiéns apocalipticas coma a de R. Koolhaas en “Espacio

Lixo”, no xénero da ciencia-ficcién. de la ciencia-ficcion.

Palabras clave: cine y arquitectura, no-lugar, Marc Augé, espacio lixo, Rem Koolhaas.

Abstract

“If a place can be defined as relational, historical and concerned with identity, then a space
which cannot be defined as relational, or historical, or concerned with identity will be a non-place” This
is how the anthropologist Marc Augé defines a “non-place”, term coined to refer to spaces that belong
to “supermodernity”, such as airports, shopping centers, chained-brand hotels, means of transportation,
service stations, vacation resorts,... Cinema, as an element of artistic expression, has pictured different
spaces and ambiences throughout its history, either by recreating the scenery or the infographics of places
that have disappeared, or by using real ambiences. This work focuses on the representation of the “non-
place”, identifying its antecedents in movies before postmodernity; its emergence, as Augé points out, in
movies produced in the past last decades; and finally its appearance in a distorted manner according to

apocalyptic visions, such as Koolhass’ “Junkspace”, within the genre of science fiction.

Palabras clave: Cinema and architecture, non-place, Marc Augé, junkspace, Rem Koolhaas.



INTRODUCCION

De acuerdo con el ensayista, critico y catedratico de Historia del Arte espafiol Juan Antonio Ramirez,
el estudio de la arquitectura en el cine se puede justificar citando un texto publicado en el afio 1920, en un
articulo de la revista The American Architect, sobre la inclusién de los disenadores cinematogréficos en la
némina de los verdaderos arquitectos: “Tal vez haya quien se pregunte si los hombres que crean edificios de
dos o tres lados, sin techo e impermanentes, son realmente arquitectos. Pero esto parecerd a muchos una
distincién exageradamente bizantina que conduce a una separacién alli donde deberfa haber cooperacién” .

En primer lugar, vamos a introducir algunos aspectos sobre la relacién entre la escenografia y la
arquitectura, y sobre el papel de la direccién artistica. Segtin la R.A.E., la escenografia es el “arte de disenar
o realizar decorados para el teatro, el cine o la televisiéon” 2. Ademds de servir para la reproduccién de la
realidad, puede aspirar a niveles de creatividad tan altos como para eludirla. Es por esto que su cometido es
considerado como el de creacién de ambientes. Su naturaleza transitoria es el motivo por el que sus estructuras
son distintas a las de la arquitectura, generalmente con esqueletos de hierro ocultos y con materiales de
rdpida puesta en obra, de manera que se manejan tiempos de ejecucién mucho mds reducidos que en la
construccién arquitecténica. Por otro lado, se define como direccidn artistica a la creacién y obtencién
de los espacios concretos necesarios para desarrollar en las peliculas una determinada accién dramdtica,
propuesta desde un guion, de forma que pueda ser filmada desde la particular visién de un director de
cine®. El director artistico, por tanto, se encarga de la supervision del disefio y la construccién de cada
decorado®. Esta profesién ha estado durante un periodo de tiempo indefinida, aunque siempre ha sido un
oficio relacionado histéricamente a la construccién de decorados para el cinematdgrafo. Con fines diddcticos
se sigue recurriendo a las voces “escenografia” o “decoracion”, ya que el uso de dicha denominacién es
reciente en Espana y se ha ido imponiendo timidamente desde que el galardén de los premios Goya a los
mejores decorados o escenografia cinematogrifica se denominé “a la mejor Direccién Artistica”, instaurando
asi este anglicismo en nuestra lengua °. La importancia del trabajo de estos profesionales del cine se puede

resumir en las palabras de un conocido arquitecto y disenador de decorados francés, Robert Mallet-Stevens:

“El decorado, para ser un buen decorado, debe actuar. Tanto si es realista, expresionista, moderno
o histérico, debe desempenar una funcién. El decorado debe presentar al personaje antes de
que éste aparezca, debe indicar su posicidn social, sus gustos, sus hdbitos, su estilo de vida, su

personalidad. Los decorados, al igual que la arquitectura, pueden incluso aspirar a los ideales de

las otras artes, a la expresién de sentimientos esenciales de una forma arquitecténica.” ¢

Desde los inicios del cine se dio importancia al escenario, ya fueran lugares construidos artificialmente
o paisajes naturales. Si los Lumiére ubicaban su cdmara en los exteriores de las fibricas, en las estaciones de
tren o en jardines privados, G. Méli¢s en la pelicula Viaje a la Luna (Le Voyage dans la lune, 1902) grabéd
todas sus secuencias en interiores, en espacios artificiales, con decorados que bebian del mundo del teatro.

1 Anénimo, (1920). The Architecture of Motion Picture Settings. 7he American Architect, 118(2.324), pp. 1-5.
Citado en: RAMIREZ, ]. (1993). “La arquitectura en el cine”. Madrid: Alianza Editorial.

2 ASALE, R. (2015). “Diccionario de la lengua espafiola - Edicién del Tricentenario”. [online] Diccionario de la
lengua espanola. Disponible en: http://dle.rac.es/ [Acceso 4 Nov. 2015].

Otra definicién es: “arte de disenar y pintar decoraciones escénicas destinadas a evocar el ambiente en el que se desa-
rrolla la accién dramdtica’, de la “Enciclopedia universal diddctica ilustrada” (1982). Barcelona: Argos Vergara.

3 MURCIA, E (]2002).“La escenografia en el cine. El arte de la apariencia’,pp.20-21. Madrid: Fundacién Autor.
4 En estrecha colaboracién con el %iseﬁador de produccion. Dado que la linea que separa ambos oficios es muy
sutil, en muchos casos una sola FFersona desempena ambas funciones, que slo quedan claramente separadas en las
grandes producciones. -En: ETTEDGUI, P y NUNEZ DIGON, J. (3001). “]giseﬁo de produccién & direccion
artistica. Barcelona: Océano.

5 MURCIA, E 20012\?.“La escenografia en el cine. El arte de la apariencia’,pp.20-21. Madrid: Fundacién Autor.
6 MALLET-STEVENS, R. (1929% “Le Décor au cinéma”. Paris: Charles Massin.
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Fzg 01 - Diversas escenas de Viaje a la Luna (1902), de G. Méliés

En los viejos decorados de Hollywood se popularizé la idea del colosalismo de manera que se
crefa que una gran pelicula debia ser el resultado de una fuerte inversién en produccién, con arquitecturas
cinematogréficas espléndidas y espectaculares. En poco tiempo, se descubrieron gran cantidad de trucos
de imitacién de paisajes o de edificios sin necesidad de construir recreaciones a escala 1:1. El empleo de
maquetas de escala reducida, pinturas en vidrios y telones podian combinarse entre si. Es por esto que a
partir de la Segunda Guerra Mundial se redujo drdsticamente la creacién de enormes decorados para las
superproducciones. Igualmente, coincidiendo con el auge del género documental 7, se empezé a cultivar
una estética mds verista. Por ello cobraron importancia las dreas de las periferias urbanas, donde la ciudad se
diluye y se mezcla con otros dmbitos, donde se encuentran los espacios transitorios (aecropuertos, estaciones,
etc.), es decir, un reflejo de la fluidez de la ciudad contempordnea.

Sobre algunos de estos espacios de la ciudad en la postmodernidad, los caracterizados por Marc
Augé como “no-lugares”, se centra este trabajo. Para ello se ha realizado una bisqueda de peliculas en las
que estos espacios tuvieran un protagonismo importante. En primer lugar hemos buscado en los origenes
para observar su nacimiento como potenciales “no-lugares”, para después de hacer un breve andlisis de su
caracterizacién en un par de peliculas ambientadas en estos “no-lugares” en la postmodernidad y, finalmente,
girar hacia el género de la ciencia ficcién donde el “no-lugar” aparece de forma distorsionada, de acuerdo

con lo que podriamos identificar con la visién apocaliptica de Rem Koolhaas en su texto “Espacio Basura”.

7 Le Corbusier entenderia lo apropiado de la atmdsfera del cine como medio para %ue los arquitectos estudiasen las
nuevas formas de experimentacion del espacio, para idearlo de forma mds continua liberando espacios e introducien-
do rampas y lineas rectas en sus edificaciones.
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1. “NO-LUGAR?”: Consideraciones previas

Si bien el presente trabajo parte de la relacién del mundo del cine con la arquitectura, la necesaria
acotacién de un tema concreto para definir el enfoque del mismo nos ha llevado a centrar el trabajo en la
representacion en el cine de un concepto que ha sido estudiado por la antropologia y que también, por ser
un espacio habitado, ha influido en la teoria de la arquitectura y el urbanismo: el “no-lugar”. El término fue
acufado por el antropdlogo francés Marc Augé en 1992 en su texto Los no lugares, espacios del anonimato:

una antropologia de la sobremodernidad ®, donde afirmaba:

“Un mundo donde se multiplican, en modalidades lujosas o inhumanas, los puntos de trénsito y
las ocupaciones provisionales, donde se desarrolla una apretada red de medios de transporte que
son también espacios habitados (...) un mundo asi prometido a la individualidad solitaria, a lo
provisional y a lo efimero, al pasaje, propone al antropélogo y también a los demds un objeto

nuevo cuyas dimensiones inéditas conviene medir.” ?

En primer lugar, Marc Augé define el “no lugar” por contraposicién con el término “lugar”: “Si un
lugar puede definirse como lugar de identidad, relacional e histérico, un espacio que no puede definirse ni
como espacio de identidad ni como relacional ni como histérico, definird un no lugar” '. Dentro de “no-
lugar” incluye las terminales de los aeropuertos, los centros comerciales, las cadenas hoteleras, los habiticulos
moviles o medios de transporte, las estaciones de servicio, los clubes de vacaciones,... Si dentro del término
“lugar” incluye los recorridos que en él se producen, los discursos que en él se sostienen y el lenguaje que lo
caracteriza, lo diferencia del término “espacio” que se aplica indiferentemente a una extension, a una distancia
o0 a una dimensién temporal, para referirse a las superficies no simbolizadas del planeta. Considera el espacio
algo abstracto y destaca el uso del mismo en los lenguajes especificos de instituciones representativas de
nuestro tiempo, a menudo con motivos temdticos (espacios de ocio, espacios de juego,...). Respecto a esto,
cabe resenar que la critica de la modernidad en el discurso arquitectdnico, a principios de los afos sesenta, se
ejercié por medio del descrédito del concepto de espacio, considerado instrumentalmente como mecanismo
de control urbano que desemboca en la alienacién. Es por eso que se produjese un desplazamiento del
término espacio del vocabulario habitual de la arquitectura, adquiriendo un sentido cada vez mds genérico
y mds alejado de la misma, y sustituyéndose por el de “lugar”.

La mirada de Augé sobre los “espacios del anonimato”, como una de las claves de nuestra condicién
contempordnea estd hermanada con ideas de filésofos y sociélogos, como la “modernidad liquida”® de Z.
Bauman, como figura del cambio y la transitoriedad, que manifiesta la precariedad de los vinculos humanos
en una sociedad individualista y privatizada, marcada por el cardcter transitorio y voldtil de sus relaciones
', Es la misma mirada que proyecta Koolhaas en la “ciudad genérica” '* donde, ademds, se pregunta si la
homogeneizacién de las ciudades contempordneas es un proceso intencional de alejamiento de la diferencia
y acercamiento de la similitud. Mds alld de la obtencién de nuevos términos lingiiisticos, en estos autores
se percibe el fracaso del espacio de la modernidad como conﬁgurador de nuestras ciudades. Esta visién tan

critica se pone de manifiesto de forma radical en el uso del término “espacio basura” '

por parte de Koolhaas,
ficilmente relacionable con el “no-lugar”, desde un punto de vista negativo, adoptando un enfoque subjetivo

y pesimista:

8  AUGE, M. (1992). “Los no lugares, espacios del anonimato”. Barcelona: Gedisa.

?O Igléi , pp- 83-84.

11 BAUMAN, Z. (2003). “Modernidad liquida”. Buenos Aires: Fondo de Cultura Econémica.
12 KOOLHAAS, 5200 ; La ciudad genérica”. Barcelona: Gustavo Gili.

13 KOOLHAAS, R. (2002). “Junkspace™. October, 100, pp.175-190.



“Los arquitectos nunca pudieron explicar el espacio; el «espacio basura» es nuestro castigo por sus
confusiones. (...) Como no puede captarse, el «espacio basura» no puede recordarse. Es ampuloso
pero poco rememorable, como un salvapantallas: su negativa a detenerse asegura una amnesia

instantdnea. El «espacio basura» no pretende crear perfeccion, sélo interés.” '

Sin embargo, en contraste con el enfoque apocaliptico del arquitecto, la visién de Augé, no es
tan critica ya que es un antrop6logo que observa y define estos espacios que han surgido en la ciudad
contempordnea. Augé relaciona los “no-lugares” con una época de sustitucién de los vinculos sociales
tradicionales por experiencias individuales a través de espacios refractarios de lo social que, a su vez, se
constatan como una consecuencia de un nuevo tipo de relaciones humanas (o la ausencia de ellas): “Los
no lugares mediatizan todo un conjunto de relaciones consigo mismo y con los otros que no apuntan sino
indirectamente a sus fines: como los lugares antropolégicos crean lo social orgdnico, los no lugares crean la
contractualidad solitaria.” °

A pesar de estas diferencias, ambos autores apuntan al mismo origen para ambos conceptos, la
degeneracién de lo moderno. Koolhaas, en las primeras lineas de su texto, escribe una frase en la cual
define el “espacio basura” como “el producto construido de la modernizacién, lo que permanece una vez

> 16, es decir, como algo posterior a la modernidad. Augé, por su

la modernizacién haya seguido su curso’
parte, defiende que “los no lugares son el espacio de la sobremodernidad (que procede simultdneamente
de las tres figuras del exceso, que son la superabundancia de acontecimientos, la superabundancia espacial
y la individualizacién de las referencias)” ', utilizando el término “sobremodernidad” como relativo a la
postmodernidad.

Ambos se refieren de alguna manera, aunque no sea el objeto principal de su estudio, a cémo la
modernidad ha traido consigo una igualacién universal, un hastio repetitivo en el que todo, acaba teniendo
el mismo aire de familia, algo que se viene anunciando desde que la mencionada modernidad fue lo
suficientemente fuerte como para destruir los cimientos de las sociedades preindustriales '®. Los “no-lugares”
surgen imparables e incorporando la cara visible del proceso de homogeneizacién al que son sometidas las
sociedades modernizadas. En palabras del propio Augé, “la sobremodernidad convierte a lo antiguo (la
historia) en un espectdculo especifico, asi como a todos los exotismos y a todos los particularismos locales” .

Koolhaas acota el significado de “espacio basura” a un espacio interior cuya esencia es la continuidad
y que aspira a la expansién. La climatizacién del espacio, por extenso que sea, permite levantar el “edificio
sin fin”. Términos como la acumulacién y la adicion (de elementos dispares) los atribuye al “espacio basura”.
En él se producen trayectorias singulares y se confirma el fracaso de los flujos de circulacién. La publicacién
de su texto, diez afios mds tarde que el libro de Augé, aporta un enfoque mds ligado al campo de la
arquitectura perceptible en la concrecién de elementos tecnoldgicos que atribuye al “espacio basura” como
el aire acondicionado, la escalera mecdnica, el Pladur, los aspersores, las barreras contraincendios, las cortinas

de aire caliente, los neones, las escaleras de emergencia, las sefializaciones, etc.

KOOLHAAS R. (2007). “Espacio basura’, pp. 9-10, 12. Barcelona: Editorjal Gustayo Gili.
AUGE, M. (1992). “Los no lugares espac1os del anonimato”, pp. 98. Barcelona: Gedisa.
KOOLHAAS, R. (2007). “Espacio Basura pp. 6 Barcelona ditorial Gustavo Gili.

AUGE, M. (1992). “Los no lugares, espac1os del anommato pp. 112. Barcelona: Gedisa.
PRIETO E. (2011), “La ar ultectura de la ciudad global”, pp gS Madrid: Biblioteca Nueva.
AUGE, M. (1992). “Los n qlugares espacios del anonimato”, pp. 113. Barcelona: Gedisa.
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Fig. 04 - Atrdpame si puedes, 2002

2. EL “NO-LUGAR?” en el cine

Al abordar cémo el cine, en su reflejo de la vida
contempordnea, ha mostrado la existencia de estos espacios
detectados por Augé, es necesario analizar su presencia en la historia
del cine. En base a lo previamente expuesto, existe una visién de
andlisis y reconocimiento de la existencia de los “no-lugares” como
lo hace M. Augé y, por otro lado, cabria encontrar una visién mds
apocaliptica expuesta por R. Koolhaas en el “espacio basura”.

En una primera aproximacién, las peliculas producidas
aproximadamente en el marco temporal de la primera mitad
del siglo XX, es decir, anterior a la “sobremodernidad” en la que
Augé sitta los “no lugares” como aeropuertos, grandes almacenes
o estaciones, aprovechan dichos espacios como generadores de
comedia. Estos antecedentes de los “no-lugares” se vinculan, en
muchos casos, al encuentro casual, al azar, la espontancidad y la
generacién de situaciones variopintas, como se explicard mds
adelante.

Asi como Jacques Tati, en la pelicula Playtime (1967),
recre6 una parodia de los desarrollos arquitecténicos de su tiempo,
S. Spielberg también tuvo que hacer un set recreando la amalgama
de un aeropuerto internacional en la pelicula La Terminal (The
Terminal, 2004)*, que es el ejemplo perfecto del “no-lugar”. En
la multitud de peliculas desde los anos setenta hasta nuestros
dias como La Terminal, Atrdpame si puedes (Catch Me If You Can,
2002)*" o Up in the Air (2009)*, el “no-lugar” ha sido la atmésfera
principal por la que se mueven los personajes, mostrando rasgos
reconocibles del mismo. Sin embargo, no se pueden asociar
directamente con una visién esencialmente negativa, puesto que
en tltima instancia el guion siempre incorpora agentes (personajes
secundarios, elementos sentimentales, ...) que hacen que el
protagonista encuentre apoyo, encuentre la comodidad o que el
lugar (el “no-lugar”) posibilite su adaptacién al mismo, es decir,
el espacio cinematogréfico no resulta un elemento completamente
negativo en la trama.

El “Junkspace” de Koolhaas es un espacio entendido desde
una visién mds destructiva: es el “espacio basura” el que domina
al individuo (consumo, recorridos,...) y no el individuo el que
domina al “espacio basura”. En el cine existe un género en el que
este enfoque se manifiesta de forma clara: la ciencia ficcidn.

Tradicionalmente, el género de la ciencia ficcién ha sido
medio de critica de la sociedad contempordnea ya que, en muchos
casos, mds que describir la realidad urbana del futuro, muestran

el revés de la utopia (distopia), describiendo en cada momento las

21  “Catch Me If You Can”. (200 )E[ﬁlm] Estados Unidos: S.Spielberg.

“The Terminal”. (2004). {ﬁlm Estados Unidos: S. Spielberg.
22 “Up in the Air”. (2009). [film]

stados Unidos: Jason Reitman
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amenazas del turbulento presente contempordneo *. Si durante
los momentos de crisis social el cine vende ilusiones de futuros mds
felices, en la sociedad de la opulencia y el consumismo desaforado
parece que los cineastas socialmente comprometidos exponen
visiones apocalipticas en peliculas donde ademds de la explicita
degradacién medioambiental, se pone especial énfasis en mostrar
la degradacién social del mundo futuro, metifora de la inexorable
tendencia observada en el presente **

En el estudio que los fildsofos Ryan y Kellner hacen sobre
el “miedo conservador a la tecnologia”® que emerge poderosamente
en las peliculas de ciencia ficcién de los afios 70 y 80, sugieren
que la tecnologia se convierte en una cuestion caracteristicamente
preocupante porque, de modo metaférico, recuerda la “institucién
artificial” que es la propia sociedad *°. En esa imagen distépica, los
habitantes de las ciudades viven y se relacionan segtin las normas
de la ciudad y son esclavos de ella. Si la utopia hablaba de un
mundo y unas ciudades construidas al servicio de los hombres, en
las ciudades de la distopia los humanos aparecen como esclavos
de la gran maquinaria urbana, expresién concreta de un poder

invisible y absoluto ¥

2.1 Antecedentes del “no-lugar”. Espacios para la comedia

Abordando el estudio de la representacién del “no-
lugar” en el cine, se detectan una serie de obras cinematograficas
realizadas aproximadamente en la primera mitad del siglo XX
donde los espacios destinados a convertirse en “no-lugares” en
las décadas posteriores aparecen como un elemento de la vida
cotidiana especialmente adecuado para la comedia. Estas peliculas
constituyen un capitulo singularizado en el género de la comedia,
las popularmente conocidas como slapstick comedses.

Este tipo de peliculas fueron creadas por Michael Sinnott,
popularizado con el seudénimo de Mack Sennett (1880-1960).
En general, su cine se caracteriza por una extraordinaria libertad y
una pasion destructiva. El mundo dislocado de Sennett, con sus
vertiginosas persecuciones, carreras sobre tejados, caidas desde
alturas increibles, porrazos, patadas al trasero, tartas de crema,
bombas de dinamita y orgias de destruccién, es el producto

espontdneo de una civilizacién joven, no condicionada por una

23 ELENA A. (2002) “Ciencia, cine e historia. De Méli¢s a 20017,
Eg 270, Madrid: Alianz

dNCE G. (201 1) ‘Futuro Imperfecto Las ciudades del manana
en el cine”. Boletin de la Asociacién de afos Espafoles, 55, p.133.
25 RYAN M. y KELLNER D. Technop%obla pp- 58-65, en f)(uhn

A. (1990). Ahen zone”, Londres: Vers
26 TE OTTE ] and PARRA ORTIZ J. (2002). “El cine de ciencia
ficcién’ drid: Cambridge Universit Press.

27 BOEFIFACINO I. and BRUE/I C. (201% “La Metrépolis Oscu-
ra. Influencias arquitectdnicas en la creac10n de'las c1udades del cine de
ciencia-ficcion”. Anales de Investigacién en ciultectura, , pp.27 -40.
28 Fundador dela (})roductora eystone._ En a segunda década del
siglo XX Ilegé6 a producir, con una compania de tan solo cuatro miem-
bros fijos, 140 cortos en un afo. (Fuente: Roman Gubern)
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Fig. 05 - The Big Store, 1941: rétulo

QL B TYEL

Fig. 07 - Grandes almacenes, interior

abigarrada tradicién cultural. Ademds, sus comedias estén asentadas,
como la Commedia dell’arte de la Ttalia renacentista (considerada
como su forma escénica de referencia), en una tipologia social
fuertemente caricaturizada, base de la parodia: bigotudos policias,
bellas ingenuas, gruesos e irritables burgueses... El medio de
expresion de la sdtira social es, en ambos casos, la pantomima, y su
norma, también en ambos, la improvisacién. Pero la peculiaridad
de las slapstick es que se desenvuelven en un espacio tremendamente
real y concreto, con un ritmo vertiginoso *’.

Ese espacio es un antecedente del “no-lugar” en peliculas
como Tienda de locos (The Big Store, 1941)*, protagonizada
por los hermanos Marx, que se desarrolla en el interior de unos
grandes almacenes. Pero existe una diferencia entre los grandes
centros comerciales a los que hace referencia el texto de Augé y
el edificio de grandes almacenes caracteristico de esta primera
mitad de siglo. Un centro comercial tal y como se entiende en
la actualidad es un edificio generalmente situado en la periferia
de la ciudad, al que se llega en automévil, y cuya configuracién
interior responde a itinerarios lanzados por escaleras mecdnicas,
“grotescos itinerarios” y “desvios forzados” que dirfa Koolhaas ',
caracterizado también por una continuidad en seccién en torno a
vacios centrales que quedan entre los recorridos. Sin embargo, un
edificio de grandes almacenes como este suele estar ubicado en el
centro de la ciudad, confundiéndose como un edificio mds en la
alineacién de una calle, y su organizacién interior es de espacio
estratificado en los diferentes niveles comunicados por ntcleos de
ascensores y escaleras. No obstante, a pesar de estas difrerencias,
aparecen algunas caracteristicas que serdn propias del “no-lugar”
de Augé tales como la “transitoriedad”, es decir, su cualidad
de ocupacién provisional por parte del usuario, o la “relacién
contractual” ** de interaccién del mismo con las personas que por
alli se mueven, meramente limitada a fines comerciales o pricticos
que el momento requiere.

La trama de esta pelicula se desarrolla en el edificio de los
“Grandes Almacenes Phelps”, que estd a punto de ser heredado por
el cantante Tommy Rogers (Tony Martin), tras la reciente muerte
de su tio, y por la la hermana de éste, Martha Phelps. Ya que a
Rogers no le interesa el negocio, pretende venderlo y construir un

edificio para un conservatorio de musica. El objetivo de Grover,

29 GUBERN, R. (1973). “Historia del cine”. Barcelona: Ed. Lumen.
30  “The Big Store”. (1941). [fAilm] Estados Unidos: Charles Reisner.
31 “Debido.a que nunca reconstruimos ni cuestionamos lo absurdo de
estos desvios forzados, nos sometemos décilmente a grotescos itinera-
rios que pasan {'unto a perfumes, obras en curso, ropa interior, ostras,
gornograﬁ'a, teléfonos moviles”, en KOOLHAAS, R. (2007). “Espacio
asura_, pp. 29. Barcelona: Editorial Gustavo Gili.
32 “Solo, E)ero semejante a los otros, el usuario de] no lugar estd con
ellos (o con los poderes que lo gobiernan) en una relacién contractual.
(...) El c{msajero s6lo adquiere su derecho al anonimato después de haber
aportadg la’prueba de su identidad, refrendado el contrato de alguna
manera.” -En: AUGE, M. (1992). “Los no lugares, espacios del anoni-
mato”, pp. 105. Barcelona: Gedisa.
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Fig. 12 - Eseitez

estructural, gran altura

el director de los grandes almacenes, es el de eliminar al heredero,
casarse con Martha Phelps y conseguir la propiedad del edificio
matando a ésta también. Martha Phelps, consciente del peligro,
contrata al estrafalario detective Flywheel (Groucho Marx) y a su
ayudante como guardaespaldas de Tommy Rogers.

El exterior del edificio estd en consonancia con el estilo de
la Escuela de Chicago, ya que consta de una fachada compuesta por
el clésico esquema de zdcalo, cuerpo central (con vidrio tripartito)
y cornisa, todo ello articulado con lineas de imposta y entrepafios
ornamentados con molduras.

Este primitivo “no-lugar” se revela como el escenario
perfecto para este tipo de peliculas. La gran cantidad de elementos
efimeros que pueblan su interior, como el mobiliario, los puestos
de venta desmontables o los maniquies, crean un espacio propicio
para los choques, golpes, caidas,... que caracterizan a la slapstick
comedy. Es el escenario perfecto para las persecuciones entre
los personajes o los intentos fallidos de atentar contra Rogers.
Ademds, esta disposicion de elementos variados en su interior acota
dmbitos del espacio de funcionamiento independiente, capaces de
generar su propia actividad, como el puesto de venta de discos
en donde Rogers le canta a una clienta. Otro ejemplo es una de
las recreaciones de un espacio doméstico en donde se despliegan
camas ocultas en mobiliario o en las paredes, accionadas mediante
botones y palancas, transformando el espacio.

El espacio interior del gran almacén posee una de las
cualidades omnipresentes en los futuros “no-lugares” que es su
gran extension, es decir, un espacio cuyos limites dificilmente son
perceptibles. Por ejemplo, el espacio mostrado a través del niimero
musical que protagoniza el detective posee una magnitud indefinida
en el eje vertical de forma que en ninglin momento se atisbe el techo.
Esto es debido, en parte, a que estos espacios cinematograficos no
tenfan techo, se podian introducir las cdmaras desde arriba. Dicho
nimero musical es, ademds, la primera secuencia de trdnsito
continuo por el interior de los grandes almacenes. Aparecen
unos esbeltos pilares de seccién rectangular colocados con mayor
proximidad de la intuitivamente prevista. Estdn pintados, de un
color claro, junto con los paramentos verticales, y constituyen
los elementos arquitecténicos que establecen una pauta a todo
el conjunto de elementos efimeros que hay en el interior, tales
como escenarios o tenderetes relacionados a las diversas secciones
comerciales.

Otra de las caracteristicas principales del “no-lugar” es que
“no crea ni identidad singular ni relacién, sino soledad y similitud”
33 Prueba de ello son las multiples confusiones que se producen

entre los personajes como, por ejemplo, cuando los detectives

33 AUGE, M. C(;1992). “Los no lugares, espacios del anonimato”, pp.
107. Barcelona: Gedisa.
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Fig. 14 - Personas disfrutando el espectdculo

Fig. 16 - Minigolf en la seccion deportiva

Fig. 17 - Pelota que atraviesa hacia el exterior

confunden a dos individuos con los asesinos que presuntamente
merodeaban por el edificio, simplemente por el hecho de vestir
gabardinas similares. También, durante la fiesta de los empleados,
personas y maniquies son confudidos.

La relacién de los individuos con su entorno en el “no-
lugar” se produce a través de los textos colgados en los paramentos
verticales “sin otros enunciadores que las instituciones cuya
presencia se adivina vagamente o se afirma mds explicitamente
detrds de los mandatos, los consejos, los comentarios, los mensajes
transmitidos™*. La cartelerfa comercial colocada en los grandes
almacenes ya da un anticipo de este elemento caracteristico.

Por ultimo, destacar como en el momento en que
necesitan atraer a la gente a un mismo punto del edificio para
prevenir del peligro, los detectives comienzan a tocar el piano,
escena que podria darse en cualquier calle de una ciudad. Tanto en
esta secuencia como en otros momentos musicales anteriormente
mencionados, los individuos alli presentes toman parte de la
representacién irradiando felicidad. Y es que, como dice Augé en
su texto, ‘el espacio del no lugar libera a quien lo penetra de sus
determinaciones habituales haciéndolo saborear por un tiempo las
alegrias de la desidentificacion y el placer mds activo del desempeno

de un rol”. ¥

La segunda pelicula localizada enteramente en estos
primitivos origenes del “no-lugar” es Lio en los grandes almacenes
(Who’s Minding the Store?, 1963), protagonizada por Jerry Lewis,
igualmente relacionada con la slapstick comedy. Aqui la trama gira
también en torno a unos personajes en un edificio de grandes
almacenes. La duena del mismo, Mrs. Tuttle, estd frustrada por
ver como su hija Bédrbara, trabajadora del edificio comercial, estd
enamorada de un hombre de clase social inferior, Norman Phiffier.
Este hombre es contratado para trabajar en el edificio para acabar
con él a través de terceras personas, como Quimby, el director de
los grandes almacenes. La pelicula muestra los intentos fallidos de
eliminarle tras hacerle pasar por diferentes secciones comerciales
en su trabajo.

El edificio consta de unas caracteristicas arquitecténicas
similares al anterior, sélo que esta vez la fachada exterior, de
ladrillo visto y ventanas con molduras, tendrd mds protagonismo al
producirse varias interacciones interior-exterior. Desde la pelota de
golf, que rebota por todas partes causando desperfectos, llegando
a salir disparada por la ventana, hasta el choque de los personajes

contra una estanterfa que exageradamente desliza y se precipita

34 AUGE, M. (1992). “Los no lugares, espacios del anonimato”, pp.
98-100. Barcelona; Gedisa.

35 Ibid., pp.

36 “Whos Minding the Store?”. (1963). [film] Estados Unidos: Frank

Tashlin.
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al vacio. Vuelve a ser el escenario perfecto para una comedia de
este tipo, en este caso, para todas las tareas “de riesgo” que le son
encomendadas al protagonista.

Si bien el espacio en algunos planos aparece
compartimentado en salas cuyos limites son tangibles, en otros
casos, su extesion es inabarcable por la cdmara, de modo que

depende del tipo de accién que se desarrolla en cada caso. Asi, en

Fig. 18 - Estanteria que e precipita a la calle la mds exagerada y grandilocuente escena al final de la pelicula,
donde mejor se manifiesta el humor fisico de colisién de objetos
y personas, el desarrollo tiene lugar en un gran espacio de venta
de electrodomésticos. Ademds, siempre presentes, los textos
enunciadores de las marcas comerciales y los objetos alli expuestos
son el “vinculo de los individuos con su entorno” ¥.

En palabras de Augé, “mientras que la identidad de unos
y otros constitufa el lugar antropolégico, el no lugar es el que
crea la identidad compartida de la clientela”. La marabunta de
seforas que se avalanchan al drea de rebajas, incluso atropellando
al dependiente, representan esta idea de desplazamiento de la
identidad . Esas personas “sélo son lo que hacen o viven como

clientes” *. Su propia “identidad” ha quedado en la puerta del

edificio.

Una tercera pelicula clave por su carga critica contra los
espacios de la modernidad es Playtime (1967)%. Esta pelicula

Fig. 20 - Clientas en el espacio de las rebajas no se puede considerar como las dos anteriores ya que no posee
ese nivel de acciones fisicas disparatadas propias de las slapstick
comedies, sin embargo, la relacion entre los personajes o, mds bien,
la ausencia de ellas en la mayoria de los casos, genera situaciones
muy diversas. Aparece aqui un entorno aséptico y moderno cuya
naturaleza dltima no es identificable en un primer vistazo hasta
que, tras unos minutos de metraje, se reconoce un aeropuerto “.
En torno a este espacio se muestran conversaciones familiares,
limpieza o reparacioén de elementos arquitecténicos, excursiones
organizadas que llegan y otras que se van, famosos perseguidos
por la prensa, venta de productos comerciales, etc. Se puede decir
que es una de las inspecciones mds ingeniosas y exhaustivas de los
rasgos incipientes en los “no-lugares” en el cine.

Como también ocurria en Tienda de locos, una de las

Fig. 21 - Playtime, 1967: Espacio contenedor
! ; ’ I 7 l IEE = ! 1

constantes que se dan en la pelicula corresponde a las confusiones
generadas entre los personajes, utilizadas para generar situaciones
bochornosas o divertidas. La ausencia de identidad y la similitud
creada por estos espacios favorece escenas como la confusion de

alguien que cree haber reconocido a otra persona por la gabardina y

37 AUGE, M. (1992). “Los no lugares, espacios del anonimato”, pp.
98. Barcelona: Gedisa.

LU = 38 Ibid., pp. 104-106
_— ) v Ve 39  “Playume”. (1967). [film] Paris: Jacques Tati.
[ ==  — 40 RIV%RA, D. (2011). La arquitectura del no-lugar y la odisea con-
Fig. 22 - Acceso a la terminal del aeropuerto, exterior tempordnea. DC Papers, 21-22, p.40.
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Fig. 28 - Grupo de extranjeras interpeladas en el comercio

no es asi, o que un individuo se vea absorbido en un grupo de gente
s6lo por el hecho de cruzarse en la puerta, o que sea confundido
con un dependiente del drea comercial. Parafraseando a Augé:
“Solo, pero semejante a los otros, el usuario del no lugar estd con
ellos en una relacién contractual; solo encuentra su identidad en el
control aduanero” #!.

En el espacio interior que se ve en la primera parte de
la pelicula, la terminal de un aeropuerto, muestra los elementos
de control de acceso previos mediante la identificacién, a priori
y a posteriori, de forma que “s6lo se accede a él en estado de
inocencia’. Una vez dentro, se percibe un espacio abundante en
todos los sentidos, que parece infinito. Aparecen, una vez mds, los
grandes espacios-contenedores en los que no se tiene percepcién
de su altura real. Ademds, en ocasiones el movimiento se produce
de un modo torpe, fruto de la desorientacién de los pasajeros en su
trdnsito por el no lugar. Esto se demuestra en el espacio de oficinas
que resulta laberintico por su organizacién en base a un médulo
repetido veinte veces y donde las azafatas situadas en el espacio
intersticial (en las intersecciones) no constituyen una referencia que
sirva como guia puesto que visten, se peinan y recitan exactamente
lo mismo.

Asi como en el caso anterior se mencionaba el lenguaje
escrito como el vinculo entre los personajes y el no lugar, en este
caso sucede lo mismo. Por un lado, destaca la carteleria fijada
en alguno de los vidrios con palabras que por si mismas crean
imdgenes: nombres propios como London, USA, Hawaii, Mexico,
Stokholm. Estas palabras poseen la suficiente “fuerza de evocacion”
como para que, aunque el edificio de la fotografia sea el mismo
en todas ellas, solo “su mencién basta para despertar el placer de
los espectadores”. Por otro lado, estd todo ese conjunto de textos
de cardcter prescriptivo, prohibitivo (“no pasar”) o informativo
(“salida”, “llegadas”, “destinos”, “equipajes”), que a veces recurren
a ideogramas mds o menos explicitos y codificados y que “forman
parte integrante del paisaje contempordneo” .

Los mensajes y las imdgenes que pueblan el drea comercial
que aparece en la pelicula forman parte de de la infraestructura
de este no lugar. Todo ello “esboza un mundo de consumo que
todo individuo puede hacer suyo porque alli es incesantemente
interpelado”. Atendiendo a la publicidad del puesto de venta de
escobas eléctricas, un grupo de mujeres extranjeras representan la
“paradoja del no lugar”: perdidas en un pais que no conocen (el
extranjero “de paso”) “sélo se encuentran a si mismas aqui (en el
anonimato del gran espacio comercial), encontrando con alivio los

productos consagrados por las firmas multinacionales” %.

41  AUGE, M. (1992). “Los no lugares, espacios del anonimato”, pp.
105-18’7(1 Barcelona: Gedisa.
id.

2" Ibid., pp. 98.1
45 TBid. pp. 109-110
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Fig. 29 - Salon recreativo, disfrute de la desidentificacién

1
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Fig. 31 - Habitacién de hotel

\\1--\-..'/,‘ ¢

Fig. 33 - Autobiis, el espacio del viajero-espectador

En la segunda parte de la pelicula la accién transcurre en
un salén de fiesta, de baile y cenas. Una serie de inconvenientes
se van sucediendo con los camareros, los clientes y en el propio
salén, tales como los elementos que han de ser reparados con el
espectdculo ya iniciado, los retrasos en el servicio de las cenas por
la saturacién de gente, equivocaciones de mesa por parte de los
camareros, el desprendimiento del falso techo, la quema de los
focos, etc. Todo ello genera situaciones de incomodidad pero al
mismo tiempo se asumen por los usuarios de forma natural porque
se han desplazado hasta alli para disfrutar “de las alegrias pasivas de

la desidentificacién” 4.

2.2 Pasajeros en el “no-lugar”

Una vez que hemos profundizado en la representacién
de los nacientes “no-lugares” cabe preguntarse qué ocurre con
las peliculas realizadas en las ultimas décadas para comprobar
cémo son caracterizadas en el cine y si proporcionan una imagen
aproximada de lo que motivé al antropdlogo M. Augé a formular
sus definiciones. Sobre estas peliculas existen bastantes referencias
bibliogrificas, muchas de las cuales se citan al final de este trabajo,
por lo que sélo nos detendremos en comentar un par de ejemplos.

Un “no-lugar” posee un grado de complejidad
directamente proporcional al conjunto de efectos que produce. Se
puede admitir que nos perturban en multitud de ocasiones pero, al
mismo tiempo, estin disefiados para ser confortables y, por tanto,
también tienen la capacidad de fascinacién. Es ms, existe toda una
raza de nuevos Ulises del mundo contempordneo que se sienten
cémodos navegando de un “no-lugar” al siguiente, sin llegar nunca
a un hogar definitivo ©

Este es el caso la pelicula Up in the Air (2009)%, en donde
el protagonista por cuestiones de trabajo vive en una marafia de “no-
lugares”: aeropuertos, controles de seguridad, viajes y habitaciones
de hotel. Resultan paradéjicas las palabras del protagonista: “todas
las cosas que seguramente odidis de viajar (el aire reciclado, la
iluminacién artificial, los dispensadores de zumo, el sushi barato)
a mi me hacen sentir en casa”. En realidad se encuentra en una
realidad paralela que lo aisla de los demis.

Augé comenta en su texto que el viaje “construye una
realidad ficticia entre mirada y paisaje” y que “hay espacios donde
el individuo se siente como espectador sin que la naturaleza del
espectdculo le importe verdaderamente”, como si “tan solo la

posicién de espectador fuese para si mismo su propio espectdculo”™

44 AUGE, M. (1992({ “Los no lugares, espacios del anonimato”,
EE 106. 1cilir{clc;,‘lona isa.

tempor anea

(201 1). La arqultectura del no-lugar y la odisea con-

Papers, 21-2
L}) in the A1r 5 009) ﬁ[rr)n Estados Unidos: Spielberg, S,

47 Al 92). “Los no lugares, espacios del anonimato”, pp.

90-92. Barcelona Gedlsa
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Fig. 36 - Protagonista vitoreado por los empleados

El espacio del viajero es el arquetipo del “no-lugar”, algo que en
la pelicula se pone de manifiesto en los multiples trayectos que el
protagonista realiza entre el aeropuerto y el hotel donde se hospeda.

Una versién del “no-lugar” como es un aeropuerto se
representa con mayor contundencia en la pelicula La Terminal
(The Terminal, 2004)*. En este caso, el protagonista no experimenta
el viaje como espectador, sino que excepcionalmente habita el “no-
lugar” como lugar de residencia. Aunque el espacio de la terminal
del aeropuerto sea un conjunto elementos negativos para la estadia
del personaje, posteriormente somos testigos de su proceso de
adaptacién al mismo.

Aqui aparecen de nuevo varias de las constantes de los “no-
lugares” comentadas en el capitulo anterior: un entorno aséptico
prometido al pasaje, la elevada magnitud del espacio continuo (una
recreacién de 18.000 m? de acero y vidrio), la pérdida de identidad
o la interaccién de los individuos a través de las palabras que
propone, recurriendo tanto a ideogramas mds o menos explicitos y
codificados como al lenguaje (pantallas de horarios, de televisidn,
planos de recorridos, sefalética,...).

Ademds, cobra notoriedad lo que Augé definié como
“contractualidad solitaria”. Existe un espacio constituido con
relacién a ciertos fines (transporte, comercio) y la relacién del
protagonista con los individuos que trabajan alli es, en principio,
hostil ya que busca no ser tratado como un cliente o pasajero
mds, por su condicién particular. Lo cierto es que, en términos
generales, esta pelicula se puede considerar como la rebelién de un
individuo contra un “no-lugar” puesto que, finalmente, logra ser
reconocido, adquiere o recupera su identidad a partir del momento
en que consigue relaciones personales que superan lo transitorio y

que le ayudan.

2.3 La expresion negativa del “no-lugar” en la ciencia-ficcion

Previamente se ha mencionado el género de la ciencia
ficcién como el dmbito del cine en el cual se pueden detectar
ejemplos que ilustren la postura mds critica o apocaliptica
cercana a la visién de Koolhaas. Lo que define como “gulags del
consumo”® son también el instrumento arquitecténico de control
social mds recurrente en este tipo de peliculas, siendo significativo
que gran parte de ellas hayan sido filmadas en “espacios basura”
contemporaneos.

La pelicula La Fuga de Logan (Logan’s Run, 1976), estd
rodada principalmente en un centro comercial, el Dallas Market
Center (Texas, EE.UU.), antes de que fuese derribado en el afo
2006.

48 “The Terminal”. (2004). [film] Estados Unidos: Spielberg, S.
49  Bajo su punto de vista, se trata de lugares de privacién de libertad
en favor del consu

50 “Logan’s Rflng.lo('1976). [film] Estados Unidos: Michael Anderson).
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Fig. 37 - La Fuga de Logan, 1976: megaldpolis

Fig. 42 - Escaleras mecdnicas

En ese papel de critica social habitualmente relacionado
con este género, esta pelicula recrea una historia de rebelién contra
una ciudad-estado futurista y basada en la tecnologfa, como una
acusacion superficial contra el complejo militar-industrial de la
Norteamérica moderna °'. La trama de este largometraje, inspirado
en una novela homénima %%, narra la vida en la Tierra en el siglo
XXIII, en una megal6polis en donde se disfrutan todos los placeres
humanos posibles, incluso cirugfas estéticas instantdneas. Pero a
la vida se le pone fin a la temprana edad de treinta anos, de forma
eutandsica en un ritual al que acceden con una falsa esperanza
de “renovacién” (prolongacién de la vida). El control, sin hablar
todavia del espacio fisico, se ejerce a través de un ordenador, una
inteligenciaartificial, ayudado por personas denominadas vigilantes,
entre los que estd Logan (el protagonista), que se encargan de
eliminar a los rebeldes que intentan huir antes de su juicio final. En
la huida de Logan se representa una accién que subvierte el statu
quo individualista, la base de la cultura norteamericana, al tiempo
que relaciona a la tecnologia con todo lo que puede amenazar a ese
statu quo .

Koolhaas define el espacio basura como “alojamiento
provisional”, como el espacio de “una concurrencia unida sélo por
la inminencia de su disolucién” 3. Por el contrario, en las peliculas
distépicas como esta, lo que aparecen son espacios sedentarios,
de residencia permanente de una civilizacién. A pesar de esta
diferencia, existe en ambos casos un enunciado del propio Koolhaas
que los vincula estrechamente:

“El espacio basura es politico: depende de
la eliminacién centralizada de la capacidad critica en
nombre de la comodidad y el placer. La comodidad es
la nueva Justicia. (...) Crea comunidades no a partir de
intereses comunes o de la libre asociacién, sino de una
estadistica idéntica y una demografia insoslayable, una
ola oportunista de intereses creados.” >

Precisamente, el espacio interior que se muestra en la
pelicula pretende ser un contenedor social en el que impera un
control inquebrantable sobre los individuos y sus formas de vida.
Esto es evidente en la vestimenta tinica de los personajes, de manera
que “suprime las distinciones y socava la determinacién” .

“La continuidad es la esencia” de este espacio en donde las
escaleras mecdnicas forman parte de itinerarios que “se intersecan,

se pliegan y surgen de pronto en una vertiginosa balconada, sobre

51 TELOTTE, J. and PARRA ORTIZ, J. (2002). “El cine de ciencia
ﬁccién”,opp. 55. Madrid: Cambridge University Press.

52 NOLAN, W. and JOHNSON, G. (1967). Logan’s run. Nueva
York: Dial Press.

53 TELOTTE, J. and PARRA ORTIZ, J. (2002). “El cine de ciencia
ficcién”, pp. 55. Madrid: Cambridge University Press.

54 KO%)LHAAS R. (2007). “Espacio basurd”, pp. 53. Barcelona:
Editorial Gustavo Gili.
55 Ibid., pp. 36-38
56 Ibid., pp. 10

14



Fig. 43 - Bancos y jardineras

Fig. 44 - La presencia de la vegetacion en el gran espacio

Fig. 48 - Mundo exterior, templo cldsico

Fig. 49 - Estructura abovedada que cubre a la civilizacion

un gran vacio. Un fascismo sin dictador” . Aparecen ademds un
conjunto de objetos caracteristicos de un centro comercial como
son los asientos repartidos por todo ese espacio comun, “como si
la experiencia que ofrece a sus consumidores fuese mds agotadora
que cualquier otra sensacién espacial anterior” *®. También destaca
la presencia de plantas que lo pueblan por todas partes de modo
que “el espacio basura se torna biobasura” .

Todo este gran espacio resulta “un mosaico ininterrumpido
de lo permanentemente inconexo” en tanto que da servicio a dreas
de uso esporddico, como el auditorio donde tienen lugar los rituales
de muerte de los habitantes, y también a elementos de actividad
constante, como la discoteca del placer o el quiréfano de cirugia
pléstica a la carta. Es decir, que “lo mds usado reside junto a lo mds
6

histérico” ©, remarcado todo ello por la “infraestructura de luces

y diodos luminosos” ¢

' que sefialan y seducen a los habitantes que
caminan libremente en estado de despreocupacién.

La pelicula cuenta el viaje que emprende Logan hacia el
mundo exterior en busca de un lugar que ellos llaman “Santuario”,
en donde se podria vivir y envejecer hasta que la naturaleza lo
permita. Dicho viaje en principio forma parte de una misién pero
mids tarde, Logan, se convierte en fugitivo al llevar consigo a una
chica que anhela llegar ese lugar. A la salida de la megalépolis,
atraviesan espacios subterrdneos de la propia ciudad, en donde se
ha trazado una vasta red de colectores de instalaciones. La extensién
de esos tineles avanza la idea de “edificio sin fin” del que habla
Koolhaas. Se advierte también la presencia de agua, utilizada por la
ciudad como fuente de energia hidroeléctrica.

Ademds resulta significativo que, una vez en el exterior,
en la exploracién de los personajes del mundo en ruinas que se
encuentran, aparezca un templo cldsico. Este es el primer objeto
arquitecténico de identidad e histérico que aparece en la pelicula, y
cuyo interés radica en los valores que representa: orden, eternidad,
escala humana, etc. Representa lo opuesto al “no-lugar” en el que
viven, construido para un unico fin: el control sobre la sociedad.

Por ultimo, cabe destacar la imagen que se muestra
desde el mundo exterior de la ciudad cubierta en la que vive
esta civilizacién. Su cubricién estd formada por unas estructuras
abovedadas. Curiosamente, segiin Koolhaas, “el espacio basura

tiende hacia lo abovedado, hacia la ctipula” *.

Los espacios que la ciencia ficcidn recrea, con el objetivo
de representar una sociedad sometida en un futuro lejano, son

también “no-lugares”, o sea, espacios del anonimato, sin identidad,

57  KOOLHAAS, R. (2007). “Espacio basura”, pp. 31. Barcelona:

Eélitoria}l Gustavo Gili.

61 Thid. bb. 15
62 Tbid. pp. 13
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Fig. 55 - 7 Gran panml[a dzrzgzda a tada la “masa”

sin historia. Lo que nos lleva a hacer referencia a Koolhaas es la
visién negativa definida en este tipo de peliculas. No es casualidad
que La Fuga de Logan se rodase en un centro comercial ya que
existe un paralelismo entre la vida en esa megalépolis y la vida, o
parte de la vida, que pasamos en ese tipo de edificio.

En la misma linea se desarrolla la pelicula La Isla (7he
Island, 2005)%. Aqui la accién se ubica en el futuro del ano 2019,
en donde centenares de personas residen en un viejo banker militar
a la espera de ser seleccionados para trasladarse a lo que ellos creen
que es el tnico lugar (“no lugar”) exento de contaminacién tras
un desastre ecoldgico que tedricamente arrasé con la humanidad,
la Isla. La realidad es totalmente distinta y que los vigilantes se
refieran a ellos como “productos” tiene una légica detrés.

Aqui, en este espacio interior, no existe la presencia de
elementos como escaleras mecdnicas o elementos vegetales que lo
ambienten. Sin embargo, posee un conjunto de atributos propios
de un espacio basura como en el ejemplo anterior. La continuidad
es uno de ellos: se percibe un gran espacio contenedor que alberga
a un amplio grupo de personas (es una “arquitectura de masas”),
que forman un conjunto homogéneo, todos vestidos con la misma
indumentaria y obedeciendo unas estrictas normas de convivencia.
Al igual que en el caso de La Fuga de Logan, en su interior “cada
trayectoria es estrictamente singular”, es decir, que el movimiento
en su interior no obedece a sistema de “flujos” pues no obedece a
una disciplina. “Cuando el movimiento se vuelve sincronizado, se
coagula. En el espacio basura los flujos conducen al desastre” .
Lo que esto signiﬁca es que en su interior, se pueden Ver personas
que se dirigen al lugar de comer, otras que acuden al gimnasio o
la piscina, etc., y que en el hipotético caso de que todos ellos se
propusiesen usar al mismo tiempo un drea determinada, colapsaria.
Exactamente lo mismo que ocurre en un centro comercial, por
ejemplo.

Vuelven a aparecer elementos ya comentados como la
interaccién con carteles luminosos o pantallas que estdn presentes
desde los dormitorios individuales, a modo de agenda personal e
informacién general (“persistencia de informacién”), o las pantallas
del bar de copas, hasta la gran pantalla que preside el drea central,
que advierte del peligro que supone el protagonista cuando se fuga.

La organizacién en vertical de esta “ciudad” hace
imprescindible el protagonismo de los ascensores. La
monumentalidad de las escalinatas que pueblan el espacio
interior entre los diferentes niveles atin tienen mayor presencia
en ese espacio continuo. Suelos y paramentos verticales cobran

contundencia con su color y textura, lo que pone un mayor grado

63 “The Island”. (2005) éﬁlm]EEstados Unidos: Michael Ba
64 KOOLHAAS, R spacio basura”, pp. 23-24. Barcelona:
Editorial Gustavo G1h
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Fig. 57 - Mundo exterior, no lugar

de acritud al edificio.

Tras la puerta de acceso a un drea restringida se encuentra
un espacio en donde operarios trabajan sobre la maquinaria para
que esa megaestructura funcione, lo que recuerda al espacio en
mantenimiento del que habla Koolhaas caracteristico en estos
entornos también.

Por ultimo, resulta sintomdtico que, en la fuga de los
protagonistas al espacio exterior, busquen la ayuda en auténticos
“no-lugares” antes de llegar a la gran ciudad. El choque cultural o
étnico es alli mds suave que en la urbe, es decir, se puede considerar
que alli todavia pueden ser parte de la “masa” por la variedad de

individuos que alli recalan.
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CONCLUSIONES

El trabajo parte del estudio de la representacién del “no-lugar” en el cine, partiendo de la base del
soporte tedrico existente, desde su propio texto de enfoque antropoldgico hasta la obra tedrica de otros
autores cuyo contenido estd estrechamente relacionado con este concepto, incluso en otros campos, como
en la arquitectura.

Una primera conclusién que se extrae de esta investigacién es que un espacio cinematografico
basado en un “no-lugar” es susceptible de expresar diversos mensajes, desde su aspecto mds naciente en la
comedia hasta la distopia en el género de la ciencia ficcion. Es decir, a pesar de la neutralidad que le atribuye
Augé como espacio no relacional reflejada en la pelicula Up in the Air, no tan clara en La Terminal, tuvo otras
potencialidades que hemos detectado en la comedia y por las que nos hemos dejado llevar hasta el extremo
en la ciencia ficcidn.

Sobre el grupo amplio de peliculas en las que aparece un espacio generador de una variedad de
situaciones abiertamente comicas, dado que contienen varios de los caracteres de un “no-lugar” como Augé
lo entiende, se puede considerar este grupo como la representacién de los antecedentes del “no-lugar”.
En segundo lugar, como un grupo contrapuesto al anterior, hemos detectado producciones en las que los
“no-lugares” desempefian un papel negativo sobre la trama, es decir, forman parte activa de un problema
determinante, generalmente relacionado con su protagonismo en el ejercicio de control sobre la sociedad.
Este tipo de peliculas que muestran este enfoque tan negativo, relacionado con la visién de Koolhaas sobre
el “espacio basura”, pertenecen al género de la ciencia ficcidn y, en concreto, a las peliculas basadas en
una distopfa. Lo que se puede destacar de esta reflexién es la idoneidad de este tipo de localizaciones o
escenografias para este fin. Del empleo de los “no-lugares”, o del “espacio basura” en términos de Koolhaas,
para representar sistemdticamente un espacio habitado de opresién sobre la sociedad, se deduce que su
capacidad de control o manipulacién sobre la vida de las personas hace ineludible que dichos espacios
inspiraren este tipo de peliculas.

En la idoneidad de los “no-lugares” para un conjunto de peliculas de la contemporaneidad (desde
los setenta hasta nuestros dias), también estd la clave. Como se ha comentado, este grupo intermedio entre
las dos visiones opuestas anteriores, es capaz de retratar fielmente los “no-lugares” de nuestro tiempo pero
ademds, su localizacién en aeropuertos, centros comerciales, etc., resulta decisiva para narrar las historias que
presentan. En estas peliculas tiene la misma importancia el “no-lugar” como espacio cinematogréfico que la
trama que allf se representa. En las distopias comentadas anteriormente cobra mayor importancia todavia la
fuerza que ejerce el espacio contra los personajes, siendo caracteristico el 4animo de rebelién de los mismos.

Por otro lado, también podemos concluir que el hecho de que en la ciencia-ficcién podamos detectar
unos “no-lugares”, a pesar de ser imdgenes distorsionadas de los mismos, estd relacionado paradéjicamente
con la ausencia de tipologfa. Son espacios inventados en un futuro imaginario, sin embargo, somos capaces de
reconocer en ellos estos conceptos porque, como dice Koolhaas, “la ausencia de delimitacién o de definicién
de un modelo singular excluyente de otras disposiciones (...) es también una tipologia”. No es casualidad
que, como hemos visto, espacios interiores donde impera un control inquebrantable sobre la sociedad estén
filmados en, por ejemplo, un centro comercial.

Por dltimo, para finalizar y a modo de reflexién personal, exponer que si bien existe un enfoque
antropoldgico en el texto de Marc Augé que identifica unos “no-lugares”, el empleo de términos como
“soledad”, “contractualidad solitaria” o “vaciamiento de la individualidad” pueden desembocar en una
lectura negativa de los mismos. Por el contrario, es cierto que estos atributos estin presentes solamente
en estos espacios, producto de la “sobremodernidad” y que dan respuesta a los nuevos modos de vida de
la sociedad contempordnea. En cualquier caso, ambas lecturas han servido al cine como excelente espacio

cinematogréfico.
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RELACION DE IMAGENES

- Figura 01.- Mélies, G. Escenas de la pelicula Voyage dans la lune. 1902. Fuente: Instituto Nacional de
Tecnologias Educativas y de Formacién del Profesorado (http://www.ite.educacion.es/formacion/materia-
les/24/cd/m1_2/viaje_a_la_luna_de_mlis.html).

- Figuras 02, 21-29.- Tati, J. Escenas de la pelicula Playtime. 1967.

- Figuras 03, 34-30, e imagen de la portada.- Spielberg, S. Escenas de la pelicula 7he Terminal. 2004.
- Figura 04.- Reitman, J. Escena de la pelicula Catch Me If You Can. 2002.

- Figuras 05-14.- Reisner. C. Escenas de la pelicula 7he Big Store. 1941.

- Figuras 15-20.- Tashlin. E Escenas de la pelicula Whos Minding The Store?. 1963.

- Figuras 30-33.- Spielberg. S. Escenas de la pelicula Up in the Air. 2009.

- Figuras 37-49.- Anderson. M. Escenas de la pelicula Logans Run. 1976.

- Figuras 50-57.- Bay, M. Escenas de la pelicula 7he Island. 2005.
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