Eisenman revisado: abrir el juego
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El juego se distingue de la vida «corriente» tanto por su em-
plazamiento como por su duracién... Gontiene su propio cursoy
significado... Al igual que no hay diferencia formal entre el juego
y el ritual, asi el «lugar consagrado» no puede distinguirse for-
malmente del terreno de juegos. La arena, la mesa de las cartas, el
circulo mégico, el templo, el escenario, la pantalla, la pista de te-
nis, la sala de juicios, etc. son todos, en formay funcién, terrenos
de juego, es decir, lugares prohibidos, aislados, vallados, venera-
dos, enlos que rigen normas especiales. Son todos mundos tem-
porales dentro del mundo corriente, dedicados a la ejecucion de
un acto diferente... Fl juego exige un orden absoluto y supremo.

Johannes Huizinga, Homo Ludens

La muerte de Dios ha tenido muchas consecuencias, de las cuales
no eslamenor el tener que arreglarnoslas sin él. Esto nunca fue tan
evidente, quizas, como en la crisis de la cultura moderna, conla que
nos familiarizamos cada vez mas a medida que avanza nuestra era
industrial. No fue una gran sorpresa que el espejismo del paraiso
celestial se desvaneciera con la renuncia de su guardian, pero que
el paraiso en la tierra tuviera que desaparecer con él ha sumido alos
miembros més sensibles de nuestra especie en un estado de shock.
Ahora que nos confrontamos con el silencio de nuestro triunfo
cientifico y con el vacio de nuestro corpus espiritual, empezamos a
darnos cuenta de que puede que no haya nada ahi, excepto el reflejo
de nuestra propia destreza logaritmica y el paisaje inacabable de
una naturaleza arrasada y desencantada. Nos hemos convertido en
los demiurgos de la polucién, en lugar de en la temerosa progenie
de una deidad que habia determinado nuestro destino con anterio-
ridad. Ahora que finalmente estamos, por decirlo asi, «libres de
valores», el objeto de nuestro deseo se ha vuelto oscuro.
Lavanguardia «positiva» sin utopia no tiene raison d’étre y el
agotamiento espiritual de la difunta Ilustracién se diria que pro-
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cede de la misma causa, a saber, que el destino progresivo de las
especies ya no es manifiesto. Hay que conceder que la vanguar-
dia «negativa» original de la primera mitad del siglo reconocié
con toda prontitud esta aporia racionalista. Lo hizo, sin embargo,
desde el interior de los inhibidores privilegios de una sociedad
relativamente tradicional y en contra de la seguridad de una ho-
meostasis ecolégica que atin no habia sido destruida por la ma-
quina. Ahora, a finales de siglo, nos encontramos en suspenso,
como homo ludens, dentro de los limites de un juego engafioso y
potencialmente autodestructivo; entre la tranquilidad a menudo
autoengafiosa de nuestros ultimos logros tecnocientificos y la
perspectiva nihilista de una guerra termonuclear. Dice mucho de
nuestra avaricia cartesiana el que tengamos que dedicar nuestra
atenuada inteligencia a imaginar métodos mas y mas sutiles para
determinar la naturaleza del caos. Al filo de alguna pentltima de-
vastacion nos negamos a renunciar a nuestra simplista creencia
en que la razén y la invencién prevaleceran y en que, de algunau
otra forma, la «mejor manera» de Taylor lograra reconciliar al
hombre yla naturaleza.

Es una prueba de la inteligencia de Peter Eisenman el que elija
comenzar un comentario sobre su obra conun prélogo de este tipo.
Una de las razones para esto es que la obra de Fisenman sigue sien-
do, por encima de todo, avant garde aprés la lettre. Al mismo tiempo,
la crisis de la razon, que en su obra se encuentra subrepticiamente
representada, deriva en parte del vacio dejado porla pérdida de la
utopia. A favor de Eisenman habla el que sea capaz de preservar su
esteticismo ludico, como una forma de «silbar en la oscuridad». Y
dice atin mucho mas el que, a diferencia de los simulacros travesti-
dos de la transvanguardia, haya optado por resistir los embrujos del
mercado del arte y las concomitantes manipulaciones del dema-
siado calculado consumismo cultural de hoy. Su arquitectura sigue
siendo, no obstante, un juego, disefiado, en parte, como una ficcién
para evadir asi una confrontacién mas explicita con la impotencia
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de nuestra época. Oscilando entre la
asercién y la denegacién, Eisenman
navega a través de su teoria, peren-
nemente reelaborada, como el iltimo
testigo de una causa perdida.

Desde mediados de los afios se-
senta, la obra de Eisenman ha reci-
bido la inspiracién de dos aspectos
contradictorios, si bien aparente-
mente compatibles, de la vanguardia
arquitecténica de anteguerra; por
un lado, el movimiento neoplasti-
co holandés, por otro, la obra de los
racionalistas italianos, tal y como
se representaban en las actividades
del Gruppo 7. Identifico la natu-
raleza contradictoria de esta doble
inspiracién en la sencilla razén de
que, alli donde la primera encarna-
ba una arquitectura derivada del arte
y por tanto se predicaba de la espe-
culacién estética, la Gltima tenia sus
raices firmemente plantadas en las
tradiciones tecténicas del clasicismo
mediterraneo. Es importante senialar
este origen dicotémico, pues subra-
ya determinados cismas que hoy son
evidentes en la obra de Eisenman; la
discrepancia, por encima de todo,
que obtiene necesariamente entre
los limites de la arquitecturay el dis-
curso del arte. Esta diferencia gene-
ral y fundamental en ningtn lugar es
mas explicita que en los escritos de
Giorgio Grassi, especialmente don-
de sefiala que muchas de las obras
arquitecténicas candnicas del mo-
vimiento moderno de anteguerra se
derivaban de las formas de la especu-
lacién estética abstracta, cuyo origen
procedia de una imagineria figurati-
va/pictérica mas que de un discurso
tipolégico/constructivo.

Dificilmente puede ser acciden-
tal que el formato espontdneamente
organico, el de la casa del granjero
independiente (artes y oficios), pro-
porcionara una matriz muy conve-
niente para los conjuntos arquitec-
ténicos dindmicos del movimiento
neoplastico; principalmente para la
Casa Rietveld/Schroder de 1924, con
su molinete caracteristico, y para la
igualmente canénica Casa del Artis-
ta de Theo Van Doesburg, del mismo
afio. Hay que recordar los poderosos
impulsos utépicos que subyacian bajo
estas propuestas espaciales y la for-
ma en que estas formas exfoliantes,
presentadas en colores primarios,
gris y blanco, se postulaban como los
mandala iconicos del Nuevo Mundo.
Sin embargo, los limites sociotect6-
nicos y formales de este paradigma
neopléstico pronto se harian eviden-
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Oscilando entre la asercion y la
denegacion, Eisenman navega a
través de su teoria, perennemente
reelaborada, como el ultimo testi-
£0 de una causa perdida.

House X, 1975, Bloomfield Hills, Michigan.
Fotografia: Eisenman Architects

77

tes para los propios vanguardistas,
que se apresuraron a abandonar el
formato en cuanto recibieron encar-
gos que iban més alla de los limites
centrifugos de la casa aislada. Esto se
ve ya claramente en las viviendas en
semicirculo de Utrecht que proyecté
Rietveld en 1926 y en el proyecto de
Van Doesburg para la fachada con-
tinua de una calle comercial. Signi-
ficativamente, este altimo encargo
impulsé a Van Doesburg a limitarse
aun estilo superficialmente neoplas-
tico en la fachada. Sesenta afios des-
pués, Eisenman se ha visto obligado
a hacer una reduccién similar en las
construcciones dindmicas en bajo-
rrelieve que salpican la superficie del
complejo de viviendas de la Koths-
trasse, en Berlin, terminado en 1986.
El paralelismo con el neoplasticis-
mo funciona, sin excepciones, en la
obra temprana, pues todas las casas
de Eisenman han asumido invaria-
blemente algin tipo de formato mo-
linillo, desde su House I (Barenholt
Toy Museum) en Princeton, Nueva
Jersey, en 1968, a su House II (la Falk
House) construida en Hardwick, Ver-
mont, en 1970. Es atin el paradigma
de House VI (la Frank House) realiza-
da en Cornwall, Connecticut, en1976.

Algo parecido se encuentra en sus
mucho mas ambiciosos y recientes
ejercicios, como la House X, del tipo
mandala, de 1977, y en el proyecto
de una casa semienterrada titulada
House El-Even Odd de 1980 y en las
frugales sutilezas de la Fin d’Ou T
Hou§S, de 1982.

Mientras que los alojamientos
aislados pueden construirse direc-
tamente como una obra de arte, una
mayor aglomeraciéon de volaumenes
repetitivos requiere un esquema de
construcciéon mas genérico y regu-
lar; una forma que es mas probable
encontrar dentro de la tradicién de la
arquitectura que en las casi abstractas
configuraciones tomadas en présta-
mo de los &mbitos de la esculturay de
la pintura. En este sentido, es impor-
tante senalar que el edificio de Berlin
de Eisenman niega efectivamente el
legado de la vanguardia de antegue-
rra en tanto que reduce el volumen
interno del bloque a una simple y
econémica subdivision de celdas. No
es el usuario el que es liberado en es-
tos espacios, sino el arquitecto, que es
libre de recrearse a suvoluntad en sus
manipulaciones estéticas, sin ningu-
na consideracion por la calidad del
espacio interno. De hecho, se podria
argumentar con justicia que, una vez
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House Il, 1969-1970, Hardwick, Vermont, EE UU.
Fotografia: Norman McGrath

House VI, 1972-1975, Cornwall, Connecticut, EE UU.
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que se permite que inicamente la economia de la produccién y el
juego del mercado determinen la vivienda, especialmente en lo
que concierne a su organizacién interna, entonces se ha abando-
nado efectivamente cualquier vestigio de la capacidad que se hu-
biera tenido alguna vez para continuar con el proyecto modernista
en tanto programa liberador. Esta renuncia es un indicador de la
actual postura ideolégica de Eisenman pues, como Le Corbusier
y Alvar Aalto fueron capaces de demostrar en sus apartamentos
de Charlotteburg y Hinsa Viertel, erigidos en Berlin en 1955, las
unidades de vivienda libremente planificadas todavia pueden re-
conciliarse con las exigencias modulares y repetitivas del marco de
construccién de un edificio de multiples pisos.

Més alla de estas apresuradas comparaciones hay que entrar,
con toda justicia, en una critica de la obra de Eisenman en sus
propios términos; es decir, hay que dar cuenta de las consecuen-
cias de sus intenciones intrinsecas y, al hacerlo, preguntarse dos
cuestiones interrelacionadas. Hay que preguntarse primero silos
fines y los resultados son reciprocamente suficientes por si mis-
mos, dadas las restricciones e imposiciones que sufre la practica
arquitecténica de nuestros diasy, de ser asi, entonces deberiamos
abordar el asunto de si hay una consistencia interna de las ope-
raciones implicadas, es decir, silos fines poéticos justifican los
medios generativos y viceversa.

Un tema perenne en la obra de Eisenman ha sido una afinidad
con el pensamiento estructuralistay postestructuralista. En el lu-
gar de la abandonada utopia de anteguerra, ha perseguido para la
arquitectura el ideal de un lenguaje auténomo, basado en la cien-
cia, comparable en su ambicién a la invencién del dodecafonis-
mo por Arnold Schoenberg en el campo de la musica. Eisenman
considera que el precedente de este nuevo lenguaje estd en la obra
pionera de los racionalistas italianos y, por encima de todo, en la
obra maestra de Giuseppe Terragni, la Casa del Fascio, erigida en
Como, en 1936. Es tal vez un indicio de una corriente paradéjica-
mente conservadora en el pensamiento de Eisenman el que haya
elegido basar su radical obra sintéctica en una relectura italiana de
sutradicion clasica. No obstante, lo que Fisenman ha buscado des-
de finales de los afios sesenta es una arquitectura que fuera un sis-
tema formal «opaco», una arquitectura que trascendiera todos los
referentes tecténicos tradicionales, de tal forma que una columna
ya no significara sostén y que una escalera ya no indicara méas un
acceso antropomorfico entre plantas. De hecho, su obsesién ha
sido siempre una arquitectura posthumanista, descentrada, una
especie de discurso sintactico arquimédico que permanezca fuera
de la arquitectura como se entiende tradicionalmente.

Obsesionado con las transformaciones y permutaciones sin-
tacticas, derivadas ortogonalmente, de un tipo u otro, Eisenman
desplazé su referente intelectual, y pasé de apelar a la gramatica
generativa de Noam Chomsky en la segunda mitad de los afios se-
senta a tener, en los afios ochenta, una dependencia mas eficaz de
los procesos deconstructivos, ejemplificados en la Gramatologia
de Jacques Derrida. Rosalind Krauss fue clarividente al sefialar el
significado de este desplazamiento en House VI, cuando Eisen-
man estaba a punto de abandonar su formalismo cognitivo por una
proliferacion estructuralista de «diferencias»'. En cualquier caso,
Eisenman ha estado siempre mucho mas interesado por demostrar
un proceso formal semejante a una fuga infinita que por desarrollar
una tnica metodologia sisteméatica y, desde este punto de vista, la
preocupacién de Derrida por el referente inestable y voluble cons-
tituye para él un modelo mucho mas util.

Mientras que las herramientas que Eisenman ha elegido han
demostrado ser eficaces a la hora de generar revestimientos ab-
solutamente inesperados y muy estimulantes (véanse las rejillas

1 R. Krauss, «Death of a Hermeneutic Phantom: Materialization of the Sign in the
Work of Peter Eisenman», A+U, enero de 1980, pp. 190- 219.
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a cuadros escoceses que interactiian en la fachada del bloque de la
Kothstrasse), al mismo tiempo imprimen ala obra en su conjunto
una tendencia hacia una desafortunada cualidad bidimensional.
Ostensiblemente sujeta a reglas lidicas arbitrarias pero estric-
tamente aplicadas, la complejidad frugal de la sintaxis espacial
tiende a gravitar hacia las superficies interna y externa del volu-
men y la masa, en lugar de penetrar mas bien en el espacio como
un todo. La razén para esto no es dificil de deducir, puesto que
permutaciones esqueléticas en lo profundo implican invariable-
mente el obstruir la utilidad del volumen interno. Esta contradic-
cién es sin duda una consecuencia de contemplar la arquitectura
como un arte auténomo, semejante ala musica, la pinturayla es-
cultura, en lugar de verla como el arte empirico de construir un
contexto fisico parala vida. Lejos de poder adaptarse al concepto
de Theodor Adorno del pensamiento negativo, un pensamiento
que no le debe nada a la corrupciéon de un mundo miserable, la
arquitectura, como argumentaba Grassi, puede ser sélo relativa-
mente auténomay, en este sentido, su autonomia es parcialmente
contingente a las premisas tipoldgicas y constructivas de una so-
ciedad y de una cultura particulares.

Mas recientemente, Eisenman ha afiadido un paradigma topo-
grifico, especifico del terreno, a su método generativo, y esto pro-
mete ser espacialmente mas acomodaticio que las permutaciones
ortogonales que hasta ahoraha empleado. De nuevo se ha sentido
en lanecesidad de aducir un discurso extra-arquitectonico como
punto de partida, implicando aqui a la geometria de los fractales
como técnica generativa. Es un significativo signo de los tiempos
que la analogia justificativa de Eisenman hoy se haya desplazado
del estructuralismo a las herramientas matematicas que se han
disenado recientemente para trazar el mapa de unas formas de
orden aparentemente intratables.

Sea como sea esto, hay aqui también una intencién estética,
enormemente grafica, que sobrevuela la mathesis tras las confi-
guraciones especificas. Los multiples planos del terreno, multico-
loreados y de bajo relieve, producidos en distintas etapas para el
Long Beach Museum (con sus edificios rosas, las formas del terre-
no verdesy el agua dorada) se encuentran, sin duda alguna, entre

los bocetos arquitecténicos mas notables de la tltima década. Lo
que a fin de cuentas signifiquen en términos arquitectonicos es,
sin embargo, mas dificil de decir, y sélo el tiempo nos dira si este
enfoque tnico y graficamente lirico es capaz de alumbrar una obra
arquitecténica de potencia similar. Al igual que ha hecho en el Vi-
sual Arts Center de la Universidad de Ohio State, en estos momen-
tos en construccion, y como ya hizo en el bloque de viviendas de
Berlin, Fisenman ha empleado una especie de arqueologia ficticia,
en la que tanto el pasado como el presente, los hechos como la
ficcién, se componen juntos como una conjuncién de rejillas que
se contraponen. En Berlin, la planilla Mercator se coloca sobre las
actuales y preexistentes planillas de las calles de los siglos xviiry
XIX, ylas interpenetraciones de estas infraestructuras se convier-
ten en la matriz a partir de la que se deriva la planta del edificio
y se declina la forma de su masa. Algo parecido, aunque menos
ficticio, se aplica en el caso del campus de Ohio State, donde la
interaccién de perceptibles coordenadas locales y de alineaciones
geograficas enteramente conceptuales (una absurdalinea que une
el campus con el aeropuerto, por ejemplo) sirve para generar un
collage de «lineas de tierra» que se cortan unas a otrasy sobre
las que se basa el edificio. De forma similar, los contornos super-
puestos y registrados del Long Beach Museum, donde la linea de
la falla Newport-Inglewood, la infraestructura desplazada de la
plantilla de los Estados Unidos, algunas propiedades de las fron-
terasy una topografia en parte ficticia y en parte real interseccio-
nan para producir un plano cristalino, organico y de una infinita
complejidad. Este desplazamiento hacia la topografia en la obra
de Eisenman se ha acompanado por la introduccién de fragmen-
tos simbélicos, por no llamarlos «histéricos», como la simulada
reconstruccion de los bastiones del arsenal, demolido hace mu-
cho tiempo, de la Universidad de Ohio State, o el trasplante, mas
literal, de una torre de perforacién de petréleo y de un muelle al
emplazamiento quebrado del Long Beach Museum.

Hay una connotacién apocaliptica en estos gestos conmemo-
rativos que parecen hacer referencia a anteriores premoniciones
de autodestruccion. Este elemento perturbador aparece por pri-
mera vez en un texto tedrico que acompaia la publicacién delano

Wexner Center for the Visual Arts
1983-1989, Columbus, Ohio, EE UU. Fotografia: Jeff Goldberg/Esto



realizada House X. Influido por similares temas autodestructivos
que aparecen en la obra de Edward Albee Tiny Alice, Eisenman es-
pecula sobre una hipotética, anual y ritual construccion y después
incendio de una réplica en pequeio de la casa real. En este mito
compensatorio, Eisenman imagina a los clientes disfrutando de
la destruccion suceddnea de su nueva casa como una especie de
catarsis psicosexual. Algo de una naturaleza apocaliptica seme-
jante puede palparse en la en otros términos inexplicable alusién
al malogrado Templo Zen del Pabellén Dorado de Kioto. Esta es
la explicacion parcial que Eisenman proporciona paralo que de
otro modo seria una criptica aparicién de un «lago dorado» en
los bocetos del Long Beach Museum, una presencia que, aparte
de su efecto poderosamente estético, parece aludir a la mitica
destruccion del Templo por un acto gratuito, un incendio provo-
cado, en1950. Nada podria ser mas caracteristico de la fijacién de
Eisenman por el Apocalipsis que esta alusién al relato de Yukio
Mishima sobre la destruccion del esteticismo por el ascetismo:
suversion ficcionalizada del acontecimiento real publicada bajo
el titulo El templo del pabellon dorado. Es significativo que, en la
realidad, el incendio fuera el resultado de la obsesién de un joven
novicio por una belleza inalcanzable. Nada de esto queda anulado
por las multiples alusiones que lo acompafan: ala fiebre del oro,
al boom del petréleo (el oro negro) y ala casa Greene and Greene
de estilo japonés que se ha planeado reconstruir junto al lago.
Dejando de lado este simbolismo gratuito, hay que sefalar que
Eisenman ha pasado del enfoque estrictamente relacional de sus
primeras simetrias transformadas, a la conjuncién arbitraria de
contornos a los que tnicamente une el hecho de que resultan ser
interacciones rivales de la misma realidad y que, en este sentido,
son por tanto deconstructivas, mas que relacionales. Este despla-
zamiento de lo relacional a lo desconstructivo nos recuerda la afi-

Biocentrum, 1987, Frankfurt, Alemania. Imagen: Eisenman Architects

nidad y oposicion paradéjica que ligaba y separaba a las facciones
constructivistay dadaista de la vanguardia de anteguerra, mas espe-
cialmente desde que la evolucién del arte de Eisenman parece que-
dar hoy suspendida entre las preocupaciones objetivas y formales
del (relacional) Cuadrado Rojo y Negro de Kasimir Malevich, de 1915,
y las preocupaciones mas subversivas y figurativas de la (decons-
tructiva) Trois Stoppages Etalons, de Marcel Duchamp, de 1914..

En el California State University Museum proyectado en 1986
para el emplazamiento de Long Beach, California, la forma proce-
sal de interacciéon de Eisenman se vuelve, si acaso, mas atenuada.
Y aunque se puede ver como una modalidad mas organica que las
permutaciones ortogonales en las que se ha ocupado hasta la fe-
cha, sunueva actitud topografica refleja sin embargo la condiciéon
de duda que permea todo el campo de la arquitectura contempo-
ranea. Como he indicado antes, la premonicién de un inminente
apocalipsis nunca ha abandonado completamente la imaginacion
de Eisenman; se puede incluso alegar que toda su carrera ha sido
determinada por una necesidad interna de ciertas intenciones y
rituales catarticos que, de alguna manera, son esenciales para su
equilibrio psicolégico. Por unlado pues, se puede encontrar en
suarquitecturay, sobre todo, en sus escritos, el impulso moral de
sostener una inequivoca posicién vanguardista o modernista; por
otro, somos testigos de una serie de proyecciones casi cabalisti-
cas, que, irrespectivamente de sus dimensiones ludicas (y a causa
de ellas), se destinan a mitigar los comprensibles sentimientos
de miedo y pérdida que todos experimentamos en presencia de
un mundo que parece haberse encerrado en un estado perpetuo
de desastre espasmoédico.

El ardid que Eisenman emplea para evadirse es tratar las con-
diciones especificas del pasado, del presente y del futuro como
si fueran meramente estados alternativos del mismo continuo
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ficticio, es decir, como si constituyeran una realidad emergente
de la que podemos distanciarnos refutando la consecuente sus-
tancia de los dos tltimos términos. De esta manera Eisenman es
capaz de retirarse a un paisaje en «ruinas» con el que, con total
seguridad, se puede neutralizar no sélo la desacreditada utopia
de la [lustracion, sino también la igualmente arruinada realidad
cotidiana. Me viene a la cabeza aqui la continua destruccién del
campo y la ciudad porla apisonadora del desarrollo instrumental.

Mucho de esto se sugiere de forma bastante explicita enla des-
cripcién oficial del proyecto que se entregé bajo el significativo
subtitulo de «El museo redescubierto», que deja al lector en la
incertidumbre de si el autor pretende revelar un museo real o uno
hipotético a través de esta operacion arqueologica provocada. A
medida que leemos nos damos cuenta de que lo que se proyecta es
lo tltimo, pues Eisenman, como
George Orwell, desea transpor-
tarnos a un tiempo futuro pre-
decible: al afio 2049, en el que
se celebraria el bicentenario de
la fiebre del oro californiana,
cuando el museo en cuestién no
s6lo se habria construido y ocu-
pado, sino también se habria
aparentemente destruido, tras
una existencia de algo menos de sesenta afios. De hecho, Eisen-
man concibe el museo (antes de que exista) como un compuesto
inextricable de huellas reales y ficticias que él, en tanto apocalip-
tico demiurgo, desea ahora legar al futuro postnuclear. Dadas las
afinidades de Eisenman (su preferencia tipicamente judaica por
los procesos sans fin, si aceptamos la tesis de Bruno Zevi sobre las
caracteristicas inalienables de la mente judia), es en cierto modo
desconcertante encontrar que esta catarsis arqueolégica imagi-
nada se acerca mas a la romantica y sadomasoquista «ley de las
ruinas» de Albert Speer, que al concepto clasico de duracion (la
durée) tal y como lo concibieron a finales de los afios veinte Paul
Valéry y August Perret. Este tltimo concepto claramente pertene-
ce ala cultura de la arquitectura, mas que al consumismo o a las
formas de la especulacién abstracta.

La cita que ofrezco aqui, procedente de una descripcién re-
cientemente publicada, puede ayudar a hacer manifiesto este
paradéjico estado de las cosas, sobre todo, quizas, el caprichoso
empleo que Eisenman hace del término «creacién», que produ-
ciria que diéramos alarealidad de la historia en general el mismo
estatuto ficticio que hallegado a adoptar el Holocausto para de-
terminados historiadores reaccionarios. A pesar de la naturaleza
grotesca de esta comparacion, si pensamos que Eisenman sus-
tituye el repudiado programa simbélico de su museo proyectado
por una historia totalmente ficticia. Una vez que ha cumplido con
el imperativo critico de despojar al museo de su ilusorio estatus
simbélico en tanto institucién humanista (una institucién bur-
guesa atrapada €nuna era posthumanista), Eisenman semantiza
sardénicamente la conchavacia, por asi decirlo, con el aura de una
civilizaciéon que nunca ha existido y que nunca lo hara. Y asi nos
encontramos con que escribe:

En sulugar, el programa es la invencién de una ficcién sobre la
propia historia del edificio. Una serie de fechas significativas se
crean [cursivas mias], empezando con el asentamiento de Cali-
fornia en 184.9, la creacion del campus en 1949 y el redescubri-
miento del museo en el afio 204,9. Laidea era imaginar el terreno
en el afo 2049, 100 anos después de que se fundara el campus
de launiversidad y 200 afios después de la fiebre del oro. Laidea

Ha perseguido para la arquitectura el
ideal de un lenguaje autonomo, com-
parable en su ambicion al dodecafo-
nismo de Schoenberg en milsica.

era asi hacer posible que alguien que se tropezara con el lugar
en 2049 aprendiera sobre la cultura que ha existido en los 200
afios anteriores al edificio leyendo el edificio como un artefacto
arqueolégico, como un palimpsesto de su propia historia... Asi,
las piedras de esta arquitectura, en lugar de representar el mu-
seo, registran las huellas de una civilizacion perdiday futura.

Palimpsesto es aqui la palabra operativa, puesto que el terre-
no, junto con su historia conocida, se considera como una su-
perficie grabada pero erosionada, y por tanto borrable, mas que
como una tabula rasa en el viejo sentido utépico. Colocandose a
si mismo en el punto arquimédico, Eisenman contempla el cam-
pus de Long Beach como una tablilla geolégica sobre la que las
vicisitudes arbitrarias de la naturaleza y la igualmente caprichosa
mano del hombre han inscrito e
inscribiran una serie de jerogli-
ficos tedricamente interminable;
un cuento relatado por un idiota
que no significa nada. Hay aqui
una indiferencia hacia el desti-
no, como si nuestra desencantada
época pudiera asi tranquilamente
anularse en tanto época cultivada.
Nos encontramos aqui préximos
a ese sentimiento de «levedad cultural» analizado por Charles
Newman hablando de la ficcién americana reciente:

Es algo muy americano y muy contemporaneo el ver eso como un
asunto estético, negandose a considerar la literatura como algo
que tiene lugar en un marco social y cultural mas amplio, o su-
poner que la literatura tenga algan referente en absoluto. ;Soy
yo el unico [...] que siente que la ficcion y la no ficcién social,
politica y cultural parece haber sido escrita por gente de dife-
rentes planetas en lugar de por contemporaneos en diferentes
géneros? [...] La cuestién es que nunca ha sido tan instantanea-
mente reconocible en nuestra literatura una sensacién tal de dis-
minucién del control, de pérdida de la autonomia individual y de
indefension generalizada: los personajes mas chatos posibles en
el paisaje mas chato posible entregados con la diccion més chata
posible. La presuposicion parece ser que América es un desierto
vasto y fibroso en el que unas pocas hierbas se las apafian sin
embargo para brotar en las rendij as.?

Aqui se podria decir que se pasa de la renuncia de la deidad
con la que empezaba este ensayo a la desaparicion del autor tal y
como podemos encontrarlo representado en un grado igual, tan-
to en la literatura a la que alude Newman como en el Long Beach
Museum de Eisenman. Sin duda hay una gran diferencia entre la
uniformidad literaria de Newman y la textualidad ricay elaborada
del museo y del arboreto topografico de Eisenman, pero sin em-
bargo esta también ahi la huella de una especie de indiferencia
mesmérica (uno diria incluso de un desdén), una postura comun
hacia el movimiento dialéctico de la historia real. De hecho, un
extracto del reciente articulo de Eisenman, «Architecture and the
Problem of the Rhetorical Figure» pareceria aproximarse al sin-
drome al que Newman se dirige. Asi, cuando alude a su proyecto
Romeo parala Trienal de Milan de 1987, Eisenman escribe:

Ese movimiento en el tiempo nos lleva a ningtn espacio en el
espacio. Esto es, la narrativa no procede porque estemos traba-
jando en el tiempo. Asi que el tiempo se colapsa. El espacio se
colapsa, asi que hay tres lugares en cada uno de estos dibujos y

2 P.Eisenman, «University Campus, Long Beach, California: The Museum Rediscovered>», Lotus 50, Mildn, 1986, pp. 128-135 (en italiano e inglés).
3 Ch. Newman, «What's left out of Literature», The New York Times Book Reyiew, 12 de julio de 1987, pp. 1 & 24.-25.
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son diferentes en escala. Asi que tenemos tres tiempos diferen-
tes, tres espacios diferentes y tres diferentes escalas.*

De esta manera, Eisenman busca una forma de generar nuevos
métodos de figuracién. Aspira a una «literatura tecténica» que se
escriba solay, por tanto, que simultineamente lo absuelva de la
responsabilidad de la autoriay de la culpa de la autoridad.

Hay que senalar que el proyecto «Romeo y Julieta» parala Bie-
nal de Venecia de 1985 demostraba por primera vez la teoria de las
escalas de Eisenman y que este método es también en gran parte
responsable de la configuracién de la propuesta de Long Beach. Es
una prueba irénica de la ausencia de autor que el equipo de disefio
fuera practicamente incapaz de reconstruir las superposiciones
de los rasgos fisicos que se incorporaron al «mapa trazado» de su
Long Beach Museum. Y no es de extrafar, puesto que esto fue nada
menos que una operacién destinada a reabsorber, por asi decirlo,
toda la regién y su historia en los confines de un terreno relativa-
mente pequeno. ;Podria ser éste el holograma ideal disfrazado?

La escala en la que las distintas figuras, reales o ficticias, lle-
gan para imprimir sus huellas en el terreno real del museo parece
haber sido regulada hapticamente por desplazamientos analogos
entre un amplio rango de diferentes elementos, entre los que el
agua se emplea con frecuencia (de manera bastante significati-
va) como el rasgo comun coincidente. Asi, alli donde un canal de
agua que atraviese el terreno coincida con la inclinacion media
de lalinea costera, el terreno mismo se ensancha y el canal con
él, como si recubriera (o absorbiera) los rasgos de la regién que
lo rodea, incluyendo la costa. El porcentaje de ampliacién y los
registros desplazados de dos siluetas de terreno asi ampliadas se
determinan mutuamente por el
paralelismo obtenido entre el an-
tiguo limite de una propiedad y el
eje del campus existente. A partir
de ahi otros rasgos conjuntivos
se superponen dentro de la misma
matriz. Primero, la falla que atra-
viesa Signal Hill; segundo, una
capa del rio Los Alamitos sobre
el ya mencionado canal; tercero, la superimposiciéon de una casa
Greene and Greene ya existente sobre el boceto de la residencia
de un viejo rancho y, finalmente, la configuracion del sistema de
irrigacién de Los Angeles y la propia planilla de irrigacién, esta
altima sirviendo como base infraestructural para el arboreto de
Laurie Olin. Es una serie de conjunciones arcanas que hace que la
generacion de los solteros de Duchamp para su Gran vidrio parezca
un juego de nifos.

El precio de todo esto sin embargo es facil de ver, especial-
mente cuando se pasa de los seductores bocetos bidimensionales
del Long Beach Museum a los modelos tridimensionales en ma-
dera del proyecto, con su Rainbow Pier arbitrariamente recons-
truido e invertido y con su alusién sentimental a un tipo de torre
de perforacién petrolifera obsoleta, de hecho a dos diferentes
tipos histéricos de torre de perforacién, puesto que la némesis
del historicismo no se puede desdenar ficilmente sin que la re-
ferencia se revuelvay estalle. Nada revela de manera mas precisa
la naturaleza contradictoria de la tarea que se ha autoimpuesto
Eisenman (su deseo de una figura retérica incontaminada tan-
to por el significado como por el esteticismo) que este proyecto
paradéjico, pues aqui casi no se puede decir de la fuente prin-
cipal de toda la empresa, es decir, del propio museo, que exista

El ardid que Eisenman emplea es tra-
tar las condiciones del pasado, del
presente y del futuro como estados al-
ternativos del mismo continuo ficticio.
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apenas en términos conceptuales. En el mejor de los casos es una
serie de divisiones indiferentemente situadas, presumiblemente
definiendo galerias, colocadas dentro de un espacio enteramen-
te subterraneo. Mediante este empleo, la vergiienza retérica del
sujeto humanista se elimina mediante su entierro.

De hecho, la ansiedad que expresa Eisenman en su ensayo so-
bre la arquitectura y el problema de la figura retérica vuelve en
esta encrucijada para acosar a su autor pues, en la propuesta de
Long Beach, el cuerpo de la arquitectura ha sido efectivamente
destruido, racionalizado hasta morir a manos de los aparentes
preceptos que adelantaba el siguiente ilégico pasaje:

La arquitectura crea instituciones. La arquitectura, por su misma
creacion, es institucionalizadora. Asi que, para que la arquitectu-
ra sea, debe resistir esta institucionalizacion. Debe deslocalizar
y resistir lo que de hecho debe localizarse. Para ser debe resistir
ser. Debe deslocalizar pero sin destruir su propio ser. Esto es,
debe mantener su propia metafisica. Y puesto que su metafisica
es centrar, albergar, encerrar, esto se vuelve muy problematico.
Esta es para mi la paradoja de la arquitectura y, ciertamente, lo
es para el postmodernismo. Entonces para reinventar un terre-
no [...] ya seauna ciudad o una casa, debe primero ser liberado,
deslocalizado el objeto en el terreno, desde el lugar particular en
el que su historia insiste en ser. Esto implica la deslocalizacién
de la interpretacion tradicional de sus elementos, de tal forma
que sus figuras puedan leerse retéricamente.”

Apesar del aviso sardénico de Adolf Loos de que no tiene nin-
gun sentido inventar algo a no ser que suponga una mejora, Ei-
senman ha disenado, con el fin
de la perpetua reinvencién, una
operacién a la que llama «esca-
lado» y que implica deslocaliza-
ciones deliberadas en términos
tanto de dimensiones normativas
como de valores socioculturales.
Asi, en el ensayo de 1986 titulado
«The Beginning, the End and the
Beginning Again: Some Notes on the Idea of Scaling», encontra-
mos lo siguiente:

Enun mundo en el que la narrativa arquitectonica es rampante,
la actividad del escalado desestabiliza la idea tradicional sobre
qué es una narrativa arquitectonica, esto es, la naturaleza de la
representacion. Lo que tradicionalmente se pensaba en arqui-
tectura como metaférico ahora se puede ver que es representa-
cion simbélica. En la metafora tradicional (donde un éste figura
por un ése) hay un a priori (o valor originario), un valor extrinseco
al éste. Este valor puede ser simbélico, histérico o estético. Enun
registro analégico (metaforico) el ése se retrata, no por ningan
valor extrinseco, sino inicamente por su valor para el registro,
por ejemplo, la casa es ala ciudad como la casa es para el castillo.
Por tanto, la imagineria resultante (ﬁguracic')n) no tiene ningin
valor estético (juicios tales como «parece correcto» o «se pa-
rece a algiin antecedente histérico» no tienen relevancia alguna
puesto que la figura viene sin un valor a priori). En el montajey el
collage hay superimposicién; y en el escalado hay superposicion.
Enla superimposicién hay un fondo originario y una figura. En el
escalado no hay un contexto o un objeto originario, no hay pre-
sencia estable, no hay significado extrinseco.

4 P.Eisenman, «Architecture and the Problem of Rhetorical Figure», A+U, julio de 1987, pp. 17-22.

5 P.Eisenman, op. cit.

6 P.Eisenman, «The Beginning, the End and the Beginning Again: Some Notes on the Idea of Scaling», en Space Design, nimero especial sobre Peter Eisenman, Tokio, marzo

de 1986, pp. 6-7 (en japonés, traduccion inglesa inédita).
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En un ensayo notablemente perspicaz publicado el afio an-
terior, «Not to be Used for Wrapping Purposes», Robin Evans
senala lo siguiente sobre la funcion de la teoria explicativa en la
evolucién de la arquitectura de Eisenman. Llega, no sin algin
prejuicio, al siguiente juicio severo:

El talento artistico de Eisenman se puede atribuir en parte al
caracter defectuoso de su produccion tedrica que, en ocasiones,
se rebaja a una intelectual cacografia lunética que bulle con la
energia de pensamientos medio atrapados. Eisenman cambia
sus teorias mientras que su arquitectura permanece igual. No es
una cuestion de osificacion, puesto que la arquitectura nunca ha
corrido un serio peligro de desarrollo. La rapida obsolescencia
de los pensamientos en sus escritos compensa la inmutabilidad
de su arquitectura. Bajo estas circunstancias no tendria sentido
exigir que la arquitectura estuviera a la altura de la escritura o
que la escritura se correspondiera con la arquitectura, aunque
la peticion pueda parecer razonable. Hacer cualquiera de las dos
adaptaciones seria ruinoso, porque toda la actividad febril que
rodea el objeto inerte no deja de tener su efecto. Esta agitacion
maniaca, ineficaz, intelectual es lo que produce el leve, sutil y
fascinante espejismo del movimiento interior.”

Aqui, a pesar de las indicaciones aparentemente contradic-
torias sobre la calidad del resultado final, la incansable teoriza-
ciéon finalmente se revela como lo que es, un ejercicio catalitico
conjurador. ;Qué mas podemos decir de sus causas profundas
y de su funcién intrinseca? ;No estamos justificados para afir-
mar que hay en todo eso, por muy paradéjico que parezca, una
cierta «envidia de la ciencia» moralista, aquélla de la que, en
otro contexto, Fisenman eligi6 distanciarse? Estoy aludiendo a
la metodologia de disefio ergonémica, positivista, de mediados
de los afios sesenta, un proyecto relativamente breve que tenia
la intencién de reducir la arquitectura a algan tipo de ciencia
aplicada. Por aquéllo Eisenman, como muchos otros arquitectos
de su generacién, no sentia mas que desprecio. Pero la tecno-
ciencia, en tanto ideologia dominante de nuestro tiempo, tiene
extrainos caminos por los que vuelve para acosarnos. Mientras
que los sistemas de valores humanistas del mundo burgués es-
tan cada dia mas minados por las transformaciones violentas que
ha traido la tecnociencia, los vestigios de radicalismo cultural
de nuestra época se ven continuamente sobrepasados. Por un
lado, estan publicamente desacreditados por el neoconserva-
durismo cultural (por el impulso reaccionario, digamos, de la
transvanguardia de Achille Bonito Oliva); por otro, su escepti-
cismo critico/creativo es constantemente superado por el avance
incansable y relativamente libre de dudas del consumismo y del
desarrollo instrumental.

No es accidental, quizéas, que Eisenman haya sido capaz, re-
cientemente, de llegar a una resolucién momentanea de su di-
lema recurriendo, para la retérica abstracta y atectonica de su
arquitectura, a la ciencia. Me estoy refiriendo a su reciente par-
ticipacion en una competicién cerrada para el Bio Center de la
Universidad de Frankfurt. En oposicién con los procedimientos
solipsistas de un «escalado» auténomo, un término y un mé-
todo aparentemente derivado de la obra del matematico Benoit
Mandelbrot, aqui se ha empleado, un paradigma cientifico de
tal manera que permite que el cuerpo de una estructura llegue a
ser. Aqui una serie de bloques de laboratorios paralelos se inte-
rrumpen por una tnica figura, central y volumétrica, de una com-
plejidad y riqueza casi infinita, en la que la colocacion de todos y
cadauno de los elementos se determina de alguna manera por el

7 R.Evans, «Not to be Used for Wrapping Purposes», A4Files n®10, Annuals of the
Architectural Association School of Architecture, Londres, otofio de 1985, p. 73.

Ha buscado una arquitectura que fuera
un sistema formal «opaco», que trascen-
diera todos los referentes tectonicos
tradicionales.

IBA Social Housing 1981-1985, Berlin, Alemania.
Fotografia: Reingard Gorner
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esquema de los nucleétidos que constituyen la edificacién literal
de los bloques de la moderna biogenética. Un texto descriptivo,
redactado para el jurado de la competicién, reza asi:

El asillamado «dogma central» de la investigacion biol6gica es
la teoria del ADN, el agente primario en la construccién de la
estructura biolégica. Los bidlogos emplean cuatro pares de figu-
ras geométricas para explicar esta teoria. Estas figuras forman un
c6digo en el que las figuras individuales (nucleo6tidos) son como
letras y en el que grupos de tres figuras (codones) son como pa-
labras. Cada estructura biolégica se codifica en largas secuencias
de dichos nucleéticos en las que cada uno se empareja con su
complemento para formar una cadena. Trasponiendo estas fi-
guras biolégicas a una forma arquitecténica, se puede crear un
edificio que sea a la vez arquitecténico y simbélicamente espe -
cifico de la disciplina que alberga.8

El Biocentrum de Fisenman para Frankfurt nos hace regresar aun
impulso que ha sido durante mucho tiempo un reflejo de la men-
te moderna, a saber, el impulso
de escapar de la pesadilla de la
historia profana mediante un
recurso a la naturaleza o, de
manera més precisa, median-
te un recurso a nuestra inte-
raccién con la naturaleza. Me
refiero al perenne impulso de
superar los dilemas de la cultu-
ra, en un mundo sin valores, secularizado, mediante una llamada

ba por si misma.

alos procesos autogenerativos de la naturaleza y al homo sapiens
como parte de esa naturaleza. Podemos ya reconocer ese impulso
en la obsesién de Louis Sullivan por los ornamentos derivados de
la naturaleza; su defensa de la vaina de la semilla del platanero
como la definitiva matriz generadora, que por tanto trasciende la
patética arbitrariedad de su autoria personal. Se puede sugerir que
la obsesién de Eisenman por superar la «autor-idad» tiene un
origen similar. En cualquier caso, sin duda se puede detectar un
impulso comparable en surepetido llamamiento ala cienciayalas
variedades del pensamiento escéptico posthumanista. Aqui tal vez
se encuentre el meollo de su dilema; su deseo contradictorio de
disolver el cuerpo esencialmente humanista de la arquitecturay a
la vez seguir siendo capaz de conjurar la existencia de su sombra.

Es sin duda significativo que este dilema pueda encontrar una
resolucién convincente alli donde, como en el proyecto Biocen-
trum, la temética de la obra sea la naturaleza mismay donde apa-
rentemente se restaura la perdida autoridad de la secularizacion

Eisenman busca una forma de generar
nuevos métodos de figuracion. Aspira a
una «literatura tectonica» que se escri-
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mediante la presencia de un demiurgo irreductible, incluso si
esta presencia se reconoce como un reflejo perennemente re-
constituido del cerebro humano. Lo inverso es también cierto, a
saber, que la empresa completa es, en su conjunto, menos atrac-
tiva alli donde las operaciones autogenerativas son enteramente
autorreflexivas y donde el tema esencial se reprime, como es el
caso de la propuesta del Long Beach Museum. Aqui se diria que
el museo ha sido totalmente descartado a cuenta de su origen hu-
manista institucional.

El abandono por parte de Eisenman de la abstraccién como un
fin en si mismo, su recién hallada preocupacion por la «figura-
cién», también se deriva, en mi opinién, de esta necesidad de
apelar a algin origen natural indispensable, mas all4 de la voluntad
del individuo. Esta es una insistencia en lo teolégico sin duda pa-
radédjica, aunque inconsciente, en una época totalmente abrumada
por el escepticismo y la duda. Al mismo tiempo, esta figuracién se
arriesga (segun el «ethos» de la época) a un ocasional descenso
hacia el sentimentalismo de la figura literal y, cuando esto ocurre,
las posteriores estrategias para contrarrestarlo parecen ser aveces
torpes e insinceras a la vez. En
concreto estoy pensando en la
memorabilia voluntariamen-
te desplazada de la propuesta
del Long Beach Museum:; en el
muelle invertido y la torre de
perforacion destruida.

En el proyecto del Biocen-
trum, por otra parte, los obje-
tos encontrados (los edificios quimicos ya existentes) y un para-
digma cientifico se entrelazan de una manera convincente, algo
importante en una obra cuyo impulso detras de la figura es el pro-
pio esquema del ADN. Como resultado, la querencia reciente de
Eisenman por reinventar terrenos e historias hipotéticas parece
quedar momentaneamente relegada. En sulugar encontramos una
arquitectura figurativa, una nueva arquitectura «elocuente», en
la que, a través de un intercambio afortunado, una construccién
arquitectonica refleja el mas profundo sistema de construccién
que existe, es decir, el de la vida misma. Ademas, mediante esta
«con-fusién» de naturaleza y cultura, las exigencias de la envidia
de la ciencia se subliman momentidneamente en una obra singular
que se mantiene fuera de larepresentacion, excepto enla medida
en que representa el triunfo faustico de la ciencia: la alarmante
habilidad de «inventar» lavida a perpetuidad. Por unavezlas an-
siedades perennes de Eisenman sobre la ideologia, su lucha, por
asidecirlo, contra el funcionalismo, la historiay la estetizacién se
redimen por el genio del espiritu posthumanista.

Titulo original «Eisenman Revisited: Running Interference» . publicado en A+U, edicion especial, EISENMANAMNESIE, agosto de 1988. Este ensayo es una version reescrita y ampliada de un

ensayo publicado en Domus (n° 668, septiembre de 1987). La expresion <abrir el juego> tiene un significado doble. La ha empleado Eisenman aludiendo al papel de la teoria en la deconstruccion

de su propia obra y la empleo yo aqui para aludir a una forma de caracterizar mi propia posicion critica.

8 Texto presentado para el Concurso del Proyecto Bio Center de Frankfurt, agosto de 1987.





