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EN LOS LIMITES DEL LENGUAJE ARQUITECTONICO

Juan Puebla Pons

Trabajar en los limites de la disci-
plina con los de otras areas, explorar
en un sentido transversal sus elemen-
tos programaticos, estrategias, técni-
cas de produccion y modos de expre-
sién hasta el punto de incorporarlos
al proceso y al lenguaje, tanto de la
propia arquitectura como de su re-
presentacion, constituird la aporta-
cion mas singular de la posicion ar-
quitectOnica que se trata aqui.

Lo que supondra una ampliacion y
renovacién de procesos, métodos y
lenguajes estard en la base de la tra-
yectoria de Bernard Tschumi, uno de
los arquitectos de la corriente neo-
vanguardista mds importante en lo
que respecta a la experimentacion de
una espacialidad moderna y de su
propia representacion, entendida co-
mo parte del proceso generador de la
arquitectura.

En esta linea, que se iniciard con
las experiencias de Peter Eisenman y
se continuara también con las de Rem
Koolhaas 1y Zaha Hadid, posterior-
mente, Tschumi serd el componente
en el que se habra apreciado, en sus
origenes, de forma mas directa la in-
fluencia del primero.

Las caracteristicas iniciales de su
obra fueron las experimentaciones ar-
tisticas con la convergencia de otros
campos, como la literatura, la cine-
matografia, la coreografia, etc.; el cru-
ce de las “escrituras” de estas areas

con la propiamente arquitectonica
conformaria, como sefialé Jacques
Derrida, una especie de “escenogra-
fia de transicion” 2. La introduccion
del movimiento y del “acontecimien-

> en la arquitectura, incluyendo

to’
también el “no programado”, que
ampliarian dindmicamente el con-
cepto de funcién, han marcado tam-
bién el arranque conceptual de su pro-
duccion arquitectonica, asi como de
sus métodos de expresion.

Tschumi, a partir de este concepto
dindmico afirmaria: “Si las secuencias
espaciales implican inevitablemente
movimiento de un observador, enton-
ces tal movimiento puede ser objeti-
vamente organizado y formalizado se-
cuencialmente” 3. El proceso de esta
espacialidad secuencial con influencias
cinematograficas, materializada en una
relaciéon basica espacio/movimien-
to/acontecimiento, se realizarda me-
diante una secuencia previa de tipo
«transformacional» 4, protagonizada
por la representacion grafica.

Los proyectos con sus alumnos en
la Architectural Association School,
como los de Joyce’s Garden, de 1977,
se basarian en la deconstruccion 5 li-
teraria, utilizando dos textos, uno de
James Joyce y el otro formado por un
plano de Londres, y una trama pun-
tual de mediacién que marcara los
dos. De las transformaciones grafi-
cas que constituirian el proyecto, rea-

Eldngelene
Viadrid, 1991; p. 31.

liz6 una notacién inspirada en las ci-
nematograficas —en concreto de Ei-
senstein—, con proyecciones, diagra-
mas de movimiento y fotografias (fig.
1.1), a la que seguirian las de los Scre-
enplay Series (1978-1982) —en cola-
boracién con el director de cine Eric
Rohmer vy el actor Boris Karloff, so-
bre el film “Frankenstein” (fig. 1.2)-,
con la intenciéon de plantear hipote-
sis sobre procedimientos aplicables
al disefio, a partir de técnicas cine-
matograficas de tratamiento de es-
pacio y tiempo mediante planos, asi
como a la bisqueda de unas herra-
mientas que se pudieran incorporar
al lenguaje arquitectonico.

Aunque seran los Manhattan Tran-
cripts, de 1981, aparte de su texto
mdas programatico, el instrumento
donde planteard de forma mds clara
esa secuencia transformacional espa-
cio/movimiento/acontecimiento, for-
mada por tres encuadres consecuti-
vos desarrollados verticalmente,
mediante diagramas de movimiento,
fotografias para describir los aconte-
cimientos —un argumento ocasional
inventado—y el concurso de las pro-
yecciones habituales, como plantas,
secciones, axonometrias y perspecti-
vas para expresar el espacio (fig. 1.3).

Con todo ello, se habra explorado
un estilo grafico de tipo notacional
arquitectonico, o “para-arquitecto-
nico”, como ha senalado Vidler, que
ilustrard las transformaciones a tra-
vés de la representacion grafica y del
que iran apareciendo muestras suce-
sivas en sus proyectos posteriores.

La trama puntual empleada en Joy-
ce’s Garden la utilizara después so-
bre el terreno, en el proyecto del con-
curso, que ganaria, del Parque de La
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1.1. Notacion titulada «Homenaje a S. Eisenstein», en
referencia a la del director de cine para el film Ale-
xandre Nevsky, utilizando proyecciones ortogonales,
diagramas e imagenes. Joyce'’s Garden.

1.2. Hacia la ampliacién del lenguaje arquitecténico
mediante los referentes cinematografico y coreogra-
fico: fotogramas de pelicula y representacion grafica
de la accion de los personajes —diagrama en planta,
con notacién del movimiento, y del espacio en axo-

nometria— en «Frankenstein». Screenplay Series.

1.3. Secuencia transformacional de una “persecu-
cion” en Central Park de Nueva York:

1) “acontecimientos”, 2) espacios, 3) movimientos.
«The Park». The Manhattan Transcripts.

2. Combinatoria formal: fragmentos de la folie explo-
sionada por la reticula puntual -perspectiva conica-y
superposicion de sistemas en planta en la Promenade
Cinématique. La Case Vide. Parque de La Villette.
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Villette (1982-1990), basado ya en
una espacialidad real de tipo secuen-
cial. La estrategia “deconstructiva”
grafica de fragmentacion, combina-
toria y superposicion de sistemas abs-
tractos de puntos —las folies, o pe-
quenos pabellones equipados con
distintos usos publicos—, lineas —los
dos ejes ortogonales principales y la
sinuosa Promenade Cinématique—y
superficies del parque, aparece en la
publicacién de la AA, La Case Vi-
de, de 1985 (fig. 2).

El lugar, surcado en su mitad por un
canal a cuyo lado discurre uno de los
dos ejes importantes de circulacién —el
otro, perpendicular, en direccién N-S,
conecta dos zonas urbanas de Paris—,
contenia algunos equipamientos a re-
habilitar junto a otros de nueva crea-
ci6én que habia que integrar en el pro-
yecto, como el Museo de las Ciencias
y de la Industria. La propuesta, aleja-
da del concepto de “estética pasiva”,
dird Tschumi, se concibi6 con el obje-
tivo de crear una nueva tipologia de
parque urbano, como “parque cultu-
ral”, con la participacién de otros ar-
quitectos, paisajistas, disenadores, ar-
tistas, filosofos, etc.
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~3.1. La “superposicion” de los sistemas de “lineas”, “puntes” y “su-
perficies” en axonometria conceptual. Pargue de La Villette.
3.7 “Combhinataria” de las folies y edificios con las pérgalas del sis-
tema de circulaciones: seccionamientos superpuestos en axanome-
tria frontal. La Villette. . ‘
3.3, Notacion de montaje en planta de los diferentes “encuadres” -
zonificacién, movimientos, harreras, etc.- y detalles axonométricos
en la Promenade Cinématique. La Villette.

3.4, Secuencias “cinematicas”. La Villette.
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resultado de una combina-

ma parte
s previsible
ie. Champ Vallon

Aparte de la estrategia de “su-
perposicion” de sistemas descrita en
el dambito urbanistico, esta la “com-
binatoria” 6 en el arquitecténico —el
proceso de creacion de las diferentes
folies y su distribucion en la reticula
puntual-y la “cinematica” en el pai-
sajistico, —la promenade, organiza-
da como una secuencia de “encua-
dres” 7 formados por los distintos
jardines tematicos a cargo de los pro-
fesionales mencionados—.

Tanto el proceso como la repre-
sentacion general constituyeron un
despliegue grafico notable (unos
4.000 dibujos y unas 70 maquetas) y
se utilizaron todos los sistemas de re-
presentacion, variables graficas y téc-
nicas —la digital se incorporaria al es-
tudio de Tschumi hacia la mitad del
desarrollo del proyecto—, reflejando
los valores simbolicos asociados a los
referentes constructivistas de las fo-
lies del parque, como su color rojo.

El proceso general se expresard con
un estilo grafico analitico y descriptivo,
en el aspecto formal, aplicado a las es-
trategias deconstructivas y a sus ope-
raciones como la superposicion de sis-
temas abstractos —fundamentalmente
en axonometria (fig. 3.1) y en planta—,
la fragmentacion y la combinatoria (fig.
3.2). En la creacién y representaciéon de
esa espacialidad secuencial sera de tipo
notacional, inspirado en sus anteriores
trabajos experimentales, a partir de los
“encuadres” de tipo cinematografico y
con el grafismo que recuerda al de Ke-
vin Lynch (fig. 3.3), y perceptivo, me-
diante la perspectiva conica con puntos
de vista dinamicos, a través de los re-
corridos en las “secuencias cinemati-

>, basadas en la introduccién del mo-
vimiento y la temporalidad (fig. 3.4).

s encuadres de los tob
or ejemplo, formariar couen
Cinégramme Folie, cit; p. 13
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4. La descripcion notacional de un “acontecimiento arquitecténico” efimero ~unos fuegos artificiales ce-
lebrados en el recinto —con diagramas y proyecciones en planta, en alzado y en perspectiva. La Villette.

Ese lenguaje procedente de sus pri-
meros proyectos, especialmente la no-
tacion cinematografica de Joyce’s Gar-
den, reaparecera una vez terminado
el parque, para reflejar el “aconteci-
miento arquitectonico” efimero de unos
fuegos artificiales celebrados ahi en
1992, publicado en su primer libro de
Event-Cities (fig. 4). Tschumi ilustrara
el movimiento de esos fuegos que, a su
vez, expresaran la superposicion de los
sistemas organizativos del parque de
“puntos”, “lineas” y “superficies”. Con
afinidades en las representaciones co-
reograficas de Oskar Schlemmer, los
fuegos pretenden describir los sistemas
mencionados de evolucién espacial de
las formas y sus ritmos temporales, a
través de graficos notacionales con pro-
yecciones —planta, alzado y perspecti-

va conica—, y variables como ¢l color o
la intensidad del sonido, mediante dia-
gramas lineales.

En lugar de los encuadres anterio-
res, de la superposicion de sistemas y
de la reticula de mediacién, en otros
proyectos, como en el concurso de la
Opera de Tokio, de 1986, las “series
de bandas” programaticas, disenadas
de manera auténoma, se empleardn
como proceso de creacion de un ti-
po de espacialidad, consecuencia de
la “transprogramaciéon”, y constitui-
ran otra estrategia deconstructiva de
descentralizacion que producira el
acontccimicnto no programado cntre
ellas. Aparecera la expresion nota-
cional de la estrategia deconstructiva
de las bandas (fig. 5) —en planta, axo-
nométrica y perspectiva—y la utiliza-
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5. La notacidn en “series de bandas”, con el refe-
rente de la partitura musical, en planta -los progra-
mas de las bandas de los foyers, auditorios, escena-
rios, bastidores, etc.- y la representacion del
espacio de la “transprogramacion” en axonometria.
Opera de Tokio.

6.1. La transparencia gréfica, ilustrando la arquitec-
tonica, en la representacién volumétrica del Metro-
pont: perspectiva lineal. Bridge-City, Lausanne.

6.2. Rendering en perspectiva del Metropont.

7. El espacio central seccionado, mostrando el re-
corrido generador: perspectiva infografica. Almace-
nes K-Polis, Zurich.

8. La expresion continua: perspectivas mediante
rendering. Centro estudiantil de la Universidad de
Columbia).

9. Apunte perspectivo con notaciones complemen-
tarias de un espacio unitario centralizado. Escuela
de Arquitectura, Marne-la-Valleé.

10.1. El “espacio intermedio” del “entramado cine-
matico”: boceto de proyecto, axonometria del techo
con las circulaciones, pasarelas y estructura. Estu-
dio nacional Le Fresnoy para Artes Contemporane-
as, Turcoing.

10.2. Notacion de las proyecciones sobre el techo.
Le Fresnoy.

8 / La generacidn del espacio intersticial creado con la opcion de
proporcionar una gran cubierta tecnoldgica a un conjunto que in-
cluia edificios existentes de un complejo de ocio de 1920, permitio
habilitar el espacio intermedio sobre las cubiertas y azoteas de
éstos para un conjunto de actividades multimedia y aprovechar la
estructura o "entramado cinemdtico” para proyecciones, tal como
se reflejard con el lenguaje notacional procedente de los primeros
proyectos de Tschumi. Este sefialard que esa estrategie fue el pre-
cedente de la empleada en otros, como el de Rouen, con el espa-
cio entre la doble piel. Daviant, Giovanni (ed), «Entrevista con Mar-
co de Michelisn, Bernard Tschumi. Thames & Hudson. Londres,
2003; p. 20.

cién de la transparencia en la repre-
sentacion perspectiva del espacio in-
tersticial, como en los puentes habi-
tados de Lausanne del proyecto
Bridge-City, de 1988 (figs. 6.1y 6.2).

Este espacio de tipo fragmentario
cambiara en proyectos posteriores, es-
tructurados a partir de un nucleo cen-
tral y del movimiento alrededor o a tra-
vés de él. La descripcion general se
realizara por medio de perspectivas sec-
cionadas -mediante render y con utili-
zacién de todas las variables graficas,
atendiendo a las transparencias— que
substituirdn a las axonometrias, como
en los Almacenes K-Polis en Zurich, de
1995 (fig. 7). El resto de proyecciones
empleardn las mismas técnicas.

El aspecto perceptivo se expresara
mediante visiones perspectivas muy
continuas —por ejemplo, en el Centro
Estudiantil de la Universidad de Co-
lumbia, en Nueva York, de 1994 (fig.
8)— con las mismas técnicas y acaba-
dos anteriores, y bocetos autografos
previos: lineales, como en el concur-
so del mismo afio para la Escuela de
Arquitectura de Marne-la-Valleé (fig.
9); y tratados con color, como en el
“espacio intermedio” 8 del Estudio
nacional Le Fresnoy para Artes Con-
temporaneas, de 1991 (fig. 10.1), o
mediante collage fotografico, para re-
flejar los valores simbdlicos en el “en-
tramado cinemdtico” de este proyec-
to, donde el lenguaje notacional de
los encuadres o las bandas, no usado
ya como elemento estructurante, ilus-
tra unas proyecciones sobre el techo
(fig. 10.2). Los modclos, cuando no
aparecen en su lugar maquetas grafi-
cas, mostraran los contenidos arqui-
tecténicos, como el de Le Fresnoy, con
las “nubes” transparentes del techo.
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11.1. Axonometria explosionada. Parque de nego-
cios, Chartres.

11.2. Secuencia “cinematica” en perspectiva conica
a través de un curved-hall. Chartres.

12.1. Infografia de la Sala de Conciertos y Exposicio-
nes de Rouen, Francia.

12.2. Rendering en perspectiva y modelo del vestibu-
lo de Rouen.

13. Fotomontaje digital -sala de conciertos Zenith de
Limoges- y rendering en perspectiva del Centro de
Ciencia Carnegie en Pittsburg, Pennsylvania.



14. Perspectiva y seccion fugada conceptuales de la
doble “envolvente”. Centro de Arte y Media. Troy,
Nueva York.

15. Fotomontaje conceptual en seccion, maqueta y
perpectivas mediante rendering -exterior e interior
del acceso. Museo de Arte Africano. Nueva York.

Ese caracter “intermedio” del espa-
cio se observaria asimismo en unas
construcciones destinadas a equipa-
mientos de un proyecto mds amplio —el
“parque de negocios” de Chartres, de
1991, también con una superposicién
de sistemas, aunque como bandas de ti-
po “vectorial”’-y cuyo disefo ha sido
precursor de otros posteriores. Aqui se
utiliz6 la axonometria explosionada (fig.
11.1) en la descripcion de esos edificios,
o curved-hall, y la perspectiva cénica,
basicamente lineal, en la de las secuen-
cias interiores (fig. 11.2).

El concepto espacial global de estos
equipamientos, asi como el del in—bet-
ween o espacio intersticial entre la piel
exterior y el interior, donde se produ-

cen los accesos y circulaciones, se ma-
nifestardn en la Sala de Conciertos y
Exposiciones en Rouen, Francia (1998-
2001), un lugar polivalente para con-
ciertos de rock, espectaculos teatrales,
convenciones politicas, etc., y un cen-
tro de exposiciones lineal anexo —se
presentan infografias y modelo (fig.
12.1y 12.2)—; en el Zenith de Limo-
ges, en 2003, con policarbonato y ma-
dera, como integracién en un paisaje
boscoso —expresada en el fotomonta-
je digital—, o en el Centro de Ciencia
Carnegie en Pittsburg, Pennsylvania,
de 2000 (fig. 13). En este ultimo ex-
tendera el concepto a ampliar y pro-
teger unas edificaciones existentes me-
diante una envolvente de superficies

9 / Tschumi hablara de la importancia que conceden al disefio de
e: «el discurso real de espacio ha sido reemplazado
f i 1enos que el de

porel

vente» porque una
ir los espacios, tiene
que contienen

lisn, cit.; p. 20.

complejas —que habra utilizado tam-
bién en otros proyectos, como el no re-
alizado de la Expo 2004 en Paris—, y
creard ese espacio intersticial, tal co-
mo sucedi6 también con el techo tec-
nolégico de Le Fresnoy.

Cambiando la forma, el tema del es-
pacio creado por dos envolventes 9, en-
tre las que se producirdn los accesos y
las comunicaciones verticales, apare-
cerd también en el Centro de Arte y
Medios Electronicos en Troy (fig. 14)
y en el Museo de Arte Africano (fig.
15), ambos de 2000, en Nueva York.

En el centro de Arte de Troy la cues-
tién de la doble piel se ilustra con una
perspectiva conceptual y una expresiva,
aunque poco ortodoxa, seccion fuga-
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la idea de Tschumi sobre el
contexto, que co en este caso: «No hay
ninguna arquitect ...) que dé coherencia e
identidad a un edificio. El concepto, no la forma, es lo que distin-
gue la arquitectura de la construccion. Sin embargo, no hay arqui-
tectura sin contexto {excepto en la utopfa). Un trabajo de
tura siempre estd in sity, localizac g {
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16. Planta y rendering en perspectiva. Centro Atlético de la Universidad de Cincinnati.

El tema del in-between aparece-
rd en otros proyectos, como el del
Centro Atlético de la Universidad de
Cincinnati, Ohio (fig. 16), en 2001,
que con una inusual forma de boo-
merang, como se observa en la re-
presentacion infografica, saca parti-
do de los constrefiimientos del lugar,
entre edificaciones, para proporcio-
narle dindmicos espacios residuales,
aparte de las funciones administrati-
vas, auditorios, salas de atletas, etc.

Sobre la envolvente introducird el
tratamiento singular de la fachada co-
mo un todo —como en los proyectos
de la Agencia Espacial Italiana en Ro-
ma o el Museo de Amberes, ambos de
2000—, a partir del concepto cldsico
de ventana hasta llegar al de celosia,
quc plantcara de forma explicita a
partir de su definicién y tipos en su
tltimo Event-Cities mencionado, con
ocasién del proyecto de la Factoria
798 en Pekin 10 (fig. 17), de 2003.

da con un punto en cada espacio para
describir los diferentes usos de las salas.
En el caso del Museo de Arte Africano,
en Event-Cities 3, Tschumi explica el
concepto basado en la ordenanza de
Nueva York para la zona de Central
Park, que condicionaba la regularidad
del volumen geométrico exterior, re-
suelto con vidrio, frente a las varia-
ciones formales del interior, tratado
basicamente con madera. En la repre-
sentacion destaca el collage conceptual
en seccion, la maqueta desmontable, tra-
tando el cromatismo y materiales del in-
terior, y las perspectivas mediante ren-
dering, mas realista la de conjunto,
aunque con ese nivel de abstraccion im-
portante que caracteriza sus imagenes
digitales y que valora esencialmente la
arquitectura respecto al entorno y per-
sonajes, cuyo tratamiento todavia es mAs
conceptual en la vista interior de acce-
s0, en la que recurre a siluetas en gris
quc no la cnmascaren.

ignorar las circur
puede ensombrecer
TSCHUMI, BEF
The MIT Press

ie,a ammertdmna»
! ] vs. Context vs. Content.
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En este audaz proyecto plantea la
conservacion del tejido urbano de la ciu-
dad antigua —una vieja zona industrial
de los afos cincuenta, la Fabrica 798,
reutilizada por los artistas, con estudios,
galerias de exposiciones, librerias, etc.—,
sobre la que planeaba su demolicion y
la construccion de torres residencia-
les. Tschumi planteara la superposicion
de una trama aérea, a ITlOdO de CelO-—
sia irregular sobre el nivel de la edifi-
cacion existente, con patios de luz y una
cubierta ajardinada y equipada, que re-
cuerda las unidades de habitacién de Le
Corbusier. Esta celosia se reflejara tam-
bién en fachada, como en el proyecto
de Berlin de Eisenman, premiado en el
IBA, donde se abatia a la fachada la “ar-
queologia ficticia” creada en planta.

Para mostrar ¢l proyecto se presen-
ta una perspectiva explosionada, a mo-
do de diagrama tridimensional que ex-
plica la idea; la maqueta, en la que se
aprecia la fachada y la cubierta; un fo-



tomontaje que no pretende ser realis-
ta sino mdas préximo a la imagineria
publicitaria y medidtica, que recorda-
rd los utilizados por Koolhaas en su
primeros proyectos, como Exodus,
donde superpone proyecciones y fo-
tografias; y la perspectiva digital, con
los criterios ya utilizados en proyectos
anteriores, como el del Museo Africa-
no, para proporcionar una aproxima-
cién visual al planteamiento de base.

Como se habra podido observar,
Tschumi, ya desde sus inicios como
profesor en la Architectural Associa-
tion de Londres se ha caracterizado
por entender el papel inseparable de
la representacion en la generacion de
la arquitectura, ambas conectadas con
las influencias artisticas y culturales
de cada momento.

La evolucién de su estilo grafico
—siempre con el reflejo disciplinar de
las técnicas y lenguajes utilizados por
las primeras vanguardias, desde sus
primeras experiencias notacionales
deconstructivas a la eficaz y contro-
lada expresion digital, con el sufi-
ciente nivel de abstraccién para no
distorsionar el concepto de proyecto,
hasta llegar a la de las superficies
complejas—, las sinergias con otras
areas y el hecho de llevar la arquitec-
tura al limite, donde, segun él, se pue-
den extraer las consecuencias mas po-
sitivas de las relaciones de conflicto
entre programas, han supuesto ten-
sionar la representacion al servicio de
la idea arquitecténica, lo que consti-
tuye su impulso de renovacién y avan-
ce. A la vez, la ampliacién expresiva
del lenguaje también ha implicado,
como se evidencia en este caso, ha-

llazgos singulares en su obra.

17. Diagrama conceptual, fragmento de la maqueta, fotomontaje y rendering en perspectiva. Factoria 798, Pekin.
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