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INTRODUCCION TEORIAY CRITICA

LO INESPERADO DE LA CASA DE LA MUSICA

Nicolas Maruri

Durante el curso 2010-201, que tuvo como tema central el estudio de los Instrumentos
y Estrategias de Proyecto, ademas de los diversos experimentos - Diccionario Mutante,
Patentes y Pech-Arkrit- se procedio a trabajar sobre un edificio en cuya génesis se
habian empleado nuevas acciones y estrategias sorprendentes.

La investigacion de un “objeto arquitecténico” enlaza con los principios tedricos desde
los que en ARKRIT-LAB se entiende la critica la arquitectura: la obra antes que el autor’
y su descripcion antes que su interpretacion®. Consecuentemente, se propuso estu-
diar un edificio relevante y considerado de gran impacto tedrico y mediatico, entrando
primero de manera precisa en su respuesta al medio, al material, a la medida, a la mor-
fologia y a la misién -metodo M?S- y proponiendo después, entre los investigadores del
laboratorio diversas actividades: reflexionar de manera abierta sobre las condiciones de
su “arquitectura”, experimentar el edificio, rastrear sus antecedentes e investigar en la
materia concreta y en las formas utilizadas; actividades que buscaban nuevas realidades
que pudieran mostrar otras visiones. En el laboratorio consideramos que como arqui-
tectos y como criticos, no resulta superfluo aprender a ver mas, a oir mas, a sentir mas
y a pensar mas*.

El edificio elegido para el curso 2010-2011 fue la “Casa da Musica” de Oporto, proyec-
to de OMA-Rem Koolhaas, siendo el texto que se convirtid en referencia para la
primera aproximacion el titulado “Otra Modernidad” de Rafael Moneo. Texto en el que
se describe el proyecto como encarnacion de los nuevos atributos de la arquitectura
contemporanea®. “Otra Modernidad” entendida desde la Modernidad, como frontera
considerada por Antonio Miranda como referente de progreso y faro de toda accion
arquitecténica. Modernidad como anhelo de una sociedad nueva mas justa.

" la obra literaria es el objeto Ultimo y unico... se trata de la fidelidad al objeto, al otro, y por consiguiente la
desaparicion del sujeto.” TODOROV, Tzvetan. Poética estructuralista. Pag.14

2SONTAG, Susan. Contra la interpretacion. pag.39

3Modelo de critica 17. MIRANDA, Antonio. Ni robot ni bufdn, pag. 79

4 Aunque sea contradictorio con el texto de referencia afiadimos “pensar” junto a sentir. SONTAG, Susan. Contra
la interpretacion. pag.39

5De los cuales cabria destacar la condicion de espacio encontrado como condicidn contempordnea frente a
espacio buscado como condicion moderna. MONEO, Rafel. Otra modernidad. AA. VV. Arquitectura y Ciudad.
Pag. 53
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Para poder valorar en profundidad el edificio, ademas del estudio pormenorizado de la
documentacion gréfica, la “Casa da Musica” se visitd durante dos dias. Los investiga-
dores la recorrieron y observaron, en los mas diversos momentos, de manera libre y
concienzudamente, y tuvieron ocasion de asistir a una de las actuaciones que
se celebran en la gran sala -un concierto de musica angolefia- en el que terminaron
bailando entre las bancadas. La visita finalizd cenando en el restaurante de la cubierta.
Asi, se pudo experimentar el edificio, no solo como objeto arquitecténico ensimismado,
sino desde sus propias condiciones de utilizacion.

Cada investigador abordd suinterés en el proyecto desde un enfoque especifico:
silueta, circulaciones, materiales, espacio publico, ornamento, patentes, imagen, etc.,
buscando cada uno de ellos desvelar, desde los datos que construyen el objeto, las
razones internas de las decisiones de proyecto y pudiendo establecer asi una nueva
reflexion sobre la obra. De la observacion de la documentacion disponible y de la
necesaria construccion del discurso critico, aparece “la critica comparada” como instru-
mento de medida y aclaracion, capaz de establecer un pensamiento dialéctico con otras
obras y una genealogia evolutiva sobre cada tema — el registro polivalente-.

Al indagar en la obra necesariamente se descubre al autor, la importancia de su taller®,
de las referencias, de lo experimentado y de todas las multiples entradas que estan pre-
sentes en la produccion de un proyecto. Aparece asi una necesaria relacion genealdgica
con otras obras del mismo taller, entre las cuales, la “Casa da Musica”, representa un
momento dentro de un trabajo en proceso. El edificio, se convierte en un palimpsesto
a descifrar desde el que se intenta entender los porqués que llevan a una obra a con-
vertirse en modelo y a representar ciertas caracteristicas de una sociedad en transfor-
macion.

Pero, frente al estudio objetivo de la construccion en todas sus dimensiones, se plantea
también el deseo de entrar en el escondite del demiurgo y de ser capaces de en-
tender las razones del proyecto o, incluso, ser capaces de reproducir como se proyecta
de “manera contemporanea”. Un asunto que el arquitecto describe en su conferencia
“Transformaciones”, impartida en Antwerpen en 1999, sobre el proceso de proyecto de
la “Casa da Musica”, como el resultado de una accién oportunista: el cambio de escala
de un proyecto de vivienda unifamiliar, ampliandola, y la introduccién en la nueva forma
generada del programa de un auditorio’.

El procedimiento de proyecto empleado es una accion carente de ética arquitectonica,
impropio de un constructor y se sitla alejado de los intentos de racionalizar
la generacion de la forma, encaminandonos hacia procesos incontrolables vy, en cierto
modo, aleatorios. El propio autor califica su accion como cinica y oportunista.

Quizés, la perdida de control racional y de credibilidad técnica que suponen los actos
fortuitos, actos que se acercan al @mbito de lo inefable y lo artistico, configuran el entor-
no oscuro de esta obra. Sin embargo, es el origen de la obra, precisamente, uno de los

6“..la génesis es inseparable de la estructura, la historia de la creacion del libro, de su sentido...” TODOROV,
Tzvetan. Poética estructuralista. Pag.152

7Y lo que parecia estar hecho especificamente para un fin, de repente, podia ser transformado de manera opor-
tunista en algo completamente diferente”. KOOLHAAS, Rem. Transformations. may 1999.
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momentos que mas puede interesar como experimento de laboratorio: ser capaces de
reproducir la formacion de la vida, ser capaces de reproducir los procesos inherentes
a la accion de proyectar y obtener resultados solventes.

Si consideramos que para proyectar se puede aplicar cualquier método, la consecuen-
cia es la ausencia de criterio y esto hace que se desmorone la estructura que permite
resolver problemas con cierta racionalidad y, por lo tanto, deja de ser reproducible,
controlable, cientifico. Si la forma manda®, si se puede libremente ampliar, reducir o
deformar cualquier contenedor vy, al final, el ojo decide en funcién del gusto, enton-
ces la capacidad de control racional va a verse limitada y la critica puede encontrarse
sin parametros desde los que valorar o desde los que sefialar caminos saludables al
proyecto.

Incluso se puede llegar a pensar que para poder resolver un problema basta con manejar
adecuadamente la fotocopiadora y las tijeras, o que quizas baste con tener un almacén
de maquetas y utilizarlas de manera aleatoria. Indudablemente, después asimilar este
inesperado proceso declarado por el autor, es necesario volver a comprobar la solidez
del proyecto con el conocimiento previo de que el interior del taller es un mundo oscuro,
lleno de elementos incontrolados que conviven con los procedimientos mas racionales.

Rem Koolhaas, en la conferencia de Antweerp, declara que “apremiados por la necesi-
dad de ofrecer una solucion rapida” se deciden a utilizar el concepto de la vivienda YK2
para desarrollar la propuesta de auditorio. Estéa utilizando la estrategia formal del objeto
pequefio y encajando, dentro de esta forma prestada, el programa del auditorio y com-
probando si el auditorio funciona de manera razonable. No es directamente un cambio
de dimension del objeto, lo que se utiliza es una estrategia formal y ni las estrategias ni
las formas tienen escala en si mismas. Los caminos conocidos se convierten, a veces,
en caminos pautados y sdlo forzandolos, en situaciones limite en las que resulta
necesario recurrir a soluciones no previstas, puede llegar a suceder el encuentro feliz
con lo inesperado

La formacion critica, nos dota de herramientas Utiles, capaces de analizar y describir
los objetos de manera fiable, pero debemos ser conscientes de que, en el proceso
del proyecto, en determinados momentos, presionados generalmente por circunstan-
cias adversas que imponen soluciones rapidas, hay que poder abandonar los caminos
racionales y actuar de manera transgresora. Sélo en esos momentos se producen
errores en el sistema, que leidos adecuadamente, pueden abrir nuevos caminos. En el
entendimiento, en cualquier caso, de que todo proceso de proyecto encuentra su objeto
de validacion en la realidad construida.

& “Porque, llegados a este punto, lo visual se convierte en la fuerza dominante” . KOOLHAAS, Rem. Transforma-
tions. mayo 1999
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[01] CIUDAD ADENTRO

La imagen de la ciudad en la arquitectura de OMA

Delirious views:

Elinterés por el tema de la ciudad, como es bien sabido, se desarrolla desde el principio
de la trayectoria profesional de Koolhaas a través de su “manifiesto retroactivo” Delirious
New York'. «Piedra de Rosetta del siglo XX», la peninsula de Manhattan interesa a Rem
Koolhaas principalmente por su condicién de laboratorio en el que, entre el 1890 vy el
1940, se inventaron y ensayaron «el estilo de vida metropolitano y la arquitectura pro-
ducida a partir de el»: un experimento colectivo que hizo que la ciudad entera se trans-
formara en «una factoria de experiencias artificiales donde lo real y lo natural dejaron de
existir»2. Segun el autor, la configuracion fisica actual de Manhattan se puede leer como
el producto del Manhattanismo: una teorfa urbanistica nunca formulada explicitamente,
cuyo programa era el de «existir en un mundo enteramente fabricado por el hombre,
entonces vivir dentro de la fantasia»®. Las propuestas tedricas formuladas por Koolhaas
en Delirious New York, que derivan de una lectura cinica de los fendbmenos arquitecténi-
cos y urbanos que han caracterizado el crecimiento de la peninsula de Manhattan desde
finales del siglo XIX, se pueden resumir sumariamente en los conceptos de «congestion»
e «indiferencia», cuya aplicacion a la arquitectura y a la forma de la ciudad se declina en
una serie de observaciones especificas tan transcendentes que siguen acompafiando
las propuestas proyectuales de OMA.

En el marco de esta relevante y densa produccioén tedrica, que aparentemente dedica
poco espacio a la percepcion de la ciudad, es posible aislar algunas ideas que si estan
relacionadas con dicho tema, buscandolas no tanto en el baricentro del cuerpo tedrico
de Delirious New York, sino en sus limites, es decir, dentro del apéndice en el

" KOOLHAAS R., Delirious New York, Electa, Milano 2006.
2 Ibid., p. 7.
3 Ibid., p. 8.
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que Koolhaas presenta una serie de propuestas proyectuales. Los proyectos para el
Hotel Sphinx (1975-1976), la New Welfare Island (1975-1976) y el Welfare Palace Hotel
(1976) nos introducen sutiimente en el mundo de la mirada koolhaasiana hacia la ciudad,
proporcionandonos una primera serie de herramientas para entender el contenido de
algunos de sus proyectos sucesivos.

El Hotel Sphinx se sitda en uno de los lugares mas simbdlicos de Manhattan: la esquina
norte de Times Square, ocupando el espacio definido por la interseccion de Broadway,
la 7th Avenue y las calles 48th y 47th - que atraviesa el edificio cortando el basamento
en dos partes. Este corte estratégico permite a Koolhaas situar, arriba de la estructura-
puente que conecta las dos partes del edificio, y entonces justo en coincidencia del eje
central de la calle 47th, un prisma de cristal conteniente un restaurante, que perfora el
bloque en direccion este-oeste, consintiendo disfrutar por un lado (hacia este) «de la
vista de una tipica calle urbana [y hacia oeste] de la Naturaleza, o cuanto menos del
New Jersey». Conforme la descripcion del proyecto contindie, podemos encontrar otras
referencias a las vistas urbanas proporcionadas por algunos de los ambientes del Hotel
Sphinx: al lado de la piscina interna/externa situada en la “cabeza” del edificio (el punto
mas alto y mas panoramico) se encuentra una pequefa playa desde la que «se puede
gozar de una vista espectacular de la ciudad». En la planta mas baja de la “cabeza”
del hotel se situa el salén de belleza para los residentes, donde, delante de las sillas
direccionadas hacia el muro perimetral, debajo de una banda de cristales a espejo se
encuentra una pequefa portilla que permite «una vista de la ciudad abajo». Finalmente,
unos mecanismos situados bajo la “cabeza” del Hotel Sphinx permiten su elevacion y
rotacion para «fijar» diferentes partes de la ciudad en relacion a determinados eventos.

El proyecto para New Welfare Island esté concebido como una extension de la red de
Manhattan hacia el East River, para crear ocho manzanas nuevas que servirdn como
«aparcamiento para arquitecturas formalmente, programaticamente y ideoldgicamente
en competicion entre si — que se enfrentaran desde sus areas de aparcamiento todas
idénticas»*. Al extremo sur de la isla se situa el Welfare Palace Hotel, formado por siete
torres y dos pastillas de diez pisos. La altura de las torres aumenta conforme se vayan
alejando de la peninsula, y sus coronamientos estan disefiados de manera que punteen
hacia Manhattan y, méas precisamente, hacia el RCA Building (el rascacielos principal del
Rockfeller Center), a su vez declinado hacia el hotel.

“ Ibid., p. 280.
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A partir de estos (pocos) datos podemos intentar reconstruir en qué direccion se estu-
viesen orientando las ideas de Rem Koolhaas en el tema del tratamiento de la imagen
de la ciudad como herramienta para el proyecto. En primer lugar, el posicionamiento
del restaurante del Hotel Sphinx en el eje de la calle 47th rompe a través de una accion
provocadora — la invasion de la omnipresente red — una de las condiciones tipicas de
los edificios de Manhattan, abriendo nuevos escenarios perceptivos que, sin embargo,
Koolhaas etiqueta genéricamente, como en el caso de la vista hacia «una tipica calle
urbana», o como en el caso de la vista hacia «la Naturaleza» (como si en vez del New
Jersey — siempre que se pudiera ver correctamente desde aquella posicion — el restau-
rante mirase hacia un conjunto natural parecido a lo de Central Park). Y si una «pequeha
portilla» hacia — nada menos — Times Square parece ser suficiente para los clientes del
salén de belleza, cuyo interés principal (la propia imagen, evidentemente) Koolhaas ex-
presa por medio de la grande pared de cristal a espejo, un imposible sistema mecanico
permite orientar la cabeza del hotel (la referencia a la mirada de sus habitantes es, no
casualmente, implicita) hacia los acontecimientos principales de la ciudad.

La impresion es que Koolhaas rechaze, conscientemente, cualquiera relacion perceptiva
con los lugares especificos, construyendo su arquitectura en una realidad simbdlica en
la que son mas bien los edificios, y no las personas, los sujetos de la mirada: se miran
a si mismos, como en el caso del enfrentamiento entre el Welfare Palace Hotel y el RCA
Building; miran las personas y sus acontecimientos, como en el caso de la cabeza del
Hotel Sphinx; miran los arquetipos de «Ciudad» y «Naturaleza», como en el caso del
restaurante sobre la calle 47th. En el Koolhaas de Delirious New York la ciudad en su
realidad material se ve sustituida por una version fragmentada y idealizada de ella, cuyas
arquitecturas no dialogan para construir un espacio urbano comun, sino se enfrentan en
una superposicion de mondlogos protagonistas del delirio de la Metrépoli koolhaasiana,
bien representado en el dibujo axonométrico de la Ciudad del Globo Prisionero.

La promenade como estrategia:

Méas de quince afios después de Delirious New York, Rem Koolhaas publica S,M,L,XL5,
un «libro-mamut» de 1376 paginas en el que recoge 20 afios de textos tedricos y pro-
yectos creados por su Office for Metropolitan Architecture, ordenandolos por tamafio. A
lo largo del volumen se encuentra también un elenco de términos, ordenados alfabética-

SKOOLHAAS R., S,M,L,XL, The Monacelli Press, New York 1998.

20 DAVIDE TOMMASO FERRANDO



CASA DE LA MUSICA EN OPORTO (OMA) TEORIAY CRITICA

mente, seguidos por breves citas: a la voz «view» leemos:

| like a view but | like to sit with my back turned to it.

The time for reflection is also the chance for turning back on the very conditions of reflection in all
senses of that word, as if with the help of a new optical device one could finally see sight, one could
not only view the natural landscape, the city, the bridge and the abyss, but could view viewing.
The spectacular view always made Laing aware of his ambivalent feelings for this concrete lands-
cape. Part of its appeal lay all too clearly in the fact that this was an environment built, not for man,

but for man’s absence.®

En esta segunda fase de su trabajo, Koolhaas parece haber afinado su pensamiento
sobre el papel de la mirada en arquitectura, hasta transformarla en una de las herramien-
tas principales para la definicion de la estrategia proyectual del Kunsthal de Rotterdam
(1992), edificio que desarrolla una reflexion aguda sobre el tema corbuseriano de la
promenade architecturale. La situacion del contexto esta bien explicada en la memoria
del proyecto: «El solar en que se presenta el Kunsthal tiene una doble condicion: la
fachada sur que queda limitada por el Maasboulevard, y que supone en realidad una
autopista urbana, en este caso levantada sobre un dique; y la fachada norte, a un nivel
mas bajo, que mira hacia el Museum Park, es decir, un paisaje contemplativo de carac-
ter convencional». La doble condicién, natural y urbana, de las dos fachadas principales
del Kunsthal me parece sugerir algun tipo de relacion con el ya citado restaurante del
Sphinx Hotel, aunque en este caso — obviamente — la lectura de la situacion fisica sea
mas detallada, mas vinculada a las caracteristicas del espacio real. La solucion adop-
tada para el proyecto surge de la particion del solar segun dos ejes, el primero paralelo
al Maasboulevard y el segundo ortogonal a ello (creando una nueva conexiéon con el
cercano Museum Park), que dividen la planta cuadrada del museo en cuatro partes
auténomas, finalmente juntadas a través de un recorrido continuo: una promenade ar-
chitecturale en forma de espiral que acompafa el visitante desde el ingreso del museo
hacia la cubierta-terraza, desde donde se puede contemplar el Maasboulevard y, sobre
todo, el parque. Esta «especie de banda de Mobius inclinada»’, que evidentemente
nos recuerda las secuencias lineares de ambientes entrelazados por Le Corbusier en
algunas de sus villas, proporciona una serie de vistas, también de la ciudad, a lo largo
de su desarrollo, a través de un proceso de montaje cinematogréfico de los diferentes
frames que componen la experiencia total del museo y que empiezan ya desde fuera
del proyecto, es decir, desde aquel Maasboulevard cuyos edificios aparecen improvisa-

5La primera frase es una cita de Gertrude Stein, la segunda de Jacques Derrida en Eyes of the University. Right to
Philosophy 2 (traduccion de Du Droit a la Philosophie, 1990), mientras la tercera es una frase tomada de la novela
High Rise (1975) por James Graham Ballard.

"FRAMPTON, K., Rem Koolhaas. Kunsthal a Rotterdam, en “Casabella”, n. 610, 1994.
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mente — quizas recordandonos La callejuela de Vermeer — detras del cristal de la pared
de la galeria expositiva.

La relacion entre la promenade architecturale y la arquitectura de OMA ha sido inves-
tigada por Juan Antonio Cortés en el segundo de los tres ensayos de la serie Delirio y
Mas®, en el que el autor contextualiza el uso del recorrido arquitecténico por parte de
Koolhaas dentro de la méas amplia categoria de las estrategias proyectuales definidas
por OMA (las “patentes”) derivadas del montaje cinematogréafico (fragmentacion, co-
lision, discontinuidad y continuidad). El articulo pone en evidencia como el uso de la
promenade hecho por Rem Koolhaas tenga una directa relacion con las técnicas de la
cinematografia, subrayando sin embargo como en cierta ocasion el arquitecto holandés
haya declarado su identificacion con el sistema de rupturas en que se basa el cine mas
que con la continuidad que se busca en arquitectura: «Son mas bien los sistemas vy las
técnicas internas del cine y, sobre todo, las del montaje, las que han jugado el papel
clave. Hay siempre en arquitectura una voluntad de continuidad mientras que, por el
contrario, el cine esta fundado en un sistema de rupturas sistematicas e inteligentes.
Mi afinidad con este sistema de la ruptura mas que con el imaginario de la continuidad
es lo que constituye lo esencial de mi vinculacion con el cine». El proyecto ganador del
concurso para la Embajada de los Paises Bajos en Berlin (2003) es la obra de OMA que
mejor traduce y desarrolla la relacion de reciprocidad entre técnica cinematografica y
estrategia arquitecténica, conseguida en este caso a través de una verdadera «exaspe-
racion del tema del paseo arquitecténico».

El edificio esta formado por dos partes separadas: un “cubo aislado” dentro del que se
sittian todos los servicios y las oficinas de la embajada, y un “muro residencial” en forma
de “L” que encierra el perimetro del solar alrededor del “cubo”, abriendo entre los dos un
espacio vacio espiral que sirve de rampa de acceso para las automoviles y que penetra
dinamicamente en el “cubo” al nivel del foyer principal, canalizandose en un recorrido
ascensional: «una enfilade de cavidades que parecen talladas con pico, un encadena-
miento de sombras, luces, reflejos y colores»°. Esta promenade cinematografique, que
se transforma en el elemento principal de todo el proyecto — invirtiendo la distincion kan-
hiana entre espacio servido y servidor — atraviesa con una geometria irrequieta las diez
plantas del sobrio cubo de cristal, desmiembra su rigida estructura prismatica, desfon-
dando sus paredes perimetrales desde dentro hacia fuera para ofrecer a los visitantes

8CORTES J. A., Delirio y Mas. Il. Estrategia frente a Arquitectura, en “El Croquis”, n. 131-132, 2006, pp. 54-56.
9CHASLIN F., El laberinto y el cubo. Una fantasia espacial de Koolhaas en Berlin, en “Arquitectura Viva”, n. 92,
2003, p. 81.
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una serie de vistas de Berlin, y termina finalmente en una cubierta-terraza desde la que
se puede asistir al espectaculo panoramico de la ciudad.

Segun Juan Antonio Cortes, el recorrido interno de la Embajada de los Paises
Bajos reinterpreta tanto el Raumplan loosiano como la promenade architecturale lecor-
buseriana: «en el introvertido y entrecortado Raumplan, las escaleras describen un reco-
rrido perimetral y se abren a los espacios de estar, de modo que desde los descansillos
se accede a los distintos niveles. En las extrovertidas casas de Le Corbusier, los espa-
cios estan atravesados por las escaleras y rampas, que se contraponen a la extension
horizontal de los pisos. En la Embajada de Berlin, en cambio, el recorrido ascendente se
emancipa del resto y se convierte en el espacio por antonomasia, un espacio canalizado
que toma el protagonismo y al que quedan supeditadas todas las dreas de uso»™. Al
obtener su autonomia espacial, la promenade de Koolhaas proporciona una experiencia
estética en movimiento a través de la superposicion de imagenes de los espacios inte-
riores y exteriores: «el pasaje del recorrido establece una discontinuidad respecto a la
mayoria de los espacios interiores: no se abre a ellos [...] pero se abre ampliamente al
paisaje exterior, algunos de cuyos elementos mas sefialados resultan enmarcados por
las cristaleras de cerramiento y, sobre todo, por el gran hueco abierto en uno de los la-
dos de la L que envuelve parcialmente el edificio»'". El “gran hueco” de que habla Cortés
es un corte diagonal aplicado al “muro residencial” que proporciona, desde el descan-
sillo del recorrido interior a la sexta planta, y a través de otra grande ventana, una vista
extraordinaria de la bola dorada de la torre de la television de Alexanderplatz, situada a
unos setecientos metros de la Embajada. El “doble marco” hacia el emblema del Berlin
comunista ha de leerse como una lectura a la vez critica y simbdlica de la atormentada
historia politica de la ciudad, a través de la que el proyecto consigue relacionarse tanto
topoldgicamente, como simbdlicamente, a su contexto urbano.

A través del uso de la promenade architecturale Koolhaas introduce nuevas modalida-
des de la mirada hacia la ciudad en su arquitectura, haciendo de esas, como en el caso
de Berlin, el elemento principal del proyecto. Si el Kunsthal utiliza las vistas exteriores,
urbanas y naturales, como fondo de la experiencia del recorrido expositivo, la Embajada
de los Paises Bajos busca relaciones a la vez mas directas y mas simbdlicas con el
contexto, cuyos fragmentos paisajisticos generan la forma de la promenade, estable-
ciendo entre ellos una relacién de reciprocidad e interdependencia. Los proyectos de

19CORTES, Delirio y Mas. Il. Estrategia frente a Arquitectura cit., p. 54.
" Ibid.
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Rotterdam y Berlin interpretan entonces la mirada como un acontecimiento dinamico,
elemento constituyente de la experiencia paralactica de un recorrido interno culminante
en una terraza panoramica que finalmente, como en la villa en Garche, permite al ojo
descansar y parar para contemplar el paisaje (urbano) circunstante.

Una mirada inédita:

En 2002 OMA gana el concurso para el Centro Congresual en Cérdoba con un proyecto
que propone una localizacion alternativa del edificio, respecto a la establecida por el
documento preliminar, para disfrutar al méximo de las potencialidades del lugar en que
se sitda. El largo volumen linear que alberga todas las funciones del centro se organiza
en dos bandas superpuestas verticalmente y separadas entre ellas por un corte transpa-
rente horizontal: un recorrido panoramico que se desarrolla a lo largo de los trescientos
sesenta metros de largura del proyecto, permitiendo el acceso a los diferentes progra-
mas y proporcionando una secuencia coherente de vistas hacia el casco histérico de la
ciudad y la peninsula de Miraflores. Si por un lado el proyecto de Cérdoba utiliza las mis-
mas estrategias analizadas en los parrafos precedentes — la promenade con vistas hacia
la ciudad (interpretada esta vez en un sistema lineal y continuo) y la cubierta-terraza pa-
noramica — por el otro, aqui Koolhaas introduce un elemento inédito en la configuracion
de la pared de fondo del auditorio: una grande pared transparente que, coherentemente
con el resto del edificio, enmarca una vista panoramica de la ciudad de Cdérdoba. Para
comprender el significado de esta solucion dentro de la trayectoria proyectual de OMA,
volvemos a la propuesta ganadora del concurso para la Casa da Musica de Oporto.

El proyecto para la Casa da Musica (1999-2005) debe su configuracion a la relacion
contrastante entre, por un lado, la respuesta estricta y rigorosa a las necesidades acus-
ticas de una sala para conciertos contemporanea y, por el otro, la exigencia de caracte-
rizar formalmente un edificio simbdlico para los habitantes de Oporto. Escribe Koolhaas
en la memoria del proyecto: «en este siglo hemos asistido a un desesperado intento
arquitecténico por escapar del modelo “caja de zapatos”, canédnico para los auditorios.
Sin embargo, tras constatar la calidad acUstica de salas existentes, tanto por parte
de OMA como de nuestros especialistas en acustica se llegd a la conclusiéon de que
las mejores del mundo tienen precisamente esa configuracion». De aqui la dialéctica,
invertida respecto a la Embajada de los Paises Bajos, entre un espacio interior riguroso

2 KOOLHAAS R., Casa da Musica, en “El Croquis”, n. 134-135, pp. 202-257.
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y una forma exterior irregular, resuelta en el tratamiento del espacio “residual”, otra vez
atravesado por un recorrido ascensional periférico que permite el acceso a todas las
partes del programa.

La promenade de la Casa da MdUsica se caracteriza por una mayor interiorizacion de
la experiencia visual del recorrido, que ya no esté puntuado sistematicamente por una
serie de aberturas hacia el exterior como en el caso de Berlin: sin embargo, a lo largo de
su desarrollo, el itinerario conecta una serie de “paradas acristaladas”, ambientes ado-
sados a la envolvente del edificio que se enfrentan directamente al espacio de la ciudad
a través de grandes aberturas y, obviamente, culmina en una pequefia terraza panora-
mica. Un andlisis de las diferentes “paradas acristaladas” nos permite diferenciarlas en
dos tipologias, segun el tratamiento material de la superficie transparente. En el caso
de la sala de musica electronica, de la sala Renacimiento y de la sala VIP, las superficies
planas utilizadas permiten una vision nitida y escenografica del espacio exterior desde
el interior (y del interior desde el exterior), enmarcando una serie de vistas paisajisticas
de la ciudad desde arriba. En cambio, las paredes acristaladas del auditorio grande, y la
pared acristalada del frente del auditorio pequefo, estan resueltas con un doble sistema
de cristal ondulado (utilizado justo un afio después también por Neutelings Riedijk en la
propuesta ganadora del concurso para el City Museum de Anversa, recién completado)
que, aunque consienta una vision distinta de la ciudad a los visitantes que se hayan
introducido en los espacios que separan las paredes, no la permite desde el interior del
auditorio, a causa de la deformacion producida por la seccion ondulada de los cristales,
Unico sistema que consentia realizar superficies transparentes de tan grande dimension.

El uso de las paredes onduladas asigna un nuevo papel a la imagen de la ciudad, cuyos
borrosos contornos proporcionan un inédito fondo escenografico a las representaciones
musicales, instaurando una relacion topoldgica inédita entre el espacio exterior e interior
del edificio: en el momento en que la imagen de la ciudad se descompone en sus mati-
ces cromaticos, perdiendo entonces los caracteres de profundidad vy territorialidad que
informan las demés ventanas de la obra, las grandes paredes acristaladas se transfor-
man en lienzos impresionistas que evocan el recuerdo de la ciudad gracias a una, quizas
involuntaria, elipsis atmosférica.
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[02] CONEXIONES, CIRCULACIONES Y RECORRIDOS

Rem Koolhaas. Estrategias de proyecto de asociadas al movimiento

1. El movimiento en el edificio

Las estrategias relacionadas con el movimiento entendido como libertad de accién en
el edificio son fundamentales para lograr una estructura de eventos que supere a la ar-
quitectura. Para ello la arquitectura debe constituirse en una infraestructura urbana que
permita dotar a la ciudad de un espacio publico que esta desapareciendo, “vinculando
la nueva esfera publica con la ciudad existente e influyendo en ella con caracter retroactivo” . La
arquitectura de Rem Koolhaas busca crear una maxima estructura de eventos, que en
la mayorfa de los casos supere al programa establecido. Las estrategias de proyecto
que dan mayor protagonismo a la libre circulacion del usuario en el edificio, basadas
en una libertad de asignacion del programa permiten que esta estructura de eventos
se multiplique. En toda la obra de Rem Koolhaas, la enunciacién de una cualidad viene
enfrentada a la busqueda de su contrario, y si tenemos discontinuidad, Koolhaas se
encarga siempre de enfrentarla a la continuidad, mediante la ejecucion de diferentes
estrategias en las que conviva esta dualidad continuo-discontinuo, convirtiendo su solu-
cion en el motivo generador del proyecto, o mas bien del tipo de espacio que se genera
en el edificio.

Frente a la eleccion de un recorrido peatonal arquitectonico que enlaza las partes del
edificio en un espacio, Koolhaas utilizaré una estrategia opuesta en otra serie de obras
en la que la solucion consiste en establecer conexiones mecanicas entre espacios dis-
continuos, rompiendo la independencia del espacio vertical con la utilizacion de ascen-
sores, plataformas elevadoras e ingenios mecanicos, que en la mayoria de los casos

" RUBY, Andreas, RUBY, llka. “Groundscapes. El reencuentro con el suelo en la arquitectura contempordnea”.
Editorial Gustavo Gili, Barcelona 2005.P4g. 27
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no alteran la configuracion arquitectonica del edificio. Estos artefactos exentos de la
dimension espacio-temporal no son propiamente arquitectura, tal y como afirma
Koolhaas, pero son esenciales para establecer una estructura de eventos en el edificio,
permitiendo que sea el programa el que configure conexiones entre las diferentes partes
del edificio. En un lugar intermedio se encuentran las escaleras mecanicas, rampas
moviles que comparten caracteristicas con las dos estrategias anteriores, pero se sitUan
en una ambigledad en la que se potencia su capacidad conectora de espacios con
unas caracteristicas singulares que permiten unir diferencias de cota mayores en menor
recorrido que una rampa convencional y a la vez significan el espacio que recorren,
relacionando los espacios entre si y potenciando la estructura de eventos. El punto en
comun de estas estrategias es el modo de entender el movimiento dentro del espacio
arquitecténico, proponiendo cada una de ellas soluciones opuestas en planteamiento
y resultado, pero compartiendo objetivos basicos que tienen que ver en el modo de
entender la arquitectura por parte Koolhaas.

2. El principio infraestructural. El movimiento asociado a la estruc. de eventos.

Jeffrey Kipnis define el principio infraestructural como “la proposicién de que un edificio
debe estar determinada por su resultado a pleno rendimiento”? y sitla a Koolhaas como su
maximo representante, en un esfuerzo “por conseguir un maximo de estructura de even-
tos en la arquitectura”? que en la mayoria de los casos supera al programa establecido.
Para Koolhaas el programa es importante, pero no cémo algo concreto que pueda ser
estudiado y asignado inamoviblemente. El programa debe ocurrir en el edificio, debe
poder cambiar, variar en funcion del uso real que tenga el edificio. Incluso en los casos
en que se encuentre claramente definido por su uso Koolhaas no se esfuerza en crear
una tipologia concreta en la que este pueda ser desarrollado, sino en el modo en que
los usuarios del edificio puedan hacer uso de él, un uso que esta abierto a variaciones y
diferentes posibilidades. La estructura de sucesos que Koolhaas busca en sus edificios,
se asemeja Mas a la que ocurre en un espacio publico, estructura que como bien nos
advertia Kipnis “supera ampliamente su programa- incluso peligrosamente”?

En el texto “Imagining Nothingness” ¢, Koolhaas afirma que existe una contradiccion

2 KIPNIS, Jeffrey. “El dltimo Koolhaas”. El croquis 79.P4gS. 30,36.
SKOOLHAAS, Rem . “Imagining nothingness”, texto de 1985,en KOOLHAAS, Rem, OMA y MAO Bruce.”S.M.L.XL.”
Monacelli Press, 1995.P4g. 198,199,202
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entre programa y arquitectura y aboga por “un maximo de programa y un minimo de arqui-
tectura” “Donde no hay nada todo es posible, donde hay arquitectura nada mds es posible” °. Esta
apologia del vacio como posibilitador del todo, que encarna el Muro de Berlin antes de
ser completamente destruido o Central Park “demuestran que el vacio en la metrépolis no
estd vacio, que cada hueco puede ser usado por programas cuya insercion en la trama existente
es un esfuerzo arbitrario que lleva a la mutilacion de actividad y trama urbana.” *.Donde no hay
nada puede ocurrir todo, sin necesidad de insertar complejidades arquitectonicas que
rompan con la continuidad urbana del espacio publico con la trama compleja y densa
de la ciudad. Se trata de crear espacio publico urbano, en contenedores cerrados que
son arquitectura, pero que dentro de ella son algo mas. ” Koolhaas parece querer decirnos
que el arquitecto, en este final de siglo, tiene que construir edificios que no restrinjan la libertad
de accion, el movimiento que caracteriza la cultura de estos arios.” * . Esta libertad de accion
de la que nos habla Moneo, es la misma en la que se basa el principio infraestructural
y la estructura de eventos que enuncia Kipnis. Para conseguirlo no se puede restringir
el movimiento en el edificio, este debe ser fluido, como en los vacios en la ciudad con-
gestionada. El movimiento en Koolhaas, “es un concepto menos literal que en ultimo Gehry.
Koolhaas entiende que la arquitectura termina con la libertad, la agota. De ahi que su propuesta
para construir sea la no arquitectura y él quiere que en sus edificios sea asi. Por eso hace falta una
estructura capaz de absorber una serie de significados.™. La definicion que el propio Koolhaas
hace del edificio de Kalrsruhe nos orienta hacia lo que esta buscando “un edificio capaz
de generar densidad, explotar la proximidad, provocar tension, maximizar la ficcion, organizar los
espacios intersticiales, promover los filtros, alentar la identidad y estimular lo impreciso, todo dentro
de un contenedor” °.

Esta intencionalidad, aparentemente directa, tiene una segunda lectura arquitectonica
subyacente, que es la importancia y publicidad que quiere dar el autor al hecho de que
sus edificios estan creando realmente una estructura de sucesos que trasciende al pro-
grama establecido, y que esto se debe a la concepcion arquitectonica de los espacios,
que crea las bases para que esto ocurra. Existe intencionalidad en la ideacion,
pensamiento y difusién de de esta postura, y el hecho de documentarlo en un libro, ¢
es algo mas que una anécdota publicitaria, es un modo de presentacion y de
posicionamiento frente a otro tipo de arquitecturas. Koolhaas nos esta hablando de lo

“MONEO, Rafael. “Rem Koolhaas”. En “Inquietud Tedrica y Estrategia Proyectual en la obra de ocho arquitectos
contemporaneos”. ACTAR. 2004. Pag.314

SKOOLHAAS, Rem ,en KOOLHAAS, Rem, OMA y MAO Bruce.”S.M.L.XL.” Monacelli Press, 1995.P4dg. 692

SAAVV “Post occupancy”. Domus d’autore. Domus, Milano 2006.
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que quiere que se vea de sus edificios, que no es una bella imagen fija y perfectamente
iluminada, sin gente que muestre el uso que realmente tiene el edificio, sino el uso que
se ha hecho realmente del mismo, y el punto de vista que los usuarios tienen de él, en
definitiva, la estructura de eventos que su arquitectura ha generado y para representarlo,
crea una serie de juegos visuales y de imagenes inusuales en las que lo que se ve, es
al usuario utilizando el edificio, al usuario desplazandose por el edificio, o recreaciones
virtuales que permitan al lector desplazarse por el edificio.

Los edificios de Rem Koolhaas buscan romper con el programa establecido, creando
espacios de arquitectura en la que ésta sea la que provoque una estructura de sucesos
incontrolable. Para que esto ocurra, es importante el movimiento en el edificio, no un
movimiento literal y mimético, que simplemente congele un instante de movimiento ilu-
sorio como ocurre en la arquitectura de Gehry, sino un movimiento real del usuario en
el edificio, que posibilite la accién maxima en la minima arquitectura. Koolhaas utilizara
diversas estrategias para lograrlo, siendo muy importante el modo en el que se puede
recorrer el edificio. El edificio se habita, se utiliza y para ello ha de poder recorrerse, para
apropiarse de él.

3. Conexiones mecanicas entre espacios discontinuos. De la conexién
mecanica a la congestion programatica.

3.1. Mecanismos de comunicacién espacial. La seccion libre y los recorridos y
circulaciones.

En “Delirious New York”, toda su reflexion fundamentada en la arquitectura del rasca-
cielos, tiene como punto de partida la invencion de un aparato, el ascensor, que com-
binado con la estructura de acero, son el origen de la creacién de un nuevo paradigma
en la arquitectura que definira la ciudad del rascacielos. El ascensor es el hexo de union
entre mundos inconexos e independientes que se apilan nivel a nivel, es la causa de la
existencia de una nueva arquitectura que se genera verticalmente y cuya calidad deriva,
segun Koolhaas, de la cantidad de libertades apiladas repetidas. A mayor numero de
plantas mejor sera la forma resultante, una forma que no ha sido preconcebida, sino
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que se genera “espontdneamente”” al “solidificarse” 7 en vertical un espacio repetido. El
resultante de la formula es la forma y esta se basa en una “estética basada en la ausencia
de circulacion””.

Moneo considera que una de las grandes aportaciones de Koolhaas a la arquitectura
contemporanea ha sido el concepto de “seccion libre” 8y este concepto deriva del estu-
dio del rascacielos. La seccion libre implica que la forma no se genera ni a partir de la
repeticion sucesiva de plantas, ni desde la misma seccion. La forma aparece libremente,
asociada a la escala, es decir a la cantidad de plantas que se han de repetir en funcion
de la colocacion del nucleo de comunicaciones. Cabria preguntarse entonces qué hay
detrés de la forma, pues parece que esta alusion a la escala y a la posicion del ndcleo
de comunicaciones en realidad tiene que ver con el programa del edificio, entendiendo el
programa no como la acumulacion de funciones en un determinado ndmero de metros
cuadrados, sino como el papel que el edificio juega en la ciudad. Las consecuencias
espaciales de este tipo de estrategia indagan acerca de las ventajas que la desconexion
permite, cada nivel o seccion de un nivel se desarrolla independiente del resto en funcion
de sus necesidades. Define su altura, su tamafio, su uso, sin fijarse en los demas niveles
y todos quedan articulados por un medio mecanico, el ascensor, que se convierte en el
Unico nexo de union. En esta investigacion acerca de la seccion libre Koolhaas adopta
en multiples proyectos una decision de partida que tiene que ver con el modo en que
este nexo vertical (ascensores, escaleras mecanicas, rampas y nucleos de escaleras)
ensambla la desconexién que se produce al concebir el edificio en secciones parciales.
Como plantea Juan Antonio Cortés, °la seccion libre es un imposible fisico, ya que el es-
pacio apilado en vertical, necesita de forjados (horizontales o inclinados) para definirse.
Koolhaas explota estas contradicciones y las incorpora a la generacion del proyecto,
reflexionando acerca de la concepcion y valor real de los elementos predefinidos 'y
dando un nuevo significado a los mismos. Podemos encontrar en su obra una linea que
investiga sobre las posibilidades que la seccion libre aporta en relacion a la existencia o
no existencia de un vinculo real entre los diferentes niveles. El modo de articular o desar-
ticular los espacios son las comunicaciones verticales o/y oblicuas. En cada proyecto o
serie de proyectos de esta linea aisla un elemento que configura el espacio vertical y le
da un nuevo significado. El resultado es diferente en funcion del elemento elegido y la es-

7" KOOLHAAS, Rem. “DELIRIO EN NUEVA YORK”. Editorial Gustavo Gili. Barcelona 2004. Traduccion del original
“Delirious New york”, Thames & Hudson, 1978.P4g. 82

8 MONEO, Rafael. “Rem Koolhaas”. En “Inquietud Tedrica y Estrategia Proyectual en la obra de ocho arquitectos
contemporaneos”. ACTAR. 2004. Pag. 318

9 CORTES, Juan Antonio. “Delirio y més I. Las lecciones del rascacielos”. El Croquis 131/132. Pag. 18.
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trategia adoptada, reforzando la idea de que la forma no estéa determinada. El elemento
comun a todas ellas (conexion y desconexion) es al final una manera de organizar el
espacio en funcion de ese nexo vertical, que pasara a ser el espacio en si mismo en
algunas, o la unién entre los diferentes espacios en otras, todo con diferentes matices y
caracterizaciones dependiendo del proyecto.

3.2. Mecanismo de comunicacion espacial. Los sistemas de comunicacion
mecanicos como elementos que configuran la seccioén libre.

En el Concurso de la Biblioteca de Francia, TRES GRANDE BIBLIOTHEQUE (1989),
el conjunto arquitecténico planteado por OMA es un sdlido complejo y compacto de
informacion y programa alternativo al impuesto, un almacenamiento continuo y fluido
de informacion, en el que las partes publicas se excavan en este magma, dando lugar a
vacios, en los que se producen intercambios. La maqueta del proyecto representaba, en
lugar del sélido excavado, los vacios resultantes de la excavacion, asi como la bateria de
nueve ascensores dispersa que comunicaba todo el entramado del continuo informativo
y los vacios. Los nucleos de ascensores también aparecen, pues discurren los mismos
por unos vacios verticales. El unico elemento referente a una estructura en el proyecto,
ademas de la envolvente reconocible que es el cubo exterior son las estructuras pa-
ralelepipédicas de los ascensores. El modo de articular los vacios que definen la forma
interior, y que unen los programas de almacenaje con los vacios son los nucleos de
ascensores.

Sin embargo, la potencia de la idea de la horadacion del volumen por los ascensores
reside mas bien en su capacidad de unir los diversos espacios del programa °. Para
Koolhaas la idea generadora de la biblioteca es construible y viable si existen
unos elementos mecanicos que unan todas las partes; y esta conexion, en lugar de
esconderse o camuflarse se convertira en el elemento que permite entender el pro-
grama como un todo. Una vez mas, esta negando a la arquitectura el papel de nexo de
unién de los espacios y lo confia ciegamente y sin rubor a los medios mecanicos, que
catalogara anos mas tarde como peligrosos para la arquitectura,refiriéendose a otras ar-
quitecturas, ya superadas por €l, pues la suya incorpora esos peligros conscientemente

1 KOOLHAAS, Rem, OMA/AMO. Memoria del Proyecto “Tres grande bibliotheque™ en AAVV* Rem Koolhaas-
OMA 1987-1992”.El Croquis n° 53
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y los explota.

En un proyecto posterior, la CASA EN BURDEOS (1994) el medio mecanico utilizado
para unir los espacios es una plataforma elevadora de 3x3,5 metros, que a modo de
gran ascensor une los diferentes niveles de la vivienda y permite a su duefo, una per-
sona usuaria de silla de ruedas, recorrerla libremente. Una vez mas Koolhaas evita la
arquitectura para resolver el problema. Unir los diferentes niveles, que ademas son tres
casas superpuestas con usos diferenciados a través de rampas convencionales habria
conllevado “hacer uso de gestos increiblemente complicados para llevar a cabo las conexiones,
gestos que el ascensor ridiculiza porque al establecer las conexiones de forma mecénica pasa por
encima de nuestros conocimientos” ', por lo que decide utilizar un medio mecanico y evitar
el problema.

La vivienda en Burdeos, concebida como “tres piezas o casas superpuestas” '’se encuentra
atravesada por una plataforma elevadora que se convierte en una verdadera habitacion
que cambia la configuracién de la arquitectura de la vivienda en funcion de la altura a la
que se encuentre. Nos dice Koolhaas que “El movimiento del ascensor transforma a su paso
la arquitectura de la vivienda.” '? ;Nos encontramos entonces con una contradiccion? ¢La
plataforma elevadora de la casa de Burdeos esta variando el espacio arquitecténico que
la envuelve? ¢ Es este un caso contradictorio dentro de la estrategia que hemos defi-
nido? La clave para definir lo que realmente esta consiguiendo este medio mecanico la
expone Koolhaas claramente: “El movimiento del ascensor varia la arquitectura de la vivienda”
"El ascensor cambia cada planta y su funcion segun el ascensor flote o repose encima de ellas” 2.
Aunque es dudable la afirmacion de que la plataforma da lugar a una seccion variable, si
que daria lugar a una seccion libre tal y como la hemos definido en el apartado anterior.
Permite que el espacio cambie de significado y programa en funciéon de donde se situe,
conecta programas independientes y varia su significado y sobre todo, si pensamos en
el espacio que es la plataforma en si, éste es el que queda totalmente transformado en
funcién de la altura en la que se encuentre. Es su ausencia o su presencia la que con-
figura la seccion libre.

3.3. Mecanismo de integracion funcional. De la cultura del consumo al con-
sumo de la cultura

" KOOLHAAS, Rem, en “Conferencia 21 Enero 1991” en KOOLHAAS, Rem “Rem Koolhaas: Conversaciones
con estudiantes”, Editorial Gustavo Gili, Barcelona 2002. Pags. 14 y 15.
2 KOOLHAAS, Rem, OMA/AMO. Memoria del Proyecto en “El Croquis 131/132. P4gs.
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Fig.7 ' Fig.7

La posicion anti-intelectualista que expone Moneo acerca de la defensa y utilizacion de
la cultura de masas por parte de Rem Koolhaas, tiene que ver con un populismo que se
aleja de la imagen y se acerca a la accion. Sus estudios sobre el rascacielos, producto
de la economia y la tecnologia, sin una forma apriorista, fruto de la definida anteriormente
seccion libre, le llevan a concluir que “Todo el potencial latente en el rascacielos como tipo esta
explotado en el “condensador social constructivista”, como si se tratara de la pieza maestra de la
cultura de la congestidn, tal y como se ha materializado en Manhattan” '*. Las virtudes de los
condensadores sociales constructivistas, “edificios capaces de provocar en las gentes una
reaccidn intensa y positiva” *propugnados por Moisei Ginzburg en la conferencia inaugural
del primer grupo de la OSA en 1928, se materializan en el rascacielos norteamericano
y esto ocurre porque ambos vienen impulsados por la cultura de las masas, presente
en sociedades a priori contrapuestas, pero que basan su avance en la aceptacion de
la fuerza de las personas como colectivo para impulsar el progreso. Lo que para los
constructivistas rusos se trataba de la exposicion de unos ideales utépicos expresados
previamente, en el rascacielos es consecuencia no programada de no imponerse a la
fuerza del progreso capitalista.

No hay mayor exponente de la cultura de masas contemporanea que el estudio de los
centros comerciales. En el libro “The Harvard Design School Guide to Shopping” ™, se
estudia el fendmeno de los mismos. En él subyace la idea del centro comercial como
condensador social contemporaneo, una arquitectura en la que trasciende el programa
y en la que lo importante son las reacciones que se provocan en la gente. Las escaleras
mecanicas constituyen dentro del centro comercial, lo mismo que el ascensor en el ras-
cacielos. Son inherentes a su funcionamiento e imprescindibles para que el programa
sea de méaxima eficiencia. El paralelismo entre escalera mecanica- ascensor y centro
comercial-rascacielos esta fundamentado en la intencion de constituir lugares en los que
el programa trascienda a la arquitectura, concepto asociado al principio infraestructural,
pero ademas existe un paralelismo en el que adquiere un protagonismo fundamental el
modo en el que los usuarios se desplazan dentro del edificio.

Kolhaas no desaprovecha esta cualidad de las escaleras mecénicas, pues si funcionan
en un centro comercial, también funcionaran con maxima eficiencia dentro de cualquier

¥ MONEO, Rafael. “Rem Koolhaas”. En “Inquietud Tedrica y Estrategia Proyectual en la obra de ocho arquitectos
contemporaneos”. ACTAR. 2004. Pags.310,312.

" EONG, Sze Tsung y JOVANOVIC WEISS, Srdjan; en KOOLHAAS, Rem ; JUDY CHUNG, Chuihua, INABA,77,
84. Jeffrey; LEONG, Sze Tsung; “ The Harvard Design School Guide to Shopping”, Harvard Design School
Proyect in the City 2. Taschen, Colonia, 2002. Pagina 337

[02] CONEXIONES, CIRCULACIONES Y RECORRIDOS 33



MPAA 10/11 LABORATORIO 4

Fig.8a Fig.8b

otro contenedor en el que sea necesario un rapido transporte, un flujo continuo
de usuarios y una vision global del edificio, sin compartimentaciones. Las escaleras
mecanicas, icono de la cultura de consumo del centro comercial, son trasladadas al
proyecto contemporaneo de espacio publico, buscando crear una fluidez que rompa
los limites espaciales que los programas imponen. A través de una mayor velocidad, ya
sea por medio de una escalera mecanica, o de un mecanismo mas complejo, Koolhaas
persigue trasladar las “bondades”, que éstas permiten en la cultura del consumo (flujo
continuo, direccionalidad de los usuarios en el edificio, recorridos alternativos mas o
menos rapidos) directamente a programas contemporaneos, ya sea culturales o de
edificios publicos de grandes dimensiones.

Estos elementos mecanicos lo que consiguen en todos los casos es trasladar al usuario
por el espacio, un espacio que se torna sorpresivo e intencionado, pero que no resulta
alterado por el mecanismo. Lo que se consigue es la variacion de los itinerarios y la
alteracion de los tiempos y modos de realizarlos, tornandose “atractivos” y “novedosos”, a
la vez que dirigidos y previsibles en Ultima instancia. Aunque la primera percepcion del
usuario sea la confusion, al presentarse todos desnudos, visibles y superpuestos, al final
no queda el espacio definido por estos, sino que son meros comunicadores verticales
(u oblicuos). Lo verdaderamente provocador no es la aparicion de vestibulos rasgados
por escaleras mecanicas de varias alturas y direcciones, de un modo piranesiano ( Con-
curso para Tate Modern), sino la crudeza con la cual Koolhaas expone las verdades
de una cultura de consumo que se convertira en consumo de cultura a través de sus
propios mecanismos, de un modo premonitorio y demasiado obvio, tal vez destapando
sin verglenza lo que se sabe y se trata de esconder bajo halos de “romanticismo” y que
le llevan a perder concursos como el de la Tate Modern en Londres.

Si se trata de hacer un supermercado del Arte, él lo hace, sin tapujos. Da valor a la
cultura de masas, la explota y la potencia, hace de la debilidad virtud. Aprove-
cha las caracteristicas espaciales y funcionales de un icono comercial, la escalera
mecanica, para lograr un objetivo para él mas importante, provocar que el edificio sea
un condensador social. No huye de la ironia, la utiliza, pone de manifiesto lo obvio y fa-
cilita la transicion hacia nuevas posiciones. El arte es un mercado, por lo tanto Koolhaas
hace un mercado del arte, porque para qué luchar contra el progreso que se impone,
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contra la contemporaneidad que pide que sea asi, si ademas él ha comprobado
en Manhattan que dejandose llevar se llega a resultados que hacen posible las utopias
modernas, porqué no posibilitar esta transicion introduciendo los elementos necesarios
para que ocurra. La escalera mecanica, los transportadores espaciales y demas in-
genios introducen en el edificio contemporaneo la accion, el progreso; un progreso que
a dia de hoy resulta un tanto utdpico y naif en Koolhaas, un anti utopico, las imagenes
de movimiento artificial dentro de un edificio 001:0disea en el Espacio o Blade Run-
ner, que nada tienen que ver con el verdadero movimiento del siglo XXI, que es el de
la informacién a través de redes ocultas a la vision como son internet y las nuevas tec-
nologias, pero que resultan premonitorias en su contenido, que es el de conseguir que
los sucesos que ocurren en el edificio trasciendan a la arquitectura.

3.4. Mecanismos de integraciéon funcional. Los sistemas de comunicacion
mecanicos como instrumentos de definicion programatica contemporanea.

En el CONCURSO PARA EL MOMA EN NUEVA YORK (1997) (MOMA CHARETTE),
Koolhaas vuelve a retomar la patente (“En todas partes y en ninguna parte”), que utilizd en
la casa en Burdeos. La estanciade 3 x 3,5 metros pasa a ser un mecanismo de
movimiento horizontal, oblicuo y vertical, del tamafio de una habitacion, que recorre el
museo antiguo y culmina en la coronacion del nuevo edificio planteado para la
ampliacion. Nos encontramos aqui con el aumento de escala que necesitamos para
comprobar su influencia sobre la geometria construida. Esta operacién permite com-
probar la hipdtesis lanzada sobre el significado de la plataforma en la Casa en Burdeos,
en al cual se afirmaba que permitia que el espacio cambiase de significado y programa
en funcion de doénde se sitle, conectando programas independientes y variando su
significado y sobre todo, si pensamos en el espacio que es la plataforma en si, éste es
el que queda totalmente transformado en funcion de la altura en la que se encuentre.

La idea geométrica es semejante, pero no igual, el factor de oblicuidad no estaba pre-
sente en Burdeos vy si lo esta en Odiseo. El uso de la plataforma también es diferente,
pero la caracteristica de cambiar su funcion de acuerdo al lugar en el que se encuentre
es la misma. De estancia que varia su significado en funcién de la planta en la que se
encuentre en lavivienda, a transportador que recorre el museo en el que pueden

19 KOOLHAAS, Rem, OMA/AMO. Memoria del Proyecto en “El Croquis 79. Pag. 184 Acerca de la Tate Modern.
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Fig.9

ocurrir eventos. Sobre el aparato, llamado Odiseo, Koolhaas nos dice “Una trayec-
toria desarrollaba la idea del potencial liberador y de las conexiones arbitrarias a las que el ascensor
puede dar lugar’ ' La radicalidad de la idea reside esta vez en el concepto. La escala de
Odiseo dentro del edificio hace que no se pueda hablar de un “cambio de la arquitectura de
la estructura” o de un edificio “cambiante” '° lo que se transforma en realidad es la idea de
un museo estatico. Invierte la idea de museo como lugar casi sagrado para la contem-
placion y atiende aqui a la nueva realidad de los museos.Koolhaas lo esta enunciando
en la memoria del concurso .’” Nos encontramos con una transformacion programatica
de una institucion tradicionalmente concebida como culta, para dar paso a la cultura
que la Masa demanda, y esa transformacion viene ofrecida por un elemento mecanico.
La estrategia es mas clara cuando el medio mecéanico no es un invento particular como
lo era Odiseo, sino que directamente se utilizan las escaleras mecanicas, paradigma de
la “cultura del centro comercial”. Aunque si se analiza la plataforma con uso incorporado
encontramos muchas similitudes con las escaleras mecanicas, solamente que radicali-
zadas por el concepto y la particularizacion.

En un proyecto anterior, el CONCURSO TATE MODERN GALLERY (1995), EN LON-
DRES, Koolhaas habia convertido esta estrategia en Patente, “Museo de velocidad
variable”, definiéndola asi: “Uso del transporte mecénico para multiplicar, diversificar e
individualizar el movimiento a través de un edificio museo.(...) La simultanea aplicacion de muchas
tecnologias de transporte mecanico, extiende vastamente el repertorio de potenciales movimien-
tos, multiplica las circunstancias del atavico encuentro en el museo, y trasciende las limitaciones de
la tipologia de hace un siglo. '®”

Koolhaas, permeable y utilizador de la cultura de Masas, la incorpora a la definicion
del programa del museo. No se trata de lo que alberga, sino del modo en que va a ser
consumido el arte y nos facilita ese rapido consumo, convirtiéndolo en la estrategia de
proyecto. Diferentes velocidades para distintos tipos de visitantes. El transporte mecani-
co, escaleras mecanicas, ascensores o ingenios (Odiseo) nos permiten visitas rapidas o
suUper rapidas. Al mismo tiempo permiten apilar diferentes espacios museisticos, que no
tienen que tener igual definicion espacial y que quedan asi unidos por un hilo conduc-
tor que es la circulacion. Se trata, una vez mas, de lograr conseguir un maximo de es-
tructura de sucesos, lograr que esta trascienda a la arquitectura y a la forma impuesta.

® KOOLHAAS, Rem. En “Changeament de dimensions” Entrevista con Rem Koolhaas de Jean Frangois Chevrier.
“L'Architecture d’auourdhui” n 361. Citado por CORTES, Juan Antonio. “Delirio y mds I. Las lecciones del ras-
cacielos”. El Croquis 131/132. P4g. 22.

18 KOOLHAAS, Rem, OMA/AMO. "Content.” Taschen 2004. P4g 81. Casa en Burdeos

7 KOOLHAAS, Rem, OMA/AMO. Memoria del Proyecto “MOMA CHARETTE” en http://www.oma.eu

'8 KOOLHAAS, Rem, OMA/AMO. "Content.” Taschen 2004. TATE MODERN
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Fig.10

Esta intencion es citada por Koolhaas en la memoria del proyecto, “Un inventario de sus
transformaciones potenciales sugiere una congestion programatica similar a los dibujos de “Pirane-
si” del campus maximus: una proliferacion interminable de actividades urbanas- ocasionalmente
contenidas en un edificio publico importante, pero en su mayor parte habitando el campo residen-
cial del proyecto” * La virtud de la congestion programatica es asociada con el espacio
piranesiano. Pero estos espacios en realidad ofrecen variedades programaticas infinitas,
que es lo que Koolhaas esta proponiendo para el Museo contemporaneo, y en el edificio
publico como espacio interior en el que se desarrolla el principio infraestructural.

9 KOOLHAAS, Rem, OMA/AMO. Memoria del Proyecto en “El Croquis 79. P4g. 184 Acerca de la Tate Modern.
IMAGEN 10, Carceri Piranesi.

Imagenes:

Fig.1_ Escaleras Casa da Musica.

Fig.2_ Muro de Berlin http://www.flickr.com/photos/24736216@N07/3341403306/sizes/m/in/photostream/
Central Park http://www.flickr.com/photos/pleeker/462979436/sizes/m/in/photostream/

Fig.3_ Casa da Musica.

Fig.4_ Museo Whitney, http://www.flickr.com/photos/roryrory/2442033471/sizes/m/in/photostream/

Fig.5_ Tres grande bibliotheque. http://cobagonzo.blogspot.com.es/2012/04/budi-pradono-visited-oma-exposi-
tion.html

Fig.6_ Casa en Burdeos http://www.oma.eu

Fig.7_ Escaleras mecanicas en Casa da Musica

Fig.8_ Instalacion multimedia en escalera mecéanica de la Bibllioteca central de Seattle, http://www.flickr.com/
photos/lillianbennett/2064068891/sizes/m/in/photostream/. Escaleras mecanicas Biblioteca central de Seattle,
http://www.flickr.com/photos/dzeibin/1781295679/sizes/m/in/photostream/

Fig.9_ Odiseo, concurso MOMA, Nueva York. http://www.oma.eu

Fig.10_Carceri Piranesi.
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[03] CORTINAS COMO ARQUITECTURA

Connotacion de la Casa de la Musica de OMA por InsideOutside

El método de trabajo de OMA se caracteriza por la colaboracién con especialistas en
diferentes ambitos relacionados con la arquitectura. Bien conocida es la larga colabo-
racion establecida con el ingeniero de estructuras Cecil Balmond. No menos importante,
segun este Ultimo afirma’, es la que se viene produciendo desde los afios 80 con el
estudio InsideOutside, liderado por Petra Blaisse y dedicado tanto al disefio de interiores
como de jardines.

La intervencion del estudio afincado en Amsterdam en la Casa da Musica parte
del disefio de las cortinas para extenderse al acabado de los paramentos de la sala
principal, asi como una indefinida labor de asesoramiento en el resto del interiorismo.

InsideOutside disefia un total de 11 cortinas para Casa da MUsica para regular sus con-
diciones acusticas, de iluminacion, visuales y espaciales. En la sala principal del edificio
hay dos grupos de cortinas, relacionados con los dos grandes ventanales a la ciudad,
uno tras orquesta y escenario y otro tras el publico. Tras la orquesta, hay una doble
cortina blanca que apantalla la luz solar de 13,5 x 15 m de Verosol, para la parte superior
de la pantalla solar, y otra de gasa negra de 9,5 x 15 m, para la parte inferior. El doble
cortinaje de apantallamiento solar tras el publico se diferencia en que es algo menos alto
(12 m) y en que la gasa no esta coloreada. Estas cortinas se retiran por los laterales,
quedando ocultas tras los paramentos verticales de la sala.

A algunos metros del cristal corrugado se sittian dos cortinas triples de 22 x 15 m. Estas
caen desde el falso techo. Desde el interior, la primera cortina tiene una funcion de “filtro

"'l think we are very similar. The commonalities are both structures. It is curious that she is dealing with an almost
intangible world whereas | deal with a completely concrete world. And yet, we are perhaps achieving the same
kind of effects.”

Dialectics of the tangible and the intangible. Cecil Balmond. InsideOutside. Birkhduser Publishers, 2005
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visual”; ornamental y de conformacion espacial. Esta hecha de punto de gran tamano
de gasa, sobre una red de pescar. La gasa es negra tras el escenario y blanca tras el
publico. Esta cortina alcanza los 30 cm de grosor, lo que habla a las claras de su con-
dicion intensamente matérica. La segunda capa, de acondicionamiento acustico, esta
formada por sarga de lana, negra tras el publico y blanca tras la orquesta. Unida a ella, la
Ultima capa oculta el interior del exterior. Esté estampada al exterior con el mismo motivo
de la cortina de filtro visual a una escala mayor.

Para la segunda sala, Blaisse disefa tres cortinas. Dado que el ventanal aqui abre a sur,
primero ubica una cortina oscurecedora y de acondicionamiento acustico de 14 x 12
m (21 x 12 m extendido) de terciopelo gris con anillos de acero inoxidable de 6 cm de
diametro, con una cobertura de satén blanco al exterior. Al interior, hay otra cortina de las
mismas dimensiones de apantallamiento solar al exterior, y Contra-H embebido en gasa
blanca. Su uso es normalmente alternativo y juega con el contraluz que se produce en
esta ventana. InsideOutside disefié también una bambalina entre ambas salas de 14 x 7
m, también de Contra-H embebido en gasa blanca.

Para las salas de ensayo, crean una cortina de 27,5 x 7,7 m de sarga de lana blanca y
otra de negra de 65 x 7,7 m, ambas de estricta funcionalidad acustica.

En la conformacion del espacio de la gran sala es clave el ornamento introducido con un
motivo de veta de madera en pan de oro, que afecta a la percepcion de la escalay a la
connotacion del espacio de la gran sala de la Casa da Musica. El motivo organico sufre
una pixelizacion que le aporta un cierto grado de abstraccion.

Ya desde el nombre de su estudio, Petra Blaisse apunta que el objetivo de su interés se
sitla en la condicion fronteriza entre el interior y el exterior, en lo liviano, lo matérico, lo
decorativo. En la superficie no como un mero borde, sino como un elemento que ver-
daderamente caracteriza el espacio y responde a solicitaciones cambiantes. En el borde
activado. Sus cortinas han sido calificadas de “paredes vivas™, de muros inteligentes.
No es ésta sin embargo una idea muy original. La atencion en la conexion interior-
exterior es una constante del movimiento Moderno, sin ir mas lejos.

2Interiores a gran escala. Miguel Barahona. Disefio Interior, n° 158, p.82
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John Wiley afirma que harilamos mejor en entender la obra de InsideOutside dentro
del rol que el disefiador juega en la redefinicion contemporanea de nuestra profesion®.
Profesionales cuya mision es hacer accesible la arquitectura al publico, facilitando su
digestion. En este contexto se enmarca la critica de Moneo a la intervencion de Blaisse
en la Casa da Musica, segun la cual ésta “diluye y enmascara™ la puritana condicion
espacial de los interiores de Koolhaas con unos anadidos tactiles y sensoriales, incor-
porados de un modo figurativo y artificial. El puritanismo holandés diluido en la sensual
ritualidad del catolicismo. Esta es, ademas, una interpretacion en la que la propia inte-
riorista parece sentirse muy comoda, ya que dedica una buena parte de la memoria de
su proyecto a la descripciéon de las misas de su infancia®.

Resulta problematica la sugerida adjudicacién de la maternidad de esta condicion a
Blaisse, dado que donde mas claramente se expresa es en la secuencia de espacios
ludicos que envuelve la caja principal, que no estan firmados por la britanica sino por
el multiétnico estudio OMA. Quizas sea mas sencillo ver en esta orgia cromatica y sen-
sorial, tal como hace como Nuno Grande®, un ejercicio en el que Koolhaas revisita el
imaginario del teatro decimondnico. Como sintetizdé con humor Mendes da Rocha: “Aqui
estamos siempre a la espera de encontrar, repentinamente, al fantasma de la Opera”.

Las actuaciones de mayor importancia en la definicion de acabados de la Casa da
Musica son las que se dan en la gran sala -y, excepto la eleccion del cristal corrugado
para los ventanales, son los que si firma Inside Outside-. Lo principal es el tratamiento
del espacio de la caja por la cortina de “filtro visual” -estrictamente ornamental- y las
vetas doradas. Estas Ultimas juegan con la escala de la gran sala y connotan la shoebox
de Koolhaas con las condiciones de monumentalidad, lujo y sensualidad’ asociadas
en el imaginario colectivo a los grandes auditorios. Ambas operaciones son aun mas
patentes en la cortina de -enorme- punto de gasa sobre red de pescar que, pese a la
afirmacion de Blaisse de estar inspirado en los velos de punto que llevaban las portu-
guesas a la iglesia, es en realidad fruto de un scaling del tejido desarrollado en 2001
para los -lujosos y sensuales- probadores moviles de la tienda de Prada de OMA en NY.
La importancia de esta cortina es remarcada por Blaisse en una pirueta autorreferencial

3The instinctive sense of space and boundary. John Wiley. Architectural Design, vol. 78, n°3 (2008), p 64-71
“Otra modernidad. Rafael Moneo. 2005

%Inside Outside. Petra Blaisse. 2004. Birkhduser Publishers

°Fl fantasma de la Opera. Nuno Grande. AV n° 96. 2004. p. 77-83
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muy del estilo de OMA, estampando el mismo motivo en la cortina que mira a la ciudad.
Junto a la escala y la monumentalizacion, otro aportacion de estas cortinas es la incor-
poracion del caracter artesanal -mas de 700 horas de trabajo especializado’- a la sala
principal de la épera de un pais al que la modernidad no ha alcanzado de pleno, segun
el propio Koolhaas®.

7 "Architectural language managed its way into this one organic form; the only voluptuous decoration in the
building! Actually, the digitalizing made me think of censored porn: sexual organs as blobs of beige, pink, white
and black.”

Inside Outside. Petra Blaisse. 2004. Birkhduser Publishers

SEste juego con el cardcter premoderno de la tradicion lusa y la artesania parece que también se da en uno de los
espacios mas caracteristicos de la Casa da Musica, la sala VIR, alicatada literalmente hasta el techo.
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MTCC

1.Debajo, dentro, delante

En la fotografia, que reproduce la imagen mas reconocible del McCormick Tribune
Campus Center (MTCC, lllinois Institute of Technology, Chicago. OMA, 2003), la
espectacularidad de la solucion que Rem Koolhaas utiliza para instalar su edificio bajo
la via del “L” de Chicago enmascara el logro mas importante de su proyecto, una
deslumbrante operacién de creacion de orden urbano que consigue suturar las dos
mitades en que -de facto- el tren divide el campus del IIT.

Ademas de envolver el paso del tren y encapsular en su interior la confluencia de un
haz de caminos peatonales, el proyecto incorpora por adosamiento, colocandose por
delante de él, otro elemento preexistente: un comedor universitario de Mies.

Koolhaas plantea, asf, su proyecto debajo del tren envuelto e introduce el cruce de
caminos dentro del espacio acotado, que sitUa por delante de Mies: debajo, dentro,
delante.

Es éste un proyecto americano de Koolhaas que se distancia en su caracter narrativo de
Su obra europea e incorpora una buena parte de las estrategias del manhattanismo que
identifico en Delirious New York, desplegandolas -forzado por la decision primordial de
proyecto- en una planta cuasi Unica. La topologia inherente a las estrategias inducidas
de los edificios de Manhattan descritos por Koolhaas es utilizada en el MTCC de forma
consciente, e incorporada a los procesos paranoico-criticos que Koolhaas elogia y con
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los que parece alimentar su ambicion de indeterminacion arquitecténica.

Por otra parte, el sorprendente resultado final en el McCormick Tribune Campus Center
responde a buena parte de los rasgos que Rafael Moneo identifica como definitorios
de la arquitectura contemporanea en oposicion a la arquitectura moderna (Otra
modernidad, 2007): notablemente, la pérdida de protagonismo del espacio como vector
generador del proyecto y la sustitucion del lenguaje arquitecténico por la expresividad
de los materiales.

Los conceptos topolégicos (perceptivos, Piaget) de proximidad, separacion,
envolvimiento, continuidad y orden, imperceptibles por lo general pese a su importancia
fundamental, son utilizados y manipulados aqui con profusion como sustrato de
operaciones mas coyunturales o accesorias. Y lo mismo cabria decir de los fundamentos
de la geometria topoldgica (geometria de posicion, independiente del tamafo), que
traslada el foco de atencién a los sistemas de relaciones entre los elementos.

2.Debajo

Koolhaas ubica su edificio bajo el tren. El concurso que dio origen al encargo del edificio
planteaba la necesidad de un nuevo centro para estudiantes, que deberia levantarse
entre la calle 33 y State, con tres o cuatro plantas de altura para mitigar el efecto del
tren elevado, comunmente apodado el L en Chicago. Y debia incluir un museo virtual de
Mies que explicaria su legado en un entorno experimental.

Sin renunciar a ello, Koolhaas abre el foco de su andlisis e identifica la linea elevada
del tren, que constituye una barrera visual y acustica que segrega el campus en dos
mitades, como el problema a resolver. Desplazando la atencion hacia una escala mayor,
plantea la urgente necesidad de creacion de tejido urbano denso (tapiz pompeyano, en
términos OMA) para suturar la herida producida por el L.

La propuesta de concurso desborda el emplazamiento previsto, en una operacion

de gran alcance topoldgico. OMA traza entre ambas mitades, a través de la tierra de
nadie existente, una serie de manzanas atravesadas por itinerarios diagonales (lineas de
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deseo, en términos OMA) que corresponden a los itinerarios peatonales utilizados por
los estudiantes para ir de la zona residencial a la docente.

El tapiz pompeyano abarca, en la propuesta de concurso, cinco manzanas entre
State y Wabash, a lo largo de la via del tren. De ellas, sélo fue desarrollada por OMA
la correspondiente al Commons Hall (prescindiendo de los tres edificios auxiliares
que complementaban hacia el S al MTCC para cerrar la manzana en la propuesta de
CONCUrso).

Las fachadas longitudinales del nuevo edificio, paralelas a ella, desplazan la via elevada a
un segundo plano visual, y el cuerpo del edificio, situado bajo la via, conjura la posibilidad
de degeneracion espacial inducida por su presencia.

En suma, el edificio terminado se concibe como un fragmento urbano encapsulado que
se introduce por debajo de la via elevada, integrando y diluyendo esta barrera urbana;
crea un lugar donde una barrera lineal fisica y psicolégica producia una tierra de nadie
desolada.

En términos topoldgicos, crea continuidad sobre una situacion de separacion previa
modificando la relacion entre los elementos preexistentes.

Es éste el vector principal de proyecto, que limita el despliegue vertical del edificio y
condiciona por completo su desarrollo.

Sin embargo, y a pesar de situarse por debajo, el edificio -tanto su volumen exterior
como su espacio interior- acusa la existencia del tren, aplastandose bajo el peso del tubo
estriado en que Koolhaas envuelve la via y, en ocasiones, exhibiendo su pulida panza
en los espacios de circulacion como manifestacion de la naturaleza del/los proceso/s
proyectual/es, en que la configuracion espacial se somete a los sistemas de relaciones
entre elementos (ya sean preexistentes o generados por el propio proceso).

Por otra parte, la exedra practicada en la fachada sur por eliminacién de una de las
islas formadas por la interseccion de las lineas de deseo (dispuesta, segun los autores,
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para evidenciar exteriormente esas direcciones) ha sido disefiada para distorsionar la
percepcion topoldgica de proximidad del edificio desde el campus, enmascarando bajo
una ilusién perceptiva la alineacion realmente existente entre los cuerpo Ny S de la
fachada O hacia State Street, arteria principal del campus.

Este efecto, que ya se percibe en el alzado, se pone de manifiesto claramente en la
vision perspectiva y contribuye a desdibujar la presencia del tubo que contiene la via del
tren desde este emplazamiento.

3.Delante

Recordemos ahora una de las prescripciones de las bases del concurso: la que
estipulaba que el proyecto debia incluir un museo virtual de Mies que explicaria su
legado en un entorno experimental.

Koolhaas descarta el emplazamiento previsto en el concurso para integrar su propuesta
con un edificio preexistente, obra menor de Mies destinada a dar servicio como comedor
universitario: el Commons Hall, cuya situacion califica como surrealista: El encuentro
entre la solitaria caja de Mies y el paso de los trenes elevados como cohetes es tan
absurdo como el encuentro de Lautréamont entre el paraguas y la maquina de coser.
Pero ¢lo integra, o lo diluye, al colocarse delante de él?.

De hecho, lo que hace Koolhaas es, por manipulaciéon de la relacion topoldgica con el
Commons producida tras el adosamiento, disponer un encapsulamiento virtual de la
esquina de sus fachadas sur y oeste, en el que resuenan los estudios de Kandinsky
(Punto y linea sobre el plano) por el acercamiento dramatico de la esquina suroeste del
Commons Hall a la fachada acristalada del Patio Mies), para introducir simbdlicamente
el edificio en una gran vitrina: el Patio Mies, que abre en el interior del MTCC.

Con este gesto, hace cumplir una frase de Mies (Lo visible sdlo es el Ultimo estadio de
una forma histérica. Su revelacion. Su verdadera consumacion. Después se derrumba.
[...] Y surge un nuevo mundo): traslada el edificio del maestro a la urna del taxidermista.
Extrafia manera de aplicar, al pie de la letra, pero dandole vuelta, las bases del concurso.
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O, ¢cumple el Commons Hall, en esta pretendida presentaciéon como objeto pretérito,
una funcién afadida de representacion de una estructura de conocimiento -episteme,
en términos foucaultianos- caduca? ; Ambiciona representar el MTCC, en su conjunto, el
cambio de episteme experimentado por la arquitectura moderna desde la esencialidad
miesiana ostentada por el Crown Hall, en el mismisimo santuario fundacional de la
carrera americana de Mies?

4.Dentro

Porque, por ejemplo ¢qué justificaria la ubicacion de los aseos, funcion auxiliar donde
las haya, en un lugar central en la planta del MTCC? En esta posicion parecen adoptar
una abierta representacion: es el Unico recinto del edificio que identifica claramente al
hombre (en su doble naturaleza sexual)... aludiendo a sus servidumbres fisiolégicas:
trata de evocar la aparicion de Edna Cowen, la chica lavabo en el 12° baile de disfraces
de la Asociacion de licenciados en Bellas Artes de Nueva York, 1931, que esté en el
escenario para simbolizar las entrafas de la arquitectura; o, mas concretamente, se
presenta como la continua verglenza causada por las funciones biolégicas del cuerpo
humano (Delirious New York), en una provocativa manera de responder a la esencia (...
los valores estan arraigados en la vocacion espiritual del hombre... nuestra escala de
valores [determinard] la altura de nuestra cultura...) miesiana?.

Pero, al margen de las referencias (cuya forma refiere OMA, mediante su inclusion
en el envoltorio Mies, a la planta de los rascacielos curvos de vidrio que Mies nunca
construyo, y cuya formulacion encuentra precedentes en otra de las referencias que
Koolhaas reconoce apreciar: la de Alison & Peter Smithson), la materializacion de los
aseos ameba se soporta en una manipulacion topoldgica: un espacio que esta, de
ordinario, separado del espacio principal se encuentra, aqui, dentro; doblemente dentro,
podriamos decir: por el doble envolvimiento a que los somete, y por la posicién de
centralidad forzada. La tecténica del volumen que aloja los aseos del MTCC es una
traslacion literal del concepto topoldgico de envolvimiento: se trata de un cerramiento
trasltcido de dos hojas, en el que la exterior tiene una planta triangular rectilinea vy, la
interior, ameboide y curvilinea.
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Volvamos a la estrategia general del proyecto. En clara oposicion a la estrategia de
Mies, que planted su vecino Crown Hall como una respuesta al caos de direcciones del
mundo exterior, Koolhaas hace de la incertidumbre geométrica la pauta de composicion
de su proyecto.

La planta del MTCC es reconocida por su esquema generador, que manifiesta un
enfoque topoldgico (muy directo, ya que se trata de un grafo de comunicaciones
peatonales trasladado textualmente a la planta del edificio) en la estrategia de proyecto.
El diagrama (un cruce multiple de lineas acéntricas) generador del MTCC parece sugerir
un dinamismo que arrastra una dimension temporal; pero el tiempo del McCormick esta
congelado en una explosion enddgena. El vaciado del plano central de interseccion de
las “lineas de deseo” para la creacion del nucleo central articulador de la red de calles,
plazas e islas urbanas que forman barrios (en términos de OMA) desactiva, salvo en el
caso concreto de los aseos-ameba, las intersecciones agudas, creando una centralidad
ineludible que la presencia del Commons Hall contribuye a fijar. Parecerfa que el esquema
inicial de concurso se hubiera convertido en otro de centralidad desplazada en la que
se subsumen los itinerarios que siguen las lineas de deseo, desactivandolas en favor de
otro tipo de activacion producida por las relaciones espaciales entre los diferentes tipos
de usos: la producida por congestion, asociada a la densidad buscada en la propuesta
de concurso.

En geometria topoldgica, un conjunto es denso en el espacio si estd cerca de todos
los puntos de ese espacio. La densidad se produce en el MTCC por la simultaneidad
visual de los diafragmas o delimitadores -materiales o no- que separan o sefialan los
diferentes usos en el espacio central acéntrico cuya superficie constituye el 50% de
la planta del edificio. Este espacio fluido aloja, con una acotacion ambigua, zonas de
estancia y relacion (en numero de 11), la cafeteria, la zona de juegos, zonas de trabajo,
taquillas y casilleros, el Broadband café, la libreria y la tienda 7-Eleven. A su vez, este
recinto esta delimitado por los cerramientos de las dependencias del tapiz pompeyano
(entre las cuales se sefalan el University club, la emisora de radio y la libreria por su
marcada interconexion visual y espacial con el espacio de circulacion ambiguo) y por
la envolvente del edificio. Los usos que acoge estan delimitados entre si, y con los
espacios de circulacion, por recursos de muy diverso tipo, que producen entre ellos un
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conjunto complejo de relaciones.

Sustenta todo ello el enjambre de conexiones topoldgicas: Koolhaas tiene la voluntad de
combinar la indeterminacion con la especificidad arquitecténica, eliminar la certidumbre
sustituyéndola por secuencias absolutamente impredecibles, o la exploracion de
un urbanismo basado en la disociacion, la desconexion, la complementariedad,
el contraste, la ruptura. Parece desprenderse de la mera y fatigosa enumeracion
de la casuistica -y, como consecuencia, de la combinatoria reflejada en el diagrama
resultante, conjunto potencia de los sistemas de relaciones- que el autor confia a la
multiplicidad de interacciones entre los elementos, y a la hibridacion producida entre
diferentes tipos de relacion superpuestos en un mismo espacio, la generacion de los
mecanismos de disociacion, desconexion, complementariedad, contraste o ruptura que
sefialan como territorio de investigacion. Porque no podemos ignorar que la respuesta
es -debe ser- especifica: los recursos son precisos y son aplicados en un amplio rango
de matices, pese a que la congestion buscada y producida produzca también excesos
fenomenoldgicos y situaciones pintorescas.

Entre los efectos producidos por esta congestion es apreciable su dimension temporal:
cabria establecer una analogia entre la formalizacion del edificio y la congelacion de un
instante temporal al menos desde dos puntos de vista:

-Frente al grandioso estatismo del Crown Hall, que formaliza la cristalizacion de un
largo proceso inequivoco de depuracion sintética con un punto de inevitable, el MTCC
representa un estado temporal del desarrollo de proyecto que podria haber continuado
ad infinitum, dado que lo importante no es la naturaleza objetual del edificio terminado
(como manifiestan abiertamente las superficies inacabadas), sino la potencialidad que
abre la disponibilidad de los usos propuestos y sus interacciones mutuas.

-LLa pauta principal de ordenacién espacial, exdgena, basada en el cruce de los caminos
peatonales que trazan las lineas de deseo de los estudiantes en el campus, puede ser
leida como una explosion congelada de origen enddgeno que expulsa en su violencia
el espacio concavo de la exedra de la fachada O, produce las deformaciones del suelo
en el espacio interior (la trinchera del Broadband café, la concavidad del espacio donde
se ubica la cafeteria) y deforma la losa de cubierta con la Unica limitacion fisica de
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la presencia del Tubo, que produce la deformacién plastica de la losa por curvatura,
y, en ocasiones, su fractura fragil: sobre el Broadband café o en el jardin suspendido
(alterando el orden natural de las cosas mediante la suspension del orden vegetal sobre
las cabezas de los comensales: las tensiones hacia el cielo y la tierra se ven alternadas
por el apilamiento, sobre el suelo del comedor, de vacio > tierra (jardin) > vacio > cielo).

Asi, Koolhaas encapsula dentro de su edificio el haz de caminos que materializan las
lineas de deseo y crea, en ese interior, una red de interrelaciones que, por congestion y
subversioén del sustrato topoldgico, procuran la indeterminacion buscada.

5.A través

Descendamos sobre uno de los elementos utilizados como diafragma de separacion
entre usos: los paramentos acristalados de Panelite, ya sea incoloro, ya anaranjado.

La utilizacion, en la fachada O, de un acristalamiento que sélo permite la vision frontal
es argumentado por OMA como un recurso de puesta en valor del legado de Mies, en
cumplimiento de un requerimiento de concurso. Produce una vision filtrada del campus
histérico, que contrarrestaria la banalizacion que inevitablemente produce la continua
visién de lo conocido.

El Panelite (denominado por OMA poché Rayos X) es un acristalamiento de doble hoja que
incorpora en la cdmara un alma de panel transparente en nido de abeja con perforaciones
circulares. Estas restringen la visién directa a un punto de vista perpendicular a su plano.
A la inversa, produce desde el campus una vision polarizada del interior. Las figuras se
desvanecen en funcién del angulo producido entre la perpendicular al plano acristalado
y la visual producida por la posicion -variable- relativa del observador y el observado.
Pero, ¢por qué se tifie de color naranja? Preguntado al respecto, Koolhaas dice que,
aunque la escala de su edificio es muy modesta comparada con el Crown Hall, el color
naranja de su edificio de alguna manera realza el color en el edificio de Mies también
-no soélo por contraste, sino también destapando la cuestion del color. De repente, ves
mucho color en Mies.
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Con la utilizaciéon del Panelite, el tiempo solar se congela de forma surreal, ligado al
perenne atardecer producido en el Mies wrap (envoltorio Mies, sucesion de elementos
propuestos por OMA en respuesta a uno de los requerimientos del concurso, el
museo virtual de Mies, generados a partir de alusiones a su persona y obra) por el
cerramiento coloreado de naranja (que nos sefiala la posicion del O, favoreciendo el
concepto euclideo de la orientacion en un interior espacialmente complejo y carente
de ejes de referencia claros). Al modo en que Saul Steinberg mostraba en su portada
del New Yorker (1976), donde el dibujo reflejaba Unicamente elementos de naturaleza
heterogénea significativos para el autor (subjetivos), y ordenados Unicamente por su
posicion relativa (vision topoldgica), OMA parece poner a disposicion una extensa oferta
de usos laberinticamente dispuestos, pero sefiala una referencia geografica para orientar
de forma clara el edificio en el entorno geografico: el color naranja esta al oeste.

Asi, un unico diafragma produce diversas formas de relacion entre los espacios que
relaciona e introduce una variedad de conceptos espacio-temporales que enriquecen,
confunden o potencian su relacion; es decir, sus cualidades topoldgicas.

6.Conclusion

El estudio del MTCC, analizado a la luz de las declaraciones de los autores, revela
procesos légicos interrumpidos, autonegados en continuas excepciones o entrelazados
con otros en hibridaciones fértiles. Esas discontinuidades son las que centran el foco
en los procesos y los hacen visibles, y siempre parecen tener como objeto volver a una
condicién primaria del espacio, que se ve paulatinamente alterada por el desarrollo de
proyecto (o por la imposicion de pautas racionales o de orden geométrico).

Koolhaas devuelve preguntas complejas a requerimientos simples. Y responde a esas
preguntas con la superposicion de sistemas: los recursos utilizados para resolver los
problemas planteados no suelen estar anclados a un Unico sistema de relaciones o ejes
conceptuales.

Ello da lugar a una multiplicidad de lecturas: las correspondientes a los sistemas

a que pertenece, y las generadas por interrelacion entre ellos; es decir, en términos
matematicos, el conjunto potencia (...estos tipos de artificialidad desafian finalmente
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la interpretacion de la arquitectura basada en la composicion clésica. Eliminan lo que
entendemos por composicion; eliminan las conexiones dentro-afuera, eliminan la
certidumbre, sustituyéndola por secuencias absolutamente impredecibles; eliminan la
coherencia de las oposiciones arquitectonicas para reemplazarlas por el azar).

Para Koolhaas, la ambigliedad creada por el cruce de relaciones entre elementos
produce asociaciones fértiles que trasladan a lenguaje arquitecténico los beneficios que
produce socioldgicamente la congestion urbana que valora.

Frente a los argumentos negativos (ruido interior producido por el tren y por la interaccion
de actividades coexistentes, rincones inutilizables, cacofonia estructural, pintoresquismo
fenomenoldgico producido por el exceso de estimulos perceptivos, ocultacion y
manipulacion simbdlica del Commons Hall de Mies...), se puede afirmar que el edificio
trasciende su mera escala y provee al campus del IT de la continuidad urbana que su
autor asumié como objetivo.

Y, por ultimo, el principio. El objetivo primordial de sutura urbana entre las dos partes de
campus del lIT (la eliminacién de la tierra de nadie preexistente mediante la domesticacion
del monstruo, el tren elevado, por integracion con su edificio) no hubiera sido posible sin
una formalizacion que convirtiese el MTCC en un foco de atraccion. No persigue esto
meditante la utilizacién de formas extravagantes o materiales exteriores llamativos, sino
mediante la superposicion de los recursos paraddjicos y/o contradictorios que dotan al
edificio de un “inexplicable refinamiento y misterio* y que identificd en el estudio de la
arquitectura de Manhattan que constituye el cuerpo tedrico de Delirious New York.

El andlisis detallado del edificio revela la fuerte presencia de propiedades topoldgicas
-en su definicion original o, a menudo, subvertidas por los recursos de proyecto- en muy
diversos ambitos y escalas. Lo que permite suponer que estas propiedades subyacen
-cuando no son directamente invocadas- en el método de trabajo de OMA, y contribuyen
a la percepcion final de los objetivos que el autor plantea en los escritos relativos a
su practica profesional. No seria extraio: el caracter primario de la razén topoldgica,
ahogada en general por los mecanismos de sistematizacion del espacio basados en la
geometria cartesiana, la sitia en un terreno subliminal afin al activado por las técnicas
del surrealismo. Ello abre la posibilidad de que una aproximacion de este tipo condicione
y guie la/s estrategia/s de proyecto de Koolhaas, quien aprecia manifiestamente los
métodos surrealistas para activar asociaciones fructiferas en busqueda de una respuesta
arquitecténica eficaz -o, al menos, capaz de dar respuesta- a la complejidad, muchas
veces contradictoria, que considera un rasgo fundamental de la cultura contemporanea.
¢Ambiguo y paraddjico? Quiza; pero, rememorando a Niels Bohr, la paradoja puede abrir
la esperanza de hacer progresos.
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[05] EMBARQUE Y DESEMBARQUE

La escalera en la “Casa da Musica” de Oporto de OMA.

Analisis descriptivo

La escalera de la Casa da Musica se presenta como un elemento peculiar dentro del
proyecto del auditorio, enigmatica y sencilla e impecablemente ejecutada se plantea
como el Unico acceso para el publico. Situada perpendicular a la fachada paralela a la
Rua da Boavista y con una direccion en su eje de Norte-Sur la escalera da acceso a los
espectadores al hall de entrada del edificio desde donde se inicia la promenade por la
escalera principal o se accede al espacio de taquillas y recepcion.

LLa escalera posee 26 peldanos formados por una huella de 33 cm, los Ultimos 2,5 de los
cuales se hallan bajo la proyeccion horizontal de la tabica inclinada de la contrahuella de
15,5 cm con lo que en proyeccion la huella de la escalera es de 30,5 cm.[Fig.1]

Posee al final de su desarrollo un rellano de unos 3m previos a la entrada en el edificio.
Estas dimensiones dan como resultado que la escalera, con un desarrollo de unos 11m
en planta, salve un desnivel real desde la cota del pavimento de travertino que rodea al
edificio de 4,03m, frente a los 3,96m que sefala la planimetria publicada.

El paladar de la escalera, de hormigon visto al igual que el edificio, posee una seccion
en “v” que le confiere resistencia para poder aparentar esbeltez y reducir el canto de la
losa en sus extremos a unos 25 cm pese a sus casi 8,8m de ancho y a la capacidad de
carga que se le presupone, ya que en esa escalera se pueden llegar a acumular mas de
cien personas. [Fig.2]
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Fig.1 Fig.2 Fig.3

Partiendo de una estructura y un peldafieado de hormigdn los escalones presentan un
acabado mediante un forro de aluminio ranurado que les confiere una alta capacidad
antideslizante y a su vez permite incorporar el detalle de la iluminacién de la escalera.
Por partes, el forro de aluminio posee unas acanaladuras de unos 2mm de profundidad
con un intervalo de 5 mm.

El forro de la contrahuella deja libre el Ultimo centimetro para permitir que la iluminacion
(posiblemente LED) situada detras del forro ilumine de manera rasante la huella, evitando
deslumbramientos en el momento de la subida e iluminado muy efectivamente el
momento de la bajada. Todos los forros de aluminio estan fijados a la estructura del
peldafieado mediante una tornilleria Allen. [Fig.3]

Las barandillas laterales (remarquemos que pese a sus casi 8,80m solo posee
barandillas en sus laterales, estando desprovista de cualquier barandilla/as centrales)
son de vidrio de seguridad de 2cm de grosor con sus cantos redondeados e inexistencia
de pasamanos. [Fig.4-5]

Estan colocadas por tramos y en el punto de unién de los tramos se deja un espacio
de un centimetro para absorber las posibles contracciones y dilataciones de la escalera
y que de esta manera no afecte al vidrio. Estan fijadas directamente al canto de la losa
de la escalera y se rematan mediante una tapa de aluminio que reproduce la seccion
de la escalera, quedando el vidrio aparentemente encastrado. El contacto entre el vidrio
y los forros de aluminio se produce mediante unos cordones de silicona. El forro es de
aluminio liso y su fijacion al igual que los forros de los escalones se realiza mediante
tornilleria Allen. La existencia del forro y el hecho de que la barandilla sea de cristal sin
ningun tipo de pasamanos y la inexistencia de barandillas intermedias que la subdividan
hacen que la escalera tenga un perfil muy nitido y sintético. [Fig.6]

Entre la escalinata ' y la metafora moderna.

Uno de los elementos que nos llama poderosamente la atencion cuando llegamos a
la “Casa da musica” es su escalera de acceso al vestibulo. La desproporcion entre la

! Escalinata.(Del it. scalinata). f. Escalera amplia y generalmente artistica, en el exterior o en el vestibulo de un
edificio
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Fig.4 Fig.5

levedad de la escalera y la masa compacta y gigante del edificio, su posicion lateral,
escorada y no axial, nos sugiere que la escalera no forma parte del edificio sino que es
algo asociado a él.

Cuando analizamos la escalera méas en detalle, hay ciertos aspectos que nos indican
que la escalera es una pieza independiente, el reflejo pétreo de una escalera metalica,
funcional y de servicio que da acceso al edificio. Si nos fijamos en la fotografia, el rellano
de entrada que esta adosado al edificio en su mayor parte, llega un momento que se
separa hasta que llega a su extremo, dejando ver que no se adapta a la geometria de
los pliegues del edificio sino que es independiente a ellos.

Por lo tanto las caracteristicas de la escalera: levedad frente a masa, independencia
geométrica, posicionamiento lateral... hace que nos sea inevitable pensar en las
escaleras de los aviones [Fig.7] y los barcos [Fig.8], en mecanismos funcionales de
acceso que no tienen otra finalidad mas alla de su funcion. Pese a la contemporaneidad
del edificio, aqui se nos presenta una idea moderna, la “estética de la maquina” que tanto
cautivd a Le Corbusier en Vers une Architecture, lo funcional propio de la ingenieria. Si
esta funcionalidad las definiera por completo serian entonces, reflejos directos de una
metafora y por ello demasiado evidentes y hasta simplones, algo impropio de la practica
arquitecténica de OMA, basada en la complejidad.

Por eso si dejamos por un momento de fijarnos en ellas analiticamente, como parte de
un edificio al que le sirve mediante una funcién y “miramos mas”, 2 como decia Susan
Sontag, y las vemos en uso antes y después de un concierto, de dia y de noche nos
damos cuenta que a la metéfora de lo moderno, de la maquina como inspiracion (
aviones, barcos, etc.) se le superpone la idea clasica de la escalinata, de una escalera
con tintes monumentales que en su recorrido proporciona solemnidad al acceso y
prepara al espectador para el mundo méagico de la musica. Al elevar al espectador para
acceder le separa inconscientemente de su rutina, de su entorno, deja atras la ciudad en
un proceso visible y lo introduce en “otra cosa”. Esto no seria posible con una entrada a
nivel o con una escalera interior.

2 Sontag, S., 1966. Against interpretation, and other essays., New York: Farrar, Straus & Giroux.
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Fig.7 Fig.8

Famosa es la analogia mediatica del edificio como meteorito caido del cielo, 0 como
OVNI aterrizado en medio de Oporto. Pero volviendo a la relacion moderna de la
escalera con el edificio, a esa que lo relaciona con los aviones y los barcos, tal vez
Koolhaas nos esté enviado un mensaje, en el que nos dice que al igual que aviones y
barcos la Casa da Musica no pertenece a un sitio en concreto sino que es un exponente
de la contemporaneidad, que es autébnomo y que puede existir en cualquier lado. Hoy
esta atracada o ha aterrizado en Oporto pero mafiana podria moverse y estar en Paris,
en Berlin o en Nueva york, porque los principios que la rigen son contemporaneos y
universales. No pertenece al lugar, no depende de él, sdlo necesita de gente y de una
escalera que los suba a bordo. Lo que si podemos asegurar es que si algun dia el edificio
se traslada volando la escalera se quedara anclada al suelo esperando su regreso.
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[06] EL ORNAMENTO COMO ESTRATEGIA DE PROYECTO

Casa de la Mdusica

Def.Coating: beauty is made up, on the one hand of an element that is eternal and invariable...
and, on the other, of a relative, circumstancial element, which we may like to call...contemporaneity,
fashion, morality, passion. Without this second element, which is like the amusing... the first element
would be indigestible, tasteless, unadapted and inapropiate to human nature'.

En el proyecto de la Casa da Musica de OMA, la estructura portante, el revestimiento
interior y la envolvente exterior se desvinculan permitiendo nuevos experimentos de
definiciéon formal. Relacionado con la teorfa textil de Gottfried Semper, esta separacion
entre revestimiento y estructura se explora para potenciar las estrategias del proyecto,
donde la cubricion funciona como un mecanismo que produce la division entre interior
y exterior, y establece una dialéctica en movimiento entre el dentro y el fuera, entre el
ideal y la apariencia, entre estructura y ornamento. Es decir, el revestimiento no es una
cubricion pasiva, permite definir y modificar el espacio, e incluso cambiar su materialidad
e interactuar con el usuario. Como define Rafael Moneo, “conceptos como consistencia
o coherencia, o la capacidad de mantener un registro I6gico en términos formales,
carecen de importancia; lo que cuenta es la condicion abstracta del material, que ocupa
todo el espacio, incluso los techos. Los materiales utilizados suponen una inversion de
los mecanismos de produccién de la forma2.”

Rem Koolhaas concibe el color o el acabado de las piezas que integran sus proyectos,
como si cada objeto pudiera multiplicar sus cualidades segin como sea construido y
revestido. Por ejemplo, el hormigdn estructural visto que se emplea al natural en los
espacios de acceso de la Casa da Musica para mostrar al usuario, que se encuentra
en un espacio intersticial, el contraste de como un mismo material puede servir para

" Koolhaas, Rem, S,M,L,XL, Monacelli Press, New York, 1995, p.182.
2 Moneo, Rafael. “Otra modernidad”. Arquitectura y ciudad. Ediciones Circulo de Bellas Artes, Madrid, 2004,
p.56.
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Fig.6

definir la verdadera estructura portante y la fina capa de envolvente, evidenciando que
en el proyecto la materialidad y la masividad se producen mediante finas capas de
revestimiento. Otro ejemplo serian los tratamientos de los espacios de servicio, donde
no existe conexion visual con el exterior, y en los que mediante una malla metélica sobre
un trasdosado retroiluminado, se produce una superficie cambiante que genera una
atmosfera variable. Segun este mecanismo si en vez de concebir los revestimientos
del interior como un material de un color plano, se conciben como un atributo, sus
posibilidades de proyecto se multiplican, se puede conseguir que una lamina plana
sugiera tridimensionalidad y otra serie de efectos como fluidez o ingravidez.

El interior del auditorio principal (Fig1), se realiza con paneles fono-absorbentes de
madera, sobre los cuales se imprime la veta dorada de la madera pixelizada y escalada.
Debido a la geometria prismatica de la sala y a que el acabado recorre paredes y
techo de forma continua se produce una sensacion de ingravidez. Al no distinguirse
los limites entre cada superficie parece que se flota en el espacio como si éste fuera
un fluido. La abstraccion del motivo dorado impreso y su repeticion otorga al panel una
condicién ornamental con la que se juega para transformar su materialidad mediante
los reflejos que produce al incidir la luz en su superficie cambiando radicalmente el
color del paramento en cada zona de la sala. El dibujo desaparece y junto con las
sombras producidas por el vidrio ondulado producen un efecto acuéatico que transforma
la atmdsfera del auditorio (Fig 6).

En esta transposicion que se hace del estampado, propio del mundo del tejido, sobre
los acabados y revestimientos de la Casa da Musica, no se puede obviar la influencia en
el proyecto de la investigacion textil de Petra Blaisse, quién actué como consultora de
los acabados interiores y disefié los tejidos acusticos para construir las cortinas de las
diferentes salas durante la realizacion del proyecto.

Mudltiples pruebas y fotomontajes muestran el proceso de depuracion hasta llegar a
conseguir que un grafico como es la veta de la madera y el color dorado, asociado
generalmente a algo clasico, se convierta en un revestimiento sUper moderno. La
condicion textil de la envolvente hace que Petra Blaisse la trabaje de forma semejante a
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sus tejidos empleando un estampado para transformar su auténtica materialidad. Como
dice Rafael Moneo, “ [...] La distorsion de lo natural al superponer sobre la superficie
de los paneles el nuevo orden gigante de la veta artificial dorada podria-no ajeno a los
experimentos de algunos artistas conceptuales- entenderse como un intento de rescatar
la nocién de ornamento, manejado aqui como mecanismo artistico global de inevitable
importancia visual.”® La repeticion infinita de un patrén, supone una uniformidad de
respuesta, una distribucién equitativa sobre toda la superficie. De ésta forma la atencion
no se centra en un solo motivo. A través de los estampados se generan efectos opticos,
pueden difuminar los limites entre paramentos, y pueden enfatizar la continuidad espacial
mediante la continuidad del patron o revestimiento.

El resto de las salas que se vacian en la envolvente de hormigén de la Casa da Musica
tienen un tratamiento de los acabados diferente, cada espacio se asocia a un material, un
color y una textura (Fig 4 y 5). Se produce una doble relacion, por un lado se asocia cada
material al uso, condicionado principalmente por cuestiones acusticas, que evidencia
el programa que contiene cada sala y por otro lado la variedad material refuerza la
fragmentacion en la secuencia continua del recorrido.

La diferenciacion material entre las estancias ya era empleada por Adolf Loos cuando
proyectaba los espacios que podriamos llamar “psico-funcionales™ en los que
caracterizaba los interiores de la vivienda segun el habitante de la casa que lo ocupaba.
Buscaba que el usuario se identificara con la arquitectura y para ello exageraba los
revestimientos y los empleaba de una forma exuberante, por ejemplo, repitiendo la veta
de la piedra en un continuo de muro-escalera en el estar de la Villa Muller (Fig2) o
amplificando la textura de la alfombra de pelo blanca en la habitacion de su mujer en
su propia casa (Fig3). En los interiores de Casa da Musica los acabados se inspiran la
imagineria textil doméstica. Escalandolos transforman su significado pero manteniendo a
su vez la teatralidad de la inversion conceptual. Este cambio de escala amplifica el efecto
con el que asociamos cada elemento, por ejemplo un cojin es algo blando, mullido,
capaz de amortiguar el sonido y trabajar como un absorbente acustico. Al escalarse su
funcién queda en evidencia y su relacion con el usuario amplificada.

3 Ibidem.
4 Concepto definido
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Fig.2 Fig.3

La relacion con Adolf Loos también se repite al analizar lo ambiguo de la conexiéon entre
el dentro y el fuera, no solo por el contraste de la piel exterior blanca y los interiores
excavados que muestran coloridos acabados, sino por el rol que tiene el usuario de
Su arquitectura y la interferencia entre la privacidad y la publicidad. Los proyectos de
OMA y las intervenciones de Petra Blaisse juegan con la relaciéon entre lo publico y lo
privado, implicando al usuario y cambiando su rol. Por eso las perforaciones de la Casa
da Musica tienen acabados diferentes, ya que representan la variedad de los distintos
fragmentos de la ciudad hacia la que se abren. “But they also hint at Mr. Koolhaas'’s love
of the forbidden corners and social frictions that animate all cities. As you ascend the
various foyer levels, you pass through a series of rooms that could well have been culled
from the surrounding cityscape... these rooms evoke pieces of the city that have broken
off and embedded themselves in the building’s skin.”

Como sefala la cita de Ouroussoff, la variacion entre los acabados de cada perforacion
parece mostrar el material real del que esta hecho el volumen exterior de hormigon
blanco y abstracto. Por lo que la secuencia a través del espacio intersticial de hormigdn
y el contraste con las salas, parece un circuito de iniciacion en el que a través del énfasis
en los acabados de cada sala, se llega a conocer la auténtica realidad del proyecto. La
Casa da Musica quiere ser un condensador urbano con voluntad de contener y volcarse
al mismo tiempo hacia la ciudad que le da sentido.

La oposicion de lo artificial y lo natural, provoca la ruptura de la separacion entre interior
y exterior, la disuelve, cambiando las convenciones y explorando nuevas formas de
transformar el concepto limite. Estas intervenciones ligeras, asociadas a lo ornamental,
refuerzan la transmision del discurso arquitecténico, incrementan la relacion con el
usuario, sirviendole de guia a través del edificio y potencian la forma en que éste puede
“realmente” apropiarse de la arquitectura.
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[07] EL ESPACIO PUBLICO INTERIOR

La estructura de sucesos del espacio interior

Una de las premisas méas importantes dentro de la arquitectura contemporanea es el
cambio de la organizacion programética hacia la organizacion social. Dentro de las
particularidades de lo que es un teatro, puede decirse que constituye la infraestructura
para la representacion, tanto de la obra por parte de una compafia como el lugar
donde se da otra representacion protagonizada por el publico, que con sus pasos y
agrupaciones crean una coreografia social. Esta dialéctica entre los propios espectadores
y también entre intérprete y espectador representa uno de los grandes rituales del
teatro, y es también tema de experimentacion arquitectonica. El espacio donde sucede
todo este “baile” tiene una estructura arquitectédnica pero también una “estructura de
sucesos” sociales, término que acufa Kipnis “para indicar todas las actividades sociales y
eventos casuales, deseados o no, que se representan y que estan condicionados por un entorno
arquitectonico. Entre ellas se encuentran, aunque no son las unicas, las actividades expresadas
en el programa. Una estructura de eventos es congruente con el programa cuando en el entorno
no hay situaciones significativas que sean animadas por la arquitectura excepto las que vienen ya
descritas en el programa, aunque la congruencia absoluta nunca se pueda conseguir”.

Rem Koolhaas afirma en la memoria del proyecto de Casa da Musica, que los elementos
principales son excavados en el volumen total del edificio. Sin embargo, al estudiar
las plantas y secciones estos elementos se perciben como sélidos rigidamente
colocados (cubos de aire que se comportan como sélidos) dentro de una piel facetada
imperturbable. Son los recorridos y las escaleras los que realmente se excavan en el
espacio que queda libre entre las salas, y en su necesidad de adaptarse a las paredes
crecen de modo irregular, retorcidos y duplicandose en cada nueva necesidad de
conexion entre las partes del edificio. La duplicidad de conexiones lleva a una estructura

" KIPNIS, J. “El Ultimo Koolhaas”, El Croquis n° 79,1996.
2 Ibid.
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interna incoherente con el programa principal (ya que se hace dificil de leer), y sirve para
conseguir libertades parciales segun Koolhaas. Estas libertades parciales, que podrian
buscarse en cada vestibulo, no se dan. Un ejemplo de ello es el pasillo que genera
como acceso a la sala principal. Este espacio es el resultado que queda entre la sala 'y
el muro de fachada, no tiene libertad (ni dimensiones) para ser un vestibulo recogida y
distribucion del publico. “En términos politicos, intensificar una estructura de sucesos se asocia
con un activismo no comprometido, una operacion sin beneficio alguno, que mas que liberar de
forma selectiva lo que hace es disminuir las restricciones”. Esta estructura interna, en lugar de
ofrecer libertades al usuario o al espacio, le otorga libertades a él mismo como arquitecto,
libertad a situar donde quiere las salas sin atender al funcionamiento interno del edificio.

Con la reduccion del programa a los elementos principales como método de eliminacion
de las restricciones jerarquicas, lo que consigue es que todos los espacios queden
relegados a una subcategoria. Los vestibulos y corredores son tan irregulares y con
las dimensiones tan restringidas que no ponen en valor el elemento al que sirven.
Koolhaas consigue la desjerarquizacion espacial a consta de dar espacios publicos
interiores de poco valor, con dimensiones irregulares y de dificil conexion.Koolhaas
plantea unos puntos de partida de proyecto a los que es fiel a lo largo del mismo.
Podrfamos discutir sobre la validez de esos planteamientos, por ejemplo, la creacion de
espacios complicados y la duplicidad de recorridos. Al otorgar importancia Unicamente
a los espacios del programa principal, los espacios de distribucion y vestibulos quedan
relegados a ser algo simplemente obtenido o encontrado, haciendo del edificio que no
se entienda y sea de dificil uso. Retomando la definicion inicial de teatro, en este caso
el arquitecto ha optado por negar la representacion social. No existen visuales entre
diferentes espacios publicos, hace que la gente recorra las escaleras en grupos muy
reducidos como si de una expedicion se tratase. No crea espacios para reuniones, solo
importa la “actuacion oficial”.

Otro de los puntos importantes es el concepto de libertad, ya que segun su arquitectura
se proyecta hacia una libertad del arquitecto a hacer lo que quiere, y no a las libertades
de los usuarios o de la propia arquitectura, que acaba por doblegarse a las imposiciones.
A priori parece algo positivo, el arquitecto decide qué y cémo, sin embargo entra en
conflicto cuando entran en juego el resto de componentes y sus libertades. ¢Quién
deberfa ser mas libre?;Quién deberia doblegarse, el usuario,
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[08] EL “SUELO” CONTEMPORANEO

Topografia construida de la Casa de la Musica de OMA

Concepto de topografia construida o “suelo” contemporaneo. Ambigliedad tedrica

El concepto de “topografia construida” es una revision del concepto “suelo” desde una
Optica contemporanea ’. Su todavia reciente formulacién1 hace que el cuerpo tedrico
que versa sobre ello seavtodavia hoy un tanto ambiguo y desestructurado. Pese a esta
falta de claridad estructural en el discurso, se han construido obras y se han realizado
proyectos que representan grandes ejemplos de lo que la teorfa no ha sabido todavia
sintetizar completamente en palabras.

Una muestra de ello es la obra del estudio londinense FOA, con Farshid Moussavi y
Alejandro Zaera a la cabeza, autores del proyecto de la estacion maritima de Yokohama
2[Fig.1] que representa el maximo exponente de lo que es una “topografia construida”.
Suyas son algunas de las hasta ahora mejores aproximaciones tedricas al tema. En este
sentido su obra se enmarca en la busqueda de un nuevo suelo, un suelo contemporaneo.

El enorme interés de FOA y de otros muchos arquitectos en multiples discusiones
arquitecténicas contemporaneas por el paisajismo es “un signo inequivoco de que ya
no confiamos en las relaciones clasicas entre el edificio y el suelo, ni en la definicion
convencional del suelo como algo delimitado, estable, horizontal, determinado y
homogéneo” 3-Entendemos pues, en palabras de Zaera, la urgente necesidad de una
reconfiguracion del suelo: “Si una figura sélo se perfila sobre un fondo, la arquitectura
siempre se enmarca en el suelo que ocupa: es el suelo en su sentido mas amplio el
que nos permite reconocer los rasgos de la arquitectura como una figura. ¢ Qué ocurre

' La reformulacion del suelo desde el punto de vista contemporaneo, en arquitectura, se inicia principalmente a
finales de la década de los ochenta y principio de los noventa del siglo pasado.

2Ver el proyecto en: Zaera, Alejandro-Moussavi, Farshid. “Foreign Office Architects”. 2G. 2000.

3\Ver: Zaera,Alejandro. “La reformulacion del suelo” .CIRCO, 50 1998
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cuando el suelo -geografico, geoldgico, cultural, econdmico- se deforma por el efecto
de los desplazamientos temporales y espaciales que caracterizan los “regimenes
econdémicos de acumulacion flexible 4?

¢ Como puede enmarcarse la arquitectura en un suelo cada vez mas inestable, tanto en
su naturaleza como en su delimitacion? (...) Una alternativa posible a esta inestabilidad
del suelo es la realizacion de una arquitectura “sin suelo”. A falta de un suelo estable,
podemos tratar de crear figuras arquitecténicas totalmente independientes del suelo. La
composicion se convertira en la relacion entre una figura y otra, en vez de entre la figura
y el suelo.” > Aclararemos que cuando Zaera se refiere a la ausencia de suelo, se refiere
al “suelo” concebido de una manera clasica y apuesta por un nuevo “suelo”, sobre su
redefinicion y sobre la creacion de una seria de técnicas: una nueva disciplina del suelo.

En esta busqueda de la reformulacion de un nuevo concepto de suelo “concebir
arquitecturas como “paisajes” serfa, pues, romper las fronteras entre territorio y ciudad,
escenario y escena, observacion y accion. Entre figura y fondo. Ese compromiso
(recurrente en la critica contemporanea y presente en el podio de la Casa da Musica)
entre “arquitectura” y “paisaje” cobraria, entonces, especiales connotaciones.

Si el proyecto habria asumido, hasta ahora, un doble papel (como objeto-dispositivo y
como simbolo icono) también podria entenderse, ahora, como un “campo de relaciones”
(asumiendo esa capacidad “relacional” del paisaje como “espacio abierto” pero
también como “ escenario narrativo”, “panorama o espectaculo” de/en un territorio).
Paisaje entonces, como “escenario de movimientos” pero también como “territorio de
notaciones” de la propia realidad” ¢

La manipulacién de la superficie del suelo ha sido una constante en la obra de OMA y
en la de FOA transformando un elemento que normalmente lleva un cédigo fijo, en un
campo activo, complejo y mutante. Del encasillamiento, la “domesticacion” del suelo
que caracteriza la arquitectura moderna, a la recuperacion de intensidades diferenciales
potencialmente salvajes en la contemporaneidad[Fig.2]

4Los nuevos rostros del imperialismo. David Harvey. Entrevistado por Araceli Varela Sénchez y Marcos Marifio
Beiras.(www.archivochile.com)

5 Ver: Zaera,Alejandro. “La reformulacion del suelo” .CIRCO, 50 1998

8Ver articulo “Lands in lands” de Gausa, Manuel, en Topografias operativas - Topographies operatives. Quaderns
d’Arquitectura i Urbanisme, 220, Barcelona: Actar Editorial (Font i Prat Associats, S. L.), 1998.
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Fig.4 Fig.5

Del andlisis de la obra de FOA y de las palabras de Zaera, diseminadas en multiples
articulos, podriamos extraer cuales son las caracteristicas de estos nuevos suelos,
recorriendo un camino de lo particular a lo general,es decir, formulando caracteristicas
generales de los suelos contemporaneos a través de las caracteristicas especificas de
ciertos proyectos ’:

La ambigliedad entre la superficie y el espacio, entre la bidimensioén y la tridimension, es
quizéd unade las constantes de los proyectos de FOA , como alternativa a la contraposicion
entre el suelo y la figura arquitectdnica. La superficie ya no es la envolvente del espacio,
sino también su determinante, ya que entre ambos surge una estrecha relacion. [Fig.2]

Una segunda estrategia que tiende a aparecer en estos proyectos es la ambigliedad
entre el suelo y la envolvente. En vez de contraponer ambos elementos a la manera
clasica los proyectos (de FOA) indagan sobre la indeterminacion entre ellos. [Fig.1]

La arquitectura ya no se presenta como una entidad vertical y activa construida sobre la
superficie plana del suelo, horizontal y pasiva. Aqui el suelo se convierte en una superficie
activa, un plano construido donde la arquitectura emerge como una figura improbable
y fluctuante. [Fig.3-4].

En todos estos proyectos (y en el podio de la Casa da Musica) se explora la posibilidad
de una geologia del hueco, en la que el suelo ya no se apoya en sdlidas capas de
materia perpendiculares a la fuerza de gravedad. [Fig.5]

El suelo pasa a ser estructuralmente estable en virtud de una estructura geométrica que
conduce las tensiones en paralelo a la superficie del suelo. La calidad estructural de los
cortes y pliegues de esta superficie es crucial en la determinacion de este suelo nuevo.
[Fig.6]

La coincidencia sistematica de las penetraciones de luz, aire y flujos de vehiculos y
peatones es otra constante en estos proyectos [Fig.7]

"Ver: Zaera,Alejandro. “Topografias operativas” .Quaderns d’Arquitectura i Urbanisme, 220, 1998.
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Finalmente, la cuestion del enmarque, los limites del suelo han surgido como una de las
técnicas mas caracteristicas en la redefinicion del suelo como un problema arquitectéonico
por parte de FOA.[Fig.8]

Para resumir las caracteristicas de estos nuevos suelos 8 habria que hacer referencia a
su naturaleza fundamentalmente activa. Podemos definirlos recurriendo en este sentido
al término contemporaneo de “plataforma” que tiene mas que ver con el concepto de
sistema operativo que con la acepcion clasica de “base”. [Fig.9] Para ello destilemos
cuales son las caracteristicas propias de estos “suelos nuevos” respecto a las de los
suelos tradicionales:

1.- Son una construccién artificial y no un espacio natural desde el punto de vista fisico
y cultural.

2.- No son ni abstractos ni neutros ni homogéneos, sino concretos y diferenciados -es
decir, no son figuras ni fondos, sino sistemas operativos.

3.- No tienen un marco determinado, ya que el campo donde existen no es ningun
fragmento, sino un @mbito diferenciado y afectado por procesos externos -dicho de otro
modo, son inseparables de nuestra intervencion-.

4.- No constituyen un dato ni tampoco una referencia
5.- No son macizos sino vacios

6.- Presentan estructura diagonal en vez de una estructura determinada por la gravedad
El caso de OMA.

Rem Koolhaas y su oficina OMA, se sitlan en los origenes de la concepcién de este
“nuevo suelo” , no tanto desde un punto de vista tedrico (ya que la teoria sufre un desfase)
sino desde la practica y el proyecto [Fig.10], siendo germen para que profesionales que
se formaron en esta concepcién del “suelo contemporaneo” dentro de OMA, como

8\Ver: Zaera, Alejandro. “La reformulacion del suelo” .CIRCO, 50 1998
9 Zaera, Alejandro. “Notas para un levantamiento topografico” .El Croquis, #53+79, 2000. p. 51.
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es el caso de Alejandro Zaera y Farshid Moussavi (FOA) hayan podido a posteriori
teorizar al respecto y realizar proyectos bajo esas premisas que aprendieron en la
préactica profesional de OMA. “La arquitectura de OMA es y ha sido fundamentalmente
performativa, en el sentido que su validacion como construccion no se produce en
funcién de la representacion o reproduccién de un modelo, sino en su exactitud,
adecuacion o eficiencia operativa” ©.

Lejos de las cuestiones ideoldgicas o semanticas, los esfuerzos de OMA se concentran
en la organizacion material, topoldgica y espacial del proyecto,(...) la base no es la
experimentacion linguistica o textual, sino la proposicion de una serie de geograficas o
topografias cuyo sentido es totalmente operativo, mas que significante °.

“Koolhaas trabaja con las geometrias topoldgicas, o proyectivas, que vienen a sustituir
las geometrias euclidianas o métricas en esta ruptura epistemoldgica; la Biblioteca de
Paris o el Centro de Congresos de Agadir [Fig.11] son topografias donde la mediday la
proporcion, los instrumentos basicos de la arquitectura clasica, son reemplazados por
relaciones fundamentalmente topoldgicas, geometrias de conexiones, contiglidades o
distancias, mas que de medidas, magnitudes o propiedades.” 7 .

En la Casa da Musica sucede algo parecido, si bien en menor medida o intensidad.
Como el mismo Zaera nos explica, OMA opera con una geometria de lo anexacto, con
una protogeometria: ciencias de lo eventual, mas que de lo esencial, problematicas,
mas que teorematicas, geometrias de la deformacion y la distorsion, mas que de
la conservacion. Los proyectos se constituyen asf en cuerpos méas que en objetos.
Cuerpo en el sentido de materia sin sobrecodificacion lingUistica; ni formas puras ni
fragmentadas, sino esencias vagas: lo redondo, lo alargado, lo oblongo,...

OMA siempre ha trabajado y trabaja con la manipulacion del suelo en todas sus
variantes,experimentando sus limites y reformulando sus principios, claro ejemplo de
ello son los proyectos de las dos bibliotecas para el campus de Jussieu en Paris en 1992
[Fig.12-13], el propio proyecto y obra de la Casa da Musica (1999-2005) y la reciente
propuesta ganadora para el campus universitario de Chu-hai en Hong Kong, en 2001.

9 Zaera, Alejandro. “Notas para un levantamiento topografico” .El Croquis, #53+79, 2000. p. 51.
10 Zaera, Alejandro. “Notas para un levantamiento topogréfico” .El Croquis, #53+79, 2000. p. 35.
""Ver e 13 Zaera,Alejandro. “Notas para un levantamiento topografico” .El Croquis, #563+79, 2000. p.40.
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Imagenes:

Fig.1. Estacion maritima de Yokohama. FOA (ForeignOffice Architects) 1995-2002. El suelo y la envolvente son la
misma cosa en este proyecto, no existe una separacion.

Fig.2.Virtual house. FOA. En este experimento Zaera investiga las relaciones entre suelo y envolvente dentro de
su teorfa de reformulacion del suelo

Fig.3. Estacion maritima de Yokohama.FOA 1995-2002. El suelo pasa a ser una superficie activa. Ya no hay una
distincion entre suelo y arquitectura, sino que el suelo es la arquitectura.

Fig.4. Casa da Musica (CdM) de Oporto. Suelo activo.

Fig.5. CdM de Oporto. Muestra de la ‘geologia del ‘hueco’.

Fig.6. Propuesta para el centro de estudiantes de IIT de Chicago. Peter Eisenman.1997. En este proyecto
Eisenman experimenta con los conceptos de ‘pliegue’ y de ‘topografia operativa’

Fig.7. Imagen de la propuesta de concurso para la Estacion maritima de Yokohama.FOA 1995.Sistemas de
penetracion de flujos de luz y personas.

Fig.8. CdM de Oporto. Muestra los limites del suelo, en este caso determinados por el solar.

Fig.9. Maritime Youth House. PLOT. 2004. Vemos como el suelo como “sistema operativo” permite multiples
funciones.

Fig.10. Urban design forum Yokohama.Japon. OMA .1992. En este proyecto OMA trabaja con las superposiciones
de actividades y suelos. Ver memoria concurso en www.oma.eu

Fig.12.Biblioteca de Francia. OMA .Paris 1989.

Fig.11.Centro de congresos de Agadir, Marruecos.OMA . 1990.

Fig.12.Biblioteca Jussieu,Paris,Francia. OMA 1992 Maqueta del proyecto.

Fig.13.Biblioteca Jussieu.Paris,Francia OMA 1992 Maqueta de concepto
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[09] LA CASA DE PETRI

Estrategias del proyecto y su proceso

Unos meses después de la finalizacion de la Casa da Musica de Oporto (CdM en
adelante), concretamente el 30 de enero del afio 2006 durante un encuentro con Peter
Eisenman en la AA de Londres, Koolhaas reconoce que su forma de trabajar tiene la
herencia de sus comienzos como reportero en cuanto a que el periodismo es una pro-
fesion sin disciplina’. Seis aflos y medio antes, concretamente el mes de mayo de 1999
y en la presentacion del proyecto ante el jurado que debia decidir la oficina encargada
de llevar a cabo la CdM, Rem Koolhaas definia un episodio en el proceso de concepcion
de su propuesta de la siguiente manera:

“It is a very strange process that combines psychology with a kind of scientific investigation
and of course a lot of what | can only describe as opportunism” (Wigley, 2008, p. 155.)

El episodio al que se refiere el arquitecto es el momento en que se tienen en paralelo la
busqueda de una forma y como un determinado programa encaja en ella. Momento que
combina una objetividad cientifica y otra azarosa que recuerdan al método paranoico-
critico de Dali estudiado por el propio Koolhas en su primer libro, Delirious New York?.
Oportunismo, cientificismo, curiosidad, son elementos externos a la disciplina clasica
del arquitecto que son manejados constantemente por Koolhaas en todos sus proyec-
tos. En el caso concreto de la CdM se dio una circunstancia excepcional que modificd
puntualmente el proceso de proyecto: la escasez de tiempo.

Habitual en los concursos de arquitectura, esta falta de tiempo para madurar, analizar o
estudiar los programas fue la espoleta que convirtio el proyecto de CdM en algo especial

"STEEL, Brett. Supercritical: Peter Eisenman & Rem Koolhaas, AA Publication, London 2010, pp. 11.
2KOOLHAAS, Rem. Delirious New York, Thames & Hudson, London 1978
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dentro de la produccion del arquitecto. En una entrevista realizada entre Rotterdam y
Londres los dias nueve y diez de septiembre del aho 2007, y concedida al arquitecto
neozelandés Mark Wigley, Rem Koolhaas definia asi esta situacion:

“Strangely, we worked on Porto at the same time as the Seattle Central Library, which is in
every sense its opposite. The Casa da Musica is the kind of work that you can only do for
a competition. Seattle, on the other hand, is the outcome of a very long negotiation pro-
cess. (...) Porto is the result of an irrational process, while Seattle evolved through a totally
rational, linear process”(Wigley, 2008, p. 188.)

En efecto, la CdM se puede encuadrar dentro de una serie de edificios de Koolhaas
caracterizados por poseer una envolvente irregular exterior que alberga volumenes regu-
lares. Pero en contra de edificios como la CTTV en China, la ampliaciéon del Museo
Whitney en Nueva York o la propia Biblioteca de Seattle, donde ese prisma irregular es
consecuencia de empaquetar los volumenes interiores, en la CdM ocurre todo al mismo
tiempo, envolvente y prismas se realizan de un solo golpe.

Con una capacidad propositiva e inventiva sobradamente contrastada, veamos ahora
qué estrategias utilizdo Koolhaas para gestionar el salto al vacio que exigio la realizacion
de la CdM.

l. El resultado como punto de partida

“Todo vino junto en un cegador rayo de luz: eché al cliente y aumentamos el tamario de la
casa siete veces para crear un proyecto completamente nuevo para la Casa da Mdusica”
(Koolhaas, 2009, pp. 91)

Cuatro afos después de la finalizacion de la CdM, en una entrevista al comisario y edi-
tor de arte Hans Ulrich, Koolhaas reconoce con cierta vehemencia el momento clave
en la concepcion del edificio de Oporto: la eleccion de un proyecto (la casa Y2K), que
estaba en las Ultimas fases de elaboracion en ese momento, para establecerlo como el
resultado final al que la CdM deberia tender. Esta estrategia poco racional es el origen
y la clave para entender el proceso seguido durante la elaboracion del proyecto de la
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CdM. El propio Koolhaas reconoce que en su oficina se quedaron perplejos ante lo
que parecia un alarde de cinismo sin precedentes por lo azaroso de la decision (Wigley,
2008, pp.160). Efectivamente, a priori no parece una buena idea debido a la diferencia
de escala entre los dos proyectos. Sin embargo, son estas mismas diferencias las que
enriquecen el concepto inicial utilizado en la casa cuando se ajustan a las nuevas cir-
cunstancias del auditorio

Para comprender en qué grado afecta al proyecto de la CdM su singular comienzo,
tenemos que empezar por rastrear la elaboracion del concepto de la casa original. En la
pagina web de OMA viene reflejado las tres exigencias del cliente de la casa: no le gus-
taba el desorden, la construccion debia empezar después del afio 2000, y por Ultimo,
queria un espacio de relacion y otros de intimidad.Con las tres premisas se empezé6 a
trabajar en un concepto de casa que respondiera a la primera y a la tercera cuestiones
(la segunda se resolveria simplemente dejando pasar el tiempo). A la semana de estar
trabajando con esta propuesta, y en palabras del propio Koolhaas, la casa habia evolu-
cionado a partir de usar el lenguaje de los “sdlidos”, las “cuevas”, las “excavaciones”
y el “vacio” (Wigley, 2008, pp. 267). Se trabajaba en paralelo buscando una forma que
respondiese a las tres (dos) premisas que pedia el cliente y, mediante la técnica del
collage®, se buscaba la mejor organizacion para esta (Sec. 1).

El resultado fue un poliedro irregular surgido de adosar a un gran vacio interior publico
(la zona de relacion de todos sus habitantes) las estancias privadas de la casa. De esta
manera, la cuestion de la privacidad quedaba resuelta. El desorden se “escondia” en el
espacio existente entre los volumenes vacios y la envolvente irregular. En este momento
el concepto de la casa ya estaba definido (Flg. 2). Segun Cortés, el trabajar con concep-
tos (que él relaciona con los diagramas) permite operar en situaciones de continuo cam-
bio, pues estos se constituyen en mecanismos abiertos que median entre el programa y
la forma (Cortés, 2006, pp.32). De hecho, a partir de este momento la casa va evolucio-
nando en su materialidad y distribucidon segun los cambios del cliente y la voluntad
del estudio sin que se modifique el concepto original. Asi, la vivienda puede pasar por
tener acabados plateados, plasticos, opacos o transparentes (Wigley, 2008, pp.183)

A mediados de marzo del afho 1999, cuando la relacién con el cliente empieza a dete-

3 Para una aproximacion al concepto ver: EISENSTEIN, M. Sergei. Teoria y técnica cinematogréfica, Rialp, Madrid
2002. (recopilacion de textos originales de Eisentstein realizado por Maria de Quadras)

70 RAUL YAGO DOMINGO



CASA DE LA MUSICA EN OPORTO (OMA) TEORIAY CRITICA

)
Z

[

Fig. 3

riorarse y los cambios en la vivienda empiezan a ser excesivos, es el momento en el que
llega la invitacion a participar en el concurso de CdM. Durante cinco semanas, éste y la
vivienda conviven en el estudio hasta que el viernes 16 de abril, se recibe en el estudio
la confirmacion de que ha pasado el ultimo corte del concurso. Finalmente, una semana
mas tarde, OMA decide no atender a la peticion del cliente de la casa de redisefarla por
completo, cesando asi su relacion (Wigley, 2008, pp. 270).

A pesar del desarrollo en paralelo de los dos proyectos, y de las palabras de Koolhaas
transcritas al principio (Koolhaas, 2009, pp. 91), en primera instancia la CdM no con-
templaba el espacio pasante de la casa Y2K como elemento central del proyecto (Fig.
3). Es en un momento posterior del proceso cuando se opta por colocar la sala grande
del auditorio de forma pasante en el edificio, momento en el cual, la CdM adquiere, a la
vez, la vinculacion mas directa con la casa Y2K 'y su mayor diferencia (Fig. 4). De hecho,
a pesar de que se comparte un mismo concepto, en la Fig. 5 se puede ver que, si colo-
camos la casa Y2K y la CdM a la misma escala, la casa cabe en la sala de conciertos
pequefa. Un cambio tan desproporcionado implica que, lo que en la casa son muros
gruesos de almacenaje donde queda escondido a los ojos del duefio el “desorden”,
en la CdM se convierten en estancia, en circulacion o, como lo definié Perec, espacios
inutiles:

“Un espacio sin funcidn. No sin funcidn precisa, sino precisamente sin funcion; no pluri-fun-
cional (esto todo el mundo lo sabe hacer), sino a-funcional. Evidentemente no habria sido
un espacio destinado Unicamente a liberar los otros (cuarto trastero, armario empotrado,
guardarropa, estanterias, etc.) sino un espacio, repito, que no habria servido para nada” *

Esta situacion es sin duda transitoria, pero al resolverse separan a la CdM del concepto
inicial de la casa Y2K. Por un lado, parte de los espacios adyacentes al gran tunel in-
terior dejan de ser estancias para convertirse en espacios de paso, en circulacion (Fig.
6), y por otro, surgen nuevos espacios inéditos en el proyecto original de la casa. El
mas evidente es el que tiene que ver con la liturgia de un auditorio. En uno de los dos
lados en que la sala principal de conciertos divide el gran poliedro, aparece un gran
vacio que contiene la escalera de acceso principal al edificio (Fig. 7). Este esta generado

“PEREC, Georges, E;pec/es de espacios, Ediciones de Intervencion Cultural, Matard, 2007, pp.60. (Original:
Espéces d’espaces, Editions Galilée, 1974)
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por la ubicacion del segundo auditorio, mas pequefo que el primero y mayor elemento
distorsionador del concepto original de la casa. Ademas de este vacio, el aumento de
tamafio permite la utilizacion de los espacios residuales originados al encontrarse los
volumenes interiores con la envolvente del edificio (Fig. 7), incluso, se pueden habitar los
suelos inclinados generando nuevas estancias.

Si bien, en un primer momento parece que la vivienda Y2K y la CdM son participes del
mismo concepto arquitectdnico, un estudio méas detenido demuestra que se puede im-
plementar a un concepto dado mas cualidades si existe, como en este caso, un cambio
de escala y uso.

Il. Empapelando el vacio, o la masa como volumen

En el salto de una pequefa casa a un auditorio, el concepto arquitecténico, como he-
mos visto, ha sufrido variaciones. Dejando de lado las contingencias referentes a la
organizacion de las estancias, su forma o la generacion de nuevos tipos de espacio, el
proceso de proyecto de la casa Y2K todavia irradia claves para entender la CdM. En el
momento en el que se dejo el proyecto de la casa existian dudas en OMA sobre si el edi-
ficio debia tener aspecto de un sdlido totalmente opaco, con el correspondiente trabajo
de definicion del lleno y el vacio, o si en cambio, la casa debia ser un sélido transparente/
translucido, con la diferente relacion entre el lleno y el vacio que esto conlleva:

Esta duda se trasladoé casi de forma literal al desarrollo del concepto arquitecténico de
la CdM, teniendo el equipo que lidiar ademas con el agravante que suponia la diferencia
de tamano respecto a la casa Y2K. De hecho, en los primeros estadios, Rem Koolhaas
estaba preocupado por la dificultad de encontrar el suficiente programa como para
poder crear el volumen sdélido completo, por lo que estuvo barajando la posibilidad de
que la mitad inferior del edificio fuese sdlida y el resto estuviese construido mediante una
envolvente trasparente (Fig. 8) (Wigley, 2008, pp. 272). Poco a poco, la envolvente cris-
talina fue cogiendo mas fuerza (Fig. 9) hasta que por fin, dejé el proyecto a las puertas de
convertirse, paraddjicamente, en un soélido excavado (Fig. 10). Esta ambigliedad estaba
incentivada por el propio Koolhaas, que no acababa de decidirse entre las dos opciones

72 RAUL YAGO DOMINGO



CASA DE LA MUSICA EN OPORTO (OMA) TEORIAY CRITICA

S I
A

Fig. 8 (01/05/1999) Fig. 9 (10/05/1999)  Fig. 10 (18/05/1999) Fig. 11

posibles®, se llegd incluso a presentar el proyecto delante del jurado del concurso con
tres maquetas diferentes que representaban las tres posibilidades que se barajaban: un
volumen sdlido excavado, una caja dentro de un volumen transparente y una solucion
mixta formada por las dos anteriores (Wigley, 2008, pp. 273). Un proyecto y un mes
después de dejar la casa Y2K, no solo no se habia avanzado en la materializacion del
concepto, sino que este se habia complicado aun mas.

Después de una segunda presentacion técnica delante del jurado, el dia seis de julio la
propuesta de OMA fue declarada vencedora del concurso. Tres semanas después se
realizé una presentacion publica donde se mostré una maqueta conceptual del edificio
que consistia en un soélido compacto al que se le extraian pedazos de materia para
crear vacios (Fig. 11). Nada sabemos del porqué se tomo la decision de que, en ese
momento, la opcion buena fuese la del sélido excavado. Con posterioridad, llevados
por la urgencia de decidir la materialidad del edificio, finalmente se decidid que este se
construirfa en hormigoén. En cualquier caso, las dudas germinales entre la transparencia
o no del edificio quedaran latentes en el edificio terminado. Dejaremos aparcado mo-
mentaneamente el estudio de la transparencia presente en la CdM para centrarnos en
la relacion entre el solido (la masa) y el vacio que genera.

Juan Antonio Cortés nos ofrece una primera aproximacion a como se ha trabajado el
vacio en la CdM cuando relaciona la manera con la que éstos estan distribuidos con
el Poché® de la Ecole des Beaux-Arts. De forma inversa respecto a como se hizo, por
ejemplo, en el palacio Massimi alle Collone (Fig. 12) y en el Hotel de Beauvais (Fig. 13)
donde los patios regulares dan sentido a una organizacion perimetral de los edificios
necesariamente irregulares debido a su situacion dentro de la trama urbana de la ciu-
dad, Cortés nos recuerda:

“Como un prestidigitador habil y perverso, Koolhaas invierte el sentido de este proced-
imiento, al utilizarlo para conferir un contorno irreqular a un edificio que por su situacion
exenta y sin condicionantes exteriores podria haber sido regular. De este modo, obtiene
una envolvente irregular a partir de unas series de espacios regulares, empezando por la
gran sala prismatica” (Fig. 14) (Cortés, 20086, pp. 40)

5“Now it seems to hesitate between box in a box and carved from a box. [ still think we should aim for the sec-
ond... please develop a diagram about what you consider solid and void in the project” (Wigley,2008,pp.272)
6“Se referia (el poché) a lo dibujado de negro en una planta, las dreas que eran residuales respecto a los espacios,
generalmente la masa muraria sdlida de la cual estos parecian haber sido excavados "(Cortés, 2006, pp. 40).
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Aunque ingenioso, lo que nos propone Cortés como estrategia de generacion de vacio
solo explica parcialmente lo que sucede en la CdM, pues en el Poché nunca existen
vacios que envuelvan completamente otros vacios. Nos referimos al espacio de aire que
circunda la sala de conciertos pequefa, que contiene a la escalera principal y que nos
recuerda que la CdM es un edificio concebido de manera volumétrica, no por super-
posicion de estratos. De hecho, el referente directo de esta manera de trabajar el vacio
estaria en la propia obra de Koolhaas, en concreto, en el proyecto para la biblioteca de
Francia de 1989 (Fig. 15). Alli, los espacios publicos se concebian como ausencia de
edificio (Fig. 16), y son el origen del espacio intersticial que existe entre la envolvente
general y la sala de concierto principal y secundaria. Esta condicién de volumen con-
tenedor de volumenes (Fig. 9) se materializa en la construccion real del edificio a través
sus revestimientos. Como una trasposicion casi literal de las maquetas de trabajo (Fig.
9,11), aqui los vacios se constituyen desde la decoracién de un papel pintado.

Esta manera de configurar los vacios, nos aproxima a la dislocacion entre masa y volu-
men presentes en el constructivismo, vanguardia que recordemos, es referente para
Koolhaas:

“Pero vosotros, escultores de toda clase y condicion, todavia aceptdis el vigjisimo prejuicio
de que no es posible liberar el volumen de la masa. Aqui (en esta exposicion) tomamos
cuatro planos y construimos con ellos el mismo volumen que si se tratase de una masa de
cuatro toneladas (Fig. 17). Devolvemos asi a la escultura la linea como una direccion, con
lo que afirmamos que la profundidad es la forma del espacio”

Rem Koolhaas no hace referencia a como entiende él la masa en su edificio desde un
puento de vista conceptual. Pero, viendo la configuracion final del volumen exterior en
la CdM, ¢no existe esa voluntad de dislocacion de la masa y el volumen que ya encon-
tramos en los cubos que realizaron en el aho1937 los hermanos Pevsner y Gabo? Es
mas, ¢no encontramos esta construccion de la masa a través de la configuracion de
su volumen (Fig. 18)? Y a la vez, las “cavidades” de este volumen ¢no son el espacio
en el que la masa existe como hecho visible (Fig. 19)? (Maderuelo, 2008, pp. 47). Mark
Wigley, incide en esta idea de vacio como correlato de la masa ausente:

"GABO, Naum,; PEVSNER, Antoine. “Manifiesto realista” en CHIPR, Herchel, 1937, Teoria del arte contempora-
neo, Akal, Madrid 1995, cit., pp. 350-355.
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“This pattern of the roof patio, like those of the other spaces, is carefully detailed so that it
doesn't read as a thin decorative layer added to the solid but as the inner quality of the solid
itself (...) Decoration here is associated with depth rather than surface. The sense of solidity
is reinforced by the decoration rather than softened by it, like a cut stone that reveals the
hidden inner complex patterns of colored seams that are the source of its strength” (Fig.
17) (Wigley, 2008, pp. 243)

Como no podia ser de otra manera las lecturas que nos ofrece la obra de Koolhaas son
multiples. En este caso hemos mirado a través de los ojos del constructivismo, pero la
CdM aun nos depara mas sorpresas.

Si damos un salto en el tiempo y el espacio aun mayor, a la época inmediatamente
anterior al surgimiento del Expresionismo, encontramos que en Alemania existia
una corriente que desde la década de los setenta del siglo XIX con Vischer, pasando
por otros historiadores como Hildebrand o Wolfflin, y hasta 1908 con Worringer, habia
estado debatiendo alrededor de un concepto que parece dominar la vida animica del
hombre: el terror al espacio®. Un terror que se manifiesta, seguin Van de Ven a través de:
1, el impulso hacia lo gigantesco, personificado en la maciza columna egipcia, en las
piramides o en las estructuras megaliticas. Es decir, tendencia a lo masivo, a llenar el
espacio; 2, la lectura artificial de una realidad cubica como plana, por el horror al espacio
que rodea los objetos; 3, la vision césmica del universo como algo finito; 4, el miedo a
los grandes espacios; Y 5, la tendencia a llenar las paredes vacias de objetos.

A partir de este caldo de cultivo se desarrolld la arquitectura expresionista, la cual, segun
Van de Ven se esforzd en lineas generales por realizar una compleja mezcla
de ideales caracterizados por lo irracional, mesianico, emocional, antropomorfico, cris-
talino, utdpico, romantico y monumental. La vinculacion de la concepcion de la masa
de este movimiento artistico con la CdM la encontramos a través de la arquitectura
industrial del aleman Hanz Poelzig, y mas concretamente, a través del depdsito de agua
que realizé en Posen (Fig. 20, 21), obra construida en 1910, y uno de los momentos
cumbre de su arquitectura expresionista. Como en el edificio de Porto aqui aparece la
dualidad, aunque en este caso en lo exdtico del encargo, pues en un principio debia
albergar en la planta baja la exposicion de la industria minero-metallrgica de la regiéon y

8VAN DE VEN, Cornelis, El espacio en arquitectura, Ediciones Cétedra, Madrid 1981, pp.132. (Original: Space
in architecture, Assen 1977).

9 HEUSS, Theodor, Hans Poelzig 1869-1936. Electa, Milén 1991, pp. 27. (Original: Hans Poelzig 1869-1936,
Deutsche Verlags-Anstalt, Stuttgart 1985).
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un observatorio panoramico en la parte superior, para convertirse después en mercado
y depdsito de agua’. Esta dualidad, aparece también entre un exterior con una piel muy
ligeray un interior lleno de estructura, siendo esta la imagen mas sorprendente del edifi-
cio. Respecto a otros proyectos anteriores del arquitecto, la idea de solidez presente en
estos se sustituye en Posen por una constitucion volumeétrica del edificio. Visto desde el
exterior adquiere una presencia casi cristalografica, antecedente clarisimo de la arqui-
tectura utopica descrita cuatro afios después en el ensayo de 1914 de Scheerbart “La
arqutiectura de Cristal”, y siendo ademas, un referente clarisimo para la CdM. Aqui, la
eliminacion del grosor de los cerramientos para convertirlos en superficies, los aleja de
las tesis semperianas que relacionaban las formas con respecto a los materiales y las
técnicas que las producen. Una eliminacion del grosor que en la CdM se consigue con
el revestimiento sistematico de todos los espacios con azulejos o papel pintado (Fig. 22,
23). Se llega a transformar un material tan pesado como el hormigén practicamente en
una superficie sin espesor (Fig. 24), e incluso, se llegan a utilizar mallas metélicas para
configurar espacios (Fig. 25)

Asi entendida, la CdM presenta una relaciéon compleja con su masa. Como en el corte
de una piedra, las diferentes superficies de las cavidades “excavadas” en el edificio nos
recuerdan la masa que una vez fue y, al mismo tiempo, estas mismas superficies son
las envolventes extremadamente finas con las que estan construidos los volumenes
contenidos en el interior del gran poliedro. Una envolvente sin espesor de volimenes de
masa ingravida.

lll. La transparencia opaca

Es momento ahora de regresar sobre nuestros pasos y retomar el camino que dejamos
abierto cuando sefialamos las dudas que surgieron en OMA en el momento en que
tuvieron que decidirse entre las opciones, en principio antagodnicas, de crear un edificio
sdlido o transparente. En ningun apartado de la memoria del proyecto se explica por
qué se decantaron por la primera, pero el hecho de que dedicaran mucho tiempo a re-
solver este dilema nos obliga a intentar dilucidar qué pasé con el proyecto descartado,
si desaparecio definitivamente del proyecto final, o en el caso de que esta transparencia

9 HEUSS, Theodor, Hans Poelzig 1869-1936. Electa, Milédn 1991, pp. 27. (Original: Hans Poelzig 1869-1936,
Deutsche Verlags-Anstalt, Stuttgart 1985)..
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este todavia presente, cosa que en principio parece improbable, cual es su naturaleza.
El propio Koolhaas, una vez finalizado el proyecto reconoce que la idea de que la CdM
fuese de vidrio no le atraia especialmente:

“There was no analogy in Porto. That’'s what killed the trajectory of the laundry bag. The
house was more pure, because although it was made of glass the dirtiness of the content
would have made it ok (Fig.26). We experimented with a model for Porto made of etched
glass (Fig.27), with steel floors that would have created beautiful shadows, but | wasn’t
confident that it would have been interesting (Fig.28)” (Wigley, 2008, pp. 179)

A pesar de que a Koolhaas no le interesase ir por ese camino, en la delicadeza con la
que esta tratado el cerramiento de hormigdn armado finalmente construido -una en-
volvente que gracias al tratamiento de los encofrados parece de papel- los ecos de
este proyecto abortado estan presentes. Estas cuestiones de analogias de percepcion
sensible entre la finura de una envolvente cuasi-papirofléxica de hormigon vy la
inmaterialidad del vidrio nos hacen sospechar que existen mayores vinculos entre este
proyecto abortado y el finalmente construido. Viendo la maqueta (Fig. 27), por ejemplo,
y su constitucion cristalogréfica, las arquitecturas alpinas dibujadas por el expresionista
Bruno Taut y las sofiadas por Paul Scheerbaart’® aparecen como referentes claros. Sin
embargo, estas analogias tienen mas que ver con la condicion de sélido cristalino que
con la transparencia. Para encontrar un soporte tedrico al respecto tenemos que acudir
a un capitulo del libro The Architectural Uncanny titulado “Transparency” que Anthony
Vidler publicé el afio 1992.

El texto empieza situando el tema de la transparencia dentro de la historia de la arqui-
tectura moderna, sefialandola como una de sus banderas e introduciendo caracteristi-
cas de ésta mas alla de las contingentes al vidrio:
“Modernity has been haunted, as we know very well, by a myth of transparency: transpar-
ency of the self to nature, of the self to the other, of all selves to society, and all this repre-
sented, if not constructed, by a universal transparency of building materials, spatial pene-
tration, and the ubiquitous flow of air, light, and physical movement.” (Vidler, 1992, pp. 217)

De la mano de Breton, Benjamin y George Bataille repasa las caracteristicas de la trans-

19 SCHEERBART, Paul, La arquitectura de cristal. COAAM, Murcia 1998. (Original: Glasarchitektur, Assen 1914.)
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parencia en el siglo XX, para acabar infriendo que a finales de los anos 70
la transparencia se habia vuelto opaca. Un fendbmeno que empezd, segun Vidler, con
el articulo firmado conjuntamente por Rowe y Slutzky: “Transparency: Literal and Phe-
nomenal”:

“In its place [el de la transparencial, opacity, both literal and phenomenal, became the
watchword of the postmodern appeal to roots, to tradition, to local and regional specificity,
to a renewed search for domestic security” (Vidler, 1992, pp. 219)

Lo que la postmodernidad aniquilé del discurso arquitectonico, Vidler nos recuerda que
estaba empezando a resurgir (recordemos que el libro lo publica en el afio 1992). Este
fenémeno lo centra en Francia, donde se construyé un foyer de vidrio en forma
de piramide en el Louvre, pero sobre todo, por la biblioteca nacional de Francia, con-
curso en el que participaria OMA y que finalmente ganod y construyé Dominique Perrault.
Llegados a este punto, Vidler propone que en ciertos casos, la arquitectura contem-
poranea (la de 1992) establece una relacion compleja con el concepto de transparencia.
Pone como ejemplo el concurso de la biblioteca de Francia de Koolhaas que hemos
mencionado y que es, al mismo tiempo, un edificio que se posiciona con la transparen-
cia como un valor significativo, y, al mismo tiempo, se yergue como una critica a esta:

“Transparency is thus converted into translucency, and this into darkness and obscurity.
The inherent quality of absolute transparency to turn into its opposite, reflectivity, is thrown
into doubt; the subject can no longer lose itself in 'espace indicible of infinite reason or find
itself in the narcissism of its own reflection. Rather, it is suspended in a difficult moment be-
tween knowledge and blockage, thrust into an experience of density and amorphism, even
as it is left before an external surface that is, to all intents and purposes, nothing more than
a two-dimensional simulacrum or interiror space.” (Vidler, 1992, pp. 221)

Con su habitual lenguaje complejo Vidler nos esta haciendo hincapié en la génesis de
lo que sera después el espacio de la Distraccion' y el soporte del espacio Basura'.
La transparencia literal de las primeras maquetas se ha derramado por todo el edificio
construyéndose a través de los reflejos y las veladuras. Asi, en un proceso que intuimos
inconsciente la transparencia que tuvo en un momento la CdM no ha desaparecido del

""Ver VIDLER, Anthony. Warped space. Art, Architecture, and Anxiety in Modern Culture, MIT press, Cambridge,
EEUU 2000

2 \ler KOOLHAAS, Rem, Espacio basura, Gustavo Gili, Barcelona 2008. (Original: “Junkspace”, en October
n°100, MIT Press, Cambridge, EE.UU 2002, pp. 175-190.)
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todo, se ha convertido en una transparencia opaca henchida de reflejos y sombras, que
ademas, impregna todo el proceso del proyecto partiendo de la concepcion espacial del
edificio y acabando por transmitir un estado de ansiedad al que lo recorre:

“The architect allows us neither to stop at the surface nor to penetrate it, arresting us in a
state of anxiety” (Vidler, 1992, pp. 223)
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[10] LA PRODUCCION DEL ESPACIO PUBLICO SEGUN OMA

Estratéegias para la inclusion de lo publico en proyectos de Koolhaas.

La ambicion del trabajo que aqui se presenta es la de establecer un analisis critico
comparativo sobre las estrategias utilizadas por OMA hacia la produccion configuracion
de “lo publico” dentro de tres obras concretas. Mas que una revision especializada y
parcial de ciertas lecturas disciplinares ya asumidas sobre los aspectos principales de
estas obras, quisiera, por el contrario, avanzar en una construccion tedrica destinada
a conectar diversas lineas de accion desarrolladas hacia la formulacion transversal del
concepto del “espacio publico” dentro de la obra de Koolhaas. No asumiria tal enfoque
si no estuviera en el debate arquitectonico de los ultimos afios, el desplazamiento
de caracteristicas de lo urbano hacia la arquitectura. Este desplazamiento viene
produciéndose por la aceptacion de la ciudad como sistema dominado por las
infraestructuras de comunicacién donde poco espacio queda para el desarrollo de lo
social. En las ultimas décadas hemos asistido a una rapida erosion del ambito publico,
sustituido por formas del dominio privado cada vez mas sofisticadas y amenas. La
contemporanea convergencia de urbanidad y megaestructuras comerciales cuestionan
hoy la condicidn del espacio publico. Este mientas tanto configura su envolvente y surge
en la ciudad como herramienta independiente de la misma’.

Uno de los propdsitos de Rem Koolhaas desde los inicios de su carrera en los afios
setenta ha sido, revindicar la dimension urbana de la arquitectura, considerar la
arquitectura como parte de la infraestructura y los acontecimientos urbanos. Esto se ha
manifestado tanto en sus escritos como en sus obras proyectadas o construidas, que
dentro de las posibilidades que ofrece casa caso, pretenden dar cabida a las multiformes
dimensiones de la experiencia urbana, a la complejidad de la vida metropolitana. En una
entrevista en 2001 Rem Koolhaas afirmaba: “La naturaleza de la ciudad ha pasado

" Koolhaas, Rem, Mercati Generali, El Croquis, n.° 134-135, Madrid, 2007, p. 129.
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radicalmente de lo publico a lo privado y no todos se han dado cuenta. La mayor parte
de la estructura urbana ahora es privada. El mayor cambio es que la ciudad antes era
gratis y ahora hay que pagar, tanto si se trata de un museo como de un comercio™. El
urbanismo ha eliminado lo urbano, su condicion esencial, en pro de unos habitantes que
son desconflictivizados y presentados como mobiliario urbano, cuyo fin es ensamblar
a cada habitante en un sistema capaz de garantizar el avance social y asf la felicidad.

Ante los escasos trabajos que delimitan el concepto de espacio publico en el &mbito
de la arquitectura se hace necesario comenzar definiendo qué entendemos por
dicho concepto. Esta breve antropologia del espacio social constituira la base para la
transcripcion de aspectos constitutivos de dicho concepto en las obras analizadas de
OMA.

Desde la aparicion por primera vez del concepto de espacio publico kantiano, que lo
define como el lugar donde es posible hacer un uso libre y publico de la razén, se han
desarrollado diferentes conceptos sobre su significado. A comienzos de siglo el espacio
publico se definia dentro de la dialéctica lleno-vacio o publico-privado, pensado como
aquello que estaba fuera de los edificios. A mediados de siglo y fruto de las primeras
exposiciones universales comenzaron a surgir interesantes conceptos germinales, en
los que a través de la ubicacion de estas exposiciones en zonas de la ciudad que
no poseian mucha presion urbanistica ni legal, -y ademas constituian un espacio
supuestamente controlado-, se comenzé a establecer un mayor didlogo de fluidez que
rompiese esa dialéctica tan compositiva. Estas concepciones germinales encontraban
apoyo en las teorfas de H. Lefebvre en las que situaba “la ciudad como objeto y lo
urbano como vida™®. Denostaba el proceso de urbanizacién tradicional emplazandolo a
que se proyectase de manera que se superara la dualidad ciudad-campo, para generar
el ambiente y el paisaje en la ciudad.

A mediados del siglo XX la esfera publica de Habermas nos introduce como nuevo
significado del espacio publico como el lugar donde aparece la accion y la comunicacion®.
(Fig. 05).Un lugar donde el publico ocupa el espacio controlado por la autoridad y lo
transforma en espacio metaférico donde la critica se ejerce. Habermas lo veia como un
espacio de libre acceso en condiciones de igualdad. Podria decirse, por tanto, que lo
urbano en relacion con el espacio en que se despliega, no esta constituido por habitantes
poseedores o0 asentados, sino mas bien por usuarios sin derechos de propiedad ni de
exclusividad sobre ese marco que usan y que se van obligados a compartir en todo
momento. ;No sera el disfrute lo que corresponde a la sociedad urbana?. Por ello,
el ambito de lo urbano por antonomasia hemos visto que era no tanto la ciudad en si
como sus espacios usados transitoriamente, sean publicos, -la calle, los vestibulos, los
parque, el metro, la playa o la piscina, acaso la red de Internet- o semipublicos —cafés,
bares, discotecas, superficies comerciales, etc- Es ahi donde podemos ver producirse
la epifania de lo que se ha definido como especificamente urbano: lo inopinado, lo
imprevisto, lo sorprendente, lo oscilante®.

2 Koolhaas, Rem, ‘Intervista’. En Rem Koolhaas. Verso un’architecttura estrema, cit, p.71.

3 LEFEVBRE, Henri: La produccion de I'espace. [La produccion del espacio]. Ed. Anthropos. Paris. 1974
4 Jurgen. HABERMAS, Historia y critica de la opinidn publica, op. cit., p. 43. GG. Barcelona.1981

5 Jdem
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El pensador francés Henri Lefebvre planteaba que el espacio se produce del igual modo
que una mercancia y se hace desde tres esferas distintas: la primera tiene que ver con
todo aquello que esté ligado a la produccion de poder y el capital, se trata del espacio
concebido por el Estado, los urbanistas, los arquitectos, y la tecnocracia; la segunda
es el espacio vivido por sus habitantes a través de simbolos, imagenes e intercambios:
donde la imagen de la ciudad es construida colectivamente a partir de la experiencia y
el dialogo, entre las observaciones de cada ciudadano, de la forma en que se apropian
de lugares especificos para cargarlos de sentido y significado; por Ultimo tenemos el
espacio practicado, es decir, los modos en que cada ciudadano habita y recorre el
espacio de la ciudad.

También tiene lugar el consumo critico de estas representaciones por parte del publico.
Es decir, contrariamente a lo que se pensaba hasta mediados del siglo XX, el consumo
es también un lugar de produccién en la medida en que se generan apropiaciones
y modos de uso que son especificos de un consumidor que reinterpreta, redefine y
transforma las imagenes y los simbolos que lo rodean.

De este modo se puede entender el espacio publico a modo de escenario donde
cada ciudadano produce espacio a partir de sus observaciones y recorridos, donde
él también representa un papel, donde la ciudad se encuentra representada en reglas,
simbolos, imagenes y, por supuesto, en las observaciones y experiencias con las que
cada ciudadano la refleja y la recorre.

2.0 ESTRATEGIAS DE LO PUBLICO.

A pesar de que no puede haber ningin manifiesto sobre Arquitectura y Libertad, escrito
por Koolhaas, ningun catalogo semantico sobre técnicas de liberacion®, nadie dice
que no podamos establecer un catalogo a modo de estrategias que recopilen, de su
quehacer, un conjunto de procesos referenciados a situaciones concretas, pero cuyo
fin oculto, es esta emancipacion de la que estamos hablando. Todo ello sin pretender
establecer un juicio de expectativas y valores predeterminado en su obra. El objetivo de
este texto es el de plantear un analisis topografico de las obras seleccionadas desde una
perspectiva que pretende mantenerse ajena a los discursos linguisticos o genealdgicos,
para concentrarse en lo topoldgico y en las organizaciones materiales.

2.1 ESTRATEGIAS DE LIBERACION . Por oposicion al orden establecido.

Sin embargo en Jussieu, el arquitecto retoma temas de Le Corbusier para generar un
marco social organizado no tanto en base al programa sino a las fantasias eréticas del
Voyeur’.

En el proyecto de Jussieu, Koolhaas transforma el esquema Domino de fuera a dentro,
cambiando un diagrama estatico de soledad infinita e igualadora en un campo fluido y
finito de interacciones, benignas y de otros tipos. Para asegurar en el centro una actividad
adecuada no hace caso del programa, reduciendo las dos bibliotecas tematicas —

¢ Jeffrey Kipnis, El Ultimo Koolhaas. El Croquis, 79, Barcelona.
7 Jeffrey Kipnis, El Ultimo Koolhaas. El Croquis, 79, Barcelona.
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claramente diferenciadas segun los requisitos originales del concurso— a una Unica
construccion genérica, apenas reconocible como una biblioteca desde el punto de vista
tipoldgico y semictico®. Otra oposicion al orden establecido, a la imagen de la biblioteca
como institucion. (Fig. 11).

Esta radical reduccion de las expectativas de un programa dado resulta ser caracteristica
de la forma con la que Koolhaas aborda sus proyectos en la actualidad. Mds como
un sadico que como un cirujano, empieza por acuchillar el programa —apartando
violentamente la grasa, incluso la carne— hasta dejar expuesto el nervio. El objetivo de
estas reducciones es siempre oponerse al orden establecido, es decir, la eliminacion en
el proyecto de los residuos de autoridad injustificada, de dominacion innecesaria y de
cansina convencion®. Asi el usuario entraria en un lugar publico desprovisto de codigos
semidticos inhibidores, un campo de posibilidades de interpretacion del espacio capaz
de acoger cualquiera de ellas.

La reduccion, provocada por oposicion al orden establecido, proporciona la estrategia
crucial en cada una de las tres bibliotecas analizadas, el modus operandi intelectual con
el que el arquitecto comienza a transformar el disefio en un instrumento de libertad.
¢Qué es una Biblioteca hoy en dia sino una superficie en la cual se localizan libros y
ordenadores y un camino que conduce al publico hasta ellos?™

En Jussieu el arquitecto apila las estanterias en una estructura unificada formada
mediante el uso de un sistema en rampas tipica de las estructuras de parking, y que
conectarian las plantas aisladas propias del sistema Domino en una Unica superficie de
confluencia. Los elementos del programa irrumpen en la losa/espacio de confluencia
como los kioscos en la calle de una ciudad, y los espacios intersticiales y residuales
delimitados por la rampa son dejados sin tratar. Las losas se interrumpen y sus bordes
se deforman permitiendo a los visitantes contemplar a hurtadillas a otros, por encima y
por debajo. El efecto visual de las rampas y de sus dobleces rompe la linea de horizonte
ideal del esquema Domino y dobla los fragmentos de vuelta en el espacio como una
malla erdtica de horizontes parciales'.(Fig 12).

En Jussieu se escenifica la Libertad como una permisividad conseguida al liberarse del
peso de las convenciones —instituciones, historicas e incluso morales. Esta condicion de
libertad provoca la fabricacion de un espacio entendido como escenario publico, cuya
condicién urbana seria, pues, una antropologia de configuraciones sociales escasamente
organicas, poco o nada solidificadas, sometidas a oscilacion constante y destinadas a
desvanecerse enseguida. Dicho de otro modo, una antropologia de lo inestable, de lo no
estructurado, no porque esté desestructurado, sino por estar estructurandose, creando
protoestructuras que quedaran finalmente abortadas. Este espacio publico tiende a
constituirse en escenario de un tipo insolito de estructuracion social, organizada en
torno al anonimato y la desatencidn mutua o bien a partir de relaciones efimeras basadas
en la apariencia, la percepcion inmediata y relaciones altamente codificadas y en gran
medida fundadas en el simulacro y el disimulo™.

8 Jdem.

9 Jeffrey Kipnis, El Ultimo Koolhaas. El Croquis, 79, Barcelona.

9 Koolhaas, Rem, Seattle Library, EI Croquis, n.° 134-135, Madrid, 2007, p. 129.

" Jeffrey Kipnis, El Ultimo Koolhaas. El Croquis, 79, Barcelona.

2 Descripcion del tipo de relaciones que se producen en el espacio publico a la manera defendida por Manuel
Delgado.
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Sin embargo Seattle, plantea una soluciéon dialéctica entre lo indeterminado-libre y lo
especifico -determinado. Esta estrategia puede considerarse deudora que los dos
proyectos que hemos visto. La cuestion de la indeterminacion y la especificidad esta
explicitamente presente en la memoria del proyecto. Frente a la solucion habitual de
albergar el programa en espacios genéricos, los autores proponen organizar la nueva
biblioteca como una agrupacion de compartimentos especificos y otros no tanto que
operan con total libertad. Asi los espacios entre plataformas funcionan como entre ellas
y dan cabida a un conjunto de eventos que interactian con la actividad de los espacios
libres. Esta mezcla de libertad y ley se parecen ser caracteristicas del momento social
actual'®. (Fig 13).

2.2 ESTRATEGIAS DE ESTRUCTURAS DE SUCESOS. Aspectos performativos del
espacio publico.

En Jussieu las relaciones urbanas son, en efecto, estructuras estructurantes, puesto
que pertenecen a un principio de vertebracion, pero no aparecen estructuradas —esto
es concluidas, rematadas-, sino estructurandose, en el sentido de estar elaborando y
reelaborando constantemente sus definiciones y sus propiedades a partir de los avatares
de la negociacion ininterrumpida. (Fig.16) Anthony Giggens habria hablado aqui sobre
esta circunstancia como elemento de estructuracion puesto que el espacio deja lugar
al arbitrio de los actores sociales. De esta manera la arquitectura es mediadora de ese
pacto social que podria realizarse en su interior entre los visitantes.

Dicha estructura de sucesos en Seattle deviene en montaje, poniendo de relieve
cuestiones urbanas estratégicas como el fragmento frente al todo, la expresién de
complejidad urbana mediante la colision, y la de la discontinuidad y continuidad en
la promenade arquitecténica. Tal como definlamos en el punto anterior el vivero
de espacios publicos apilados que promete Seattle, no es mas que un conjunto de
recorridos secuenciales montados segun palabras de J.A. Cortés en una especie de
secuencia tipo Sergei Eisenstein, donde define el montaje de la secuencia como una
colisiéon, de donde surge un concepto. Dicha colision es presentada como conflicto de
dos piezas en oposicion mutua. Asi surge la relacion entre los diversos espacios de la
biblioteca. Lugares de naturaleza distinta donde el usuario muchas veces se ve en una
situacion de voyer involuntario debido a la gran cantidad de espacio vacio en su interior.
En varios proyectos de Koolhaas se pretende poner de manifiesto la complejidad urbana
y en particular la congestion infraestructural, expresandolas mediante la colision de
elementos contrarios’™. (Fig 17).

Asf la caracteristica principal del usuario en el interior de la biblioteca es la de mantener
una especie de observacion flotante. Un rol de miron urbano a la manera de Jeff,
protagonista de la ventana indiscreta. Se ha escrito que Jeff es una especie de
encarnacion sintética del espectador de cine, e incluso, mas alla del propio habitante
de las sociedades urbanas. La obsesion del Voyeur inmdvil en que Jeff se ha convertido
no es tanto la de mirar como la de encontrar alguna ligazon légica entre todo lo mirado,
alguna historia, por atroz que fuere, que le otorgara congruencia a la totalidad o alguna

3 Término empleado por Frederic Jameson: ‘Envelopes end enclaves: The space of post civil society’. Conversa-
tion with Michael Speaks, Assemblage n°17, abril de 1992. Pdg 33.

4 Cortés, Juan Antonio, Il. Estrategia frente a Arquitectura, Delirio y Mas, EI Croquis, n.° 131-132, Madrid, 2006,
p. 46.
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de sus partes, puesto que solo demostrar la existencia de ese hilvanamiento que
integrase argumentalmente los trozos de la realidad'.(Fig 18).

Esta caracteristica tal como nos recuerda Isaac Joseph, el espacio publico es vivido
como espaciamiento, esto es, como espacio social regido por la distancia. El espacio
publico es el méas abstracto de los espacios —espacio de la virtualidades al fin- pero
también el méas concreto, aquel en el que se despliegan las estrategias inmediatas
de reconocimiento y de localizacion, aquel en que emergen organizaciones sociales
instantaneas. (Fig 19).

En la biblioteca de Francia, la estructura de sucesos queda anulada por la articulacion
mecanica de los espacios. Aqui el usuario vive el espaciamiento de los lugares publicos
encapsulado en uno de los nueve ascensores que conforman la estructura circulatoria
del edificio. El tnico lugar neto, extension del espacio publico exterior es el gran vestibulo
de ascension, donde soélo habitan los nueve ascensores de cristal. En ellos Koolhaas
pensaba introducir elementos de sefalética urbana, como grandes paneles electrénicos
verticales que anunciaban los diferentes destinos, eventos, etc. Una especie de gran
vestibulo comercial, donde todo es promesa.

2.3 FORMAS GENERICAS. El trampantojo del fat building.

¢ Qué forma tiene el espacio publico?. ;Qué hemos aprendido del urbanismo?. Para
Koolhaas, la singularidad coarta la libertad y carece de sentido en un mundo globalizado.
“Cuanto mas poderosa es la identidad mas aprisiona, mas se resiste a la expansion, la
interpretacion, la renovacion y la contradiccion”'®. Entiende la indefinicion de la planta
tipica y la falta de identidad de la ciudad genérica como garantes de libertad. Lo
genérico propicia el apropiamiento por parte del usuario, al no ser éptimo para ningun
propoésito, no impide que tomemos decisiones. El usuario ante un espacio que sea
capaz de activar sus relaciones interactia con €l. Sin embargo hay criticas en contra de
esta interpretacion, en ellas se sitla lo genérico como gestor de nada, la indefinicion no
coarta ninguno de los proyectos, pero tampoco los incentiva, no impide que tomemos
decisiones, pero dificulta que las desarrollemos con plenitud. Puesto que carece
de objetivo alguno, lo genérico no es dptimo para ningun propdsito’. Sin embargo
para Koolhaas hay una proliferacion de comunidades que se resiste a una sencilla
interpretacion [...]. Las infinitas contradicciones de estas interpretaciones demuestran
la riqueza de la ciudad genérica™ .En ese sentido, la ciudad genérica produce un
nuevo ser social, construido desde la ausencia de referencias en un espacio abierto de
estructuras difusas que en palabras de Manuel Delgado serian la caracteristica principal
de potenciar el espacio publico frente al exceso de disefio de los ambientes que nos
rodean en nuestras ciudades. La sustitucion del objeto acabado y Unico pone de
manifiesto el valor de lo genérico. La globalizacion y la flexibilidad han diluido el valor de
lo especifico como atributo. La singularidad sdlo se manifiesta como una configuracion
concreta espacio-temporal dentro de unas reglas de juego genéricas a disposicion del
individuo. Entre todas las posibilidades se impone la mas adecuada desde el punto de
vista del oportunismo. Para unas circunstancias concretas una situacion determinada,

'S Manuel Delgado, El animal publico. Anagrama 1999. Barcelona.

'8 Koolhaas, Rem, La ciudad genérica, Editorial GG, Barcelona, 2006, p.8.

7 Andres Ugarte. El surfista Ambiguo. Rem Koolhaas. MPAA. ETSAM. Teoria y Critica. 2010
8 Koolhaas, Rem, La ciudad genérica, Editorial GG, Barcelona, 2006, p.12.
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pero siempre en constante mutacion para adecuarse a unos cambios de necesidades
en muchos casos desconocidos’®.

Del estudio del espacio genérico desplegado en Jussieu, se pueden desvelar aspectos
de la légica del espacio ciudadano. Dicha légica recurre a topografias moéviles o atentas
a la movilidad. Espacios transversales, es decir, cuyo destino es basicamente el de
traspasar, cruzar, intersecar otros espacios devenidos territorios. (Fig 20). En estos
lugares de Jussieu toda accion se plantearia con un a través de. No es que en ellos se
produzca una travesia, sino que son la travesia en si, cualquier travesia. No son nada
que no sea un interrumpir, irumpir y disolverse luego. Son espacios-transito. Entendido
cualquier orden territorial como axial, es decir como orden dotado de uno o varios
ejes centrales que vertebran en torno a ellos un sistema o que lo cierran formando un
perimetro. No pueden fundar, ni constituir, ni siquiera limitar nada. Tampoco se oponen
a nada concreto, se limitan a traspasar de un lado a otro sin detenerse. En Jussieu la
produccidn en masa, la forma y la organizacion genérica, la desaparicion del poché, y
la evocacidn de una linea del horizonte que se desplaza al infinito, situan al indiferente
habitante en una pieza volumétrica aislada y radicalmente desnaturalizada que flota en
un espacio indiferenciado?®.

El fin de lo genérico, si es que posee algun fin, es el de generar una sistema apto para
ser desarrollado, méas que la determinacion de unos resultados formales.

En la biblioteca de Paris el proyecto se constituye a base de cuerpos méas que de
objetos. Cuerpo en el sentido de materia sin sobrecodificacion lingdistica; ni formas
puras ni fragmentadas, sino esencias vagas: lo redondo, lo alargado, lo oblongo.
No mads constantes, no mas formas ideales, pero tampoco sus fragmentos, sino sus
deformaciones?'. (Fig 21).

2.4 PRINCIPIO INFRAESTRUCTURAL.
Supremacia de los elementos supraprogramaticos.

En su afan por reivindicar el papel de la arquitectura dentro de la frenética actividad
de la metropolis, la continuidad espacial pone en relacion directa interior y exterior,
pudiéndose afirmar que en estos proyectos “los edificios en principio pertenecen mas
al dominio de la infraestructura urbana que al de la arquitectura. [...] Koolhaas vio en
la infraestructura una oportunidad para liberar a la arquitectura y al urbanismo de su
separacion categorica y para ensamblarlos operativamente®?”.

Koolhaas vio en la infraestructura una oportunidad para liberar a la arquitectura y al
urbanismo de su separacion categdrica y para ensamblarlos operativamente. Entendida
como parte de una infraestructura urbana, la arquitectura podia reclamar para si una
nueva forma de performance urbana. Su continua secuencia espacial, que interpreta el
espacio de circulacion como espacio funcional y viceversa, es mas bien una apropiacion
directa de la funcion oblicua de Claude Parent y Paul Virilio, en palabras de Andreas
Ruby. (Fig 23).Con este mismo método, Koolhaas proyecta un paisaje en Jussieu.
Un proyecto urbano redne una gran cantidad de programas (de edificacion) sobre un

9 [dem.

20 Cortés, Juan Antonio, Il. Estrategia frente a Arquitectura, Delirio y Mas, El Croquis, n.° 131-132, Madrid, 2006,
p. 47

21 Zaera, Algjandro, Notas para un levantamiento topogréfico. El Croquis 79. Barcelona.

22 [dem

86 ESAU ACOSTA PEREZ



BIBLIOTECA DE SEATLE (OMA) TEORIAY CRITICA

‘plano plegado’ y hace de ellos una coreografia al convertirlos en un ciclo vivencial de
24 horas. Lo mismo ocurre en Seattle, donde el concepto tradicional de biblioteca,
el sentido fundamental de almacenar y archivar libros y documentos, se desvanece
ante el hecho de que todo el contenido de una biblioteca se puede almacenar en un
solo chip, o de que una sola biblioteca puede almacenar el contenido de todas las
bibliotecas del mundo. Desde esta perspectiva la funcion tradicional permanece, pero
queda desplazada de lo estatico a lo dindmico, el conocimiento y las diversas formas
de adquirirlo, serdan ahora el objetivo central. Asi la infraestructura que diseria OMA
tiene como fin organizar y dar sentido espacial a la aparente cactica proliferacion de
la informacion, los soporte y medios de obtenerla?®. En ambos casos, con la inclusion
del mundo experimental circundante pretende romper la monofuncionalidad de una
tipologia y cargarla de programas. Koolhaas culmina su ambiciéon infraestructural
transprogramando los edificios y convirtiéndolos en un incubador arquitectdnico de
espacio publico. En Jussieu aunque el proyecto se hiciera famoso por haber empleado
por primera vez una geometria topoldgica para la organizacion espacial de un espacio
interior, el uso que hace Koolhaas de la nueva forma se basa principalmente en una
estrategia: la de proporcionar un nuevo lugar al espacio publico de la ciudad, cada
vez mas sometido a la presion de la privatizacion. La principal funcion de la superficie
continua consiste en que esta nueva esfera publica no constituya una reserva monddica,
sino que permanezca vinculada a la ciudad existente e influya sobre ella con efecto
retroactivo®*.

Este caracter infraestructural es determinante para posibilitar que el espacio publico
se desarrolle. La arquitectura se presenta asi como un fondo sereno contra el que la
vida se desplegaria en primer plano. Esto que es un concepto de potenciacion de lo
urbano se reproduce tanto en la biblioteca de Jussieu como en Seattle. El caracter
infraestructural determina un tipo de relacion con los programas existentes como
elemento supraprogramatico, como un todo formado por la suma de sus partes, en el
que ningun programa tiene mas importancia que otro. Solo es aspecto de lo publico es
lo que realmente predomina. Tal como dice Koolhaas para varias tipologias: ¢ Qué es un
Museo de Arte sino otra version de la misma organizacion, una superficie donde exponer
el arte y un camino para que el publico llegue hasta él? ;Por qué usar dos superficies
de terreno, cuando se puede usar una? ¢;Por qué disefiar una escultura, cuando todo
lo que se necesita es una caja? ¢;Qué es un Teatro de la Opera sino una infraestructura
para que una compahia lleve a cabo representaciones y un lugar para que el publico se
redna y los vea??. (Fig 24).

Esta infraestructura plantea una relacion con la sociedad hipermoderna y su estructura
de hipertexto que generan hiperlugares. Estos hiperlugares son ante todo espacios
publicos de n dimensiones; lugares donde, si las personas quieren, pueden casi
simultaneamente llevar a cabo actividades diferentes en multiples campos sociales, con
las personas con las que ellos han elegido estar, fisica o virtualmente presentes. (Fig 25).
De esta manera el espacio publico es un espacio siempre en potencia, con multiples
dimensiones fisicas y sociales, que ofrece a los individuos opciones practicas y
relacionales.

25 De la memoria de proyecto.

2 Ruby, Andreas; Ruby, llka, Groundscapes. El reencuentro con el suelo en la arquitectura contemporénea, Edli-
torial Gustavo, Gili, Barcelon, 2005, p. 26.

2 De varias memorias de proyectos extraidas de el Croquis OMA 131-132 y 134-135. Madrid
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3.DIBUJANDO UNAS CONCLUSIONES.

El espacio publico es una nueva forma de arquitectura incognoscible. El proyecto de
Koolhaas se concibe para ofrecer posibilidades de adaptacion, como un modelo que
traduce la inestabilidad programatica en significacion arquitecténica®. (Fig 27).

A Koolhaas le gustaria ampliar la estructura de sucesos hasta el punto en que uno corre
el riesgo de entrar en una espiral fuera de todo control. Podriamos decir que esto le
ocurrié en la propuesta para la ampliacion de la Tate Gallery, donde llevando hasta el
extremo los aciertos de Jussieu y la biblioteca de Francia, el proyecto queda en mera
infraestructura, mera distribucion del programa. En su propuesta de romper el sistema'y
la representatividad de un museo, de igual forma que lo hace con las bibliotecas, obtiene
un proyecto completamente desestructurado donde todo es recorrido. Tal vez como dice
Jeffrey Kipnis “hubiera supuesto una forma novedosa de interpretar y visitar el arte”, pero
el proyecto deviene en anécdota. Se suprime la forma, el programa se aumenta, flujos
y sucesos no especificos se subrayan, los espacios de servicio se despliegan y se borra
el poche. El problema es que las reducciones desestabilizadoras se llevan tan lejos que
no queda nada sustancial del Museo como tal. Koolhaas disuelve el Tate/Battersea en
una pura organizacion®’. Lo que cada uno de los proyectos de las bibliotecas posee que
carece la Tate es que, a pesar de las técnicas de preponderancia del espacio publico,
los proyectos poseen una presencia arquitectonica afirmativa intrinseca al concepto.
¢ Tal vez sea una reflexion para no llevar las caracteristicas del espacio publico que
hemos visto hasta tal extremo que desvanezca el proyecto?. (Fig 28)

26 Zaera, Algjandro. El dia después. El Croquis n°53. Madirid. 1992.
27 Jeffrey Kipnis, El Ultimo Koolhaas. El Croquis, 79, Madrid.
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Documentacion audiovisual en la obra de Rem Koolhaas

La emergencia de los nuevos modos de hacer y documentar de la contemporaneidad nos
abre un abanico casi infinito de posibilidades para la documentacion de la arquitectura
y el espacio arquitectonico. El nuevo escenario parece no solo tener relacion con la
efervescencia de las nuevas tecnologias, sino también con la nueva concepcion del
espacio que tienen los arquitectos hoy en relacion a la modernidad, que demanda otras
técnicas mas alla de la comun fotograffa. Las variables metodoldgicas de la arquitectura
moderna ya no son vélidas hoy en dia, ya que hablan de mecanismos que poco o nada
tienen que ver con las nuevas tendencias y los nuevos procesos culturales y artisticos.
El concepto espacial también ha evolucionado. Segun Rafael Moneo, “la arquitectura
contemporanea dificimente puede entenderse como el resultado de la evolucion natural
de lo que se conocié como arquitectura moderna, cuyo nacimiento y desarrollo ocupan
buena parte del siglo XX"'.

El espacio contemporaneo en general y particularmente el de la arquitectura de Rem
Koolhaas es resultado de diferentes acciones aplicadas en el proceso creativo antes
de pensar en el espacio en si; aparece una vez experimentadas distintas estrategias
de diversas intenciones. El espacio, su forma y su materia son consecuencia casual. El
espacio ya no es origen del proyecto. Koolhaas, muy influenciado por su estancia en
New York y por el estudio del Downtown Athletic Club, nos ha ayudado a imaginar en
arquitectura vertical. Si Le Corbusier nos ensefié a pensar en arquitectura en términos
de “planta libre”, Koolhaas ha incorporado al espacio contemporaneo el concepto de
“seccion libre” o “seccion fluida”. El proyecto de la Casa de Musica en Oporto (2005)
y la Embajada de Holanda en Berlin (2003) son una prueba de ello. El primero surge
al adaptar a un programa de auditorio una morfologia de una vivienda disefiada en
Rotterdam un ano antes. Estrategia cuanto menos polémica que Koolhaas defiende
debido a las ventajas técnicas relacionadas con la acustica: “El dilema con cualquier sala
de conciertos moderna es que, por razones practicas, la caja de zapatos es la mejor
forma que se le puede dar [...] Podiamos hacer la sala de conciertos no como una caja
de zapatos, sino como una parte que hubiera sido eliminada del extrafio volumen™. La
idea del proyecto no parte del espacio, sino que éste es consecuencia. Segun Rafael
Moneo “la arquitectura moderna convirtié el espacio en su sustancia y su justificacion.
[...] En La Casa de Musica de Oporto se planteaba una lucha entre la acustica y la

" Moneo, Rafael, Otra Modernidad, en Arquitectura y ciudad. La tradicion moderna entre la continuidad y la
ruptura Ediciones del Circulo de Bellas Artes, Madrid, 2007 pg 43

2Koolhaas, Rem. Conversaciones con Hans Ulrich Obrist, Editorial GG, Barcelona, 2009, Pg. 91.

3 Moneo, Rafael. Otra Modernidad, en Arquitectura y ciudad. La tradicion moderna entre la continuidad y la
ruptura Ediciones del Circulo de Bellas Artes, Madrid, 2007. Pg. 53
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arquitectura. La acustica debe prevalecer y de ahi que el espacio de un auditorio se
entienda desde el punto de vista del uso™®. El proyecto de Berlin es un cubo horadado
a través del recorrido que se pretende en el edificio, el cual hace de desintegrador del
volumen macizo. Se tuerce y retuerce dentro de los limites precisos del cubo como una
efervescencia de la promenade architecturale, pero llevando al limite el concepto. Y el
espacio es “lo resultante” tras aplicar esta estrategia. “Desde la entrada, la trayectoria
del recorrido conduce a la biblioteca, a las salas de reuniones, bordeando las oficinas, lo
que lleva hasta la zona de fitness y, finalmente, al restaurante de la azotea™. La evolucion
de la seccion libre que el holandés ya experimentd con la Biblioteca de Jussieu (1992)
deriva en este caso en forjados, pero no como pliegues, sino como parte del volumen
macizo del cubo, el cual agujerea con el recorrido.

Moneo afirma sobre Koolhaas que éste “muestra que, hoy, el espacio es resultado y
no origen de la accion y el gesto proyectual. [...] Aunque en términos fenomenoldgicos
y sensoriales el espacio esta presente, nadie diria que el arquitecto ha elaborado su
proyecto desde él. La importancia que la experiencia del espacio tiene en el mundo
contemporaneo no debe, sin embargo, llevarnos a considerar que el espacio es uno
de los aspectos sustanciales del pensamiento arquitectédnico hoy en dia”. Tanto en
el proyecto de Berlin como en el de Oporto el espacio es encontrado, consecuencia,
resultado y fruto de diferentes operaciones en el proyecto, como el recorrido por el
interior. En Berlin Koolhaas va incluso mas alla. Hace, al igual que Le Corbusier, que
la escalera sea la que guie en el recorrido del edificio, pero ademas, al igual que Loos,
ajusta a este espacio parte del programa, de forma que los limites de la escalera se
expanden dependiendo del programa.

La concepcion de espacio, sin embargo, fue distinta en la modernidad. La aportacion
en esta época al concepto de espacio fue “entender o determinar que la naturaleza
conceptual del espacio era labor del proyecto y, en consecuencia, era una labor del
arquitecto decidir como instrumentaba su opcion geométrica, y como o con qué para-
digmas se complementaba”®. El arquitecto moderno entendia la arquitectura como “el
arte del espacio”. El predominio del espacio sobre otra caracteristica se revelaba en
todos los importantes arquitectos de la época. El espacio era el objetivo. La modernidad
habia roto con la tradicién, haciendo del espacio el inicio del proyecto, el germen de la
arquitectura.

En la modernidad, los arquitectos recurrieron a los fotdgrafos para difundir su obra
internacionalmente llegando la fotografia a su esplendor y excelencia técnica. Pequenas

4Koolhaas, Rem, OMA/AMO. Memoria del Proyecto www. oma.eu

5 Moneo, Rafael, Otra Modernidad, en Arquitectura y ciudad. La tradicion moderna entre la continuidad y la
ruptura Ediciones del Circulo de Bellas Artes, Madrid, 2007 pg 45

%Ynzenga, Bernardo. La materia del espacio, apuntes MPAA “concepto, proyecto e investigacion”, Madrid 2011
Pg. 27.
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excepciones experimentales en el primer cuarto de s. XX empezaron a documentar la
arquitectura moderna y su espacio con el formato documental. Le Corbusier, uno de
los arquitectos de la época que mejor entendié los medios de comunicacion de masas,
y entre ellos el cine, empezd a intuir el poder de la imagen en movimiento para un tipo
de arquitectura. Pero Le Corbusier en esta época utilizaba la camara de cine como una
cémara fotogréfica, situandola en diferentes puntos, aunque sin moverla. Sin embargo,
asumiendo que la sociedad no le comprenderia, acabd claudicando ante la fotografia
vehiculo mas sencillo para hacer viajar su arquitectura.

Tras el cambio de paradigma arquitectonico en el ultimo cuarto de siglo, hacia un
movimiento contemporaneo, se sigue documentando el espacio arquitectonico
principalmente a través de fotografias, sibien el documental hairrumpido con fuerza. Enlos
Ultimos anos los arquitectos han recurrido de forma constante a peliculas documentales.
Aunque éstas en muchos casos se han malinterpretado el documental como poco mas
que una imagen en movimiento, una fotografia que realiza un interesante travelling o
la experiencia virtual de estar delante del edificio y recorrer fragmentos de él. El cine
documental o de no-ficcidon no es un lento movimiento de la camara, hilado mediante
una musica clasica, con algunas visiones generales o planos mas cortos de algun
detalle constructivo ingenioso. La no-ficcién es la transmision de ideas y sensaciones,
pero, sobre todo, la transmisién de la experiencia del espacio arquitecténico. Este se
puede llevar a cabo a través de diferentes variaciones de la narracion con elementos
audiovisuales, como es el montaje, elipsis, flujo continuo, fundido como elemento
de puntuacion espacio-temporal, etc. Un claro ejemplo es el fime Rem Koolhaas a
Kind of Architect (2005, Markus Heidingsfelder y Min Tesch). Este, mediante imagenes
visualmente estimulantes, con un modo diferenciado de gestionar las materias expresivas
de la imagen y con un ritmo frenético, muestra el retrato y reflexiones del “personaje”
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Rem Koolhaas y su arquitectura, a través de sus Ultimas creaciones y teorias sobre la
arquitectura. Cuestionando constantemente la norma, vemos en la cinta como Koolhaas
critica y analiza las normas existentes para construir un discurso tedrico que pueda
manifestarse en escritos y edificios. El ecléctico filme tiene un tiempo delirante que
recuerda el ritmo enérgico del videoclip y del canal televisivo de musica MTV, donde los
directores de la pelicula trabajaron. El documenal demas bebe de las peliculas musicales
que suelen tener carasteristicas cercanas al flm como marcadas elipsis, flujo continuo
y transicion transparente entre imagenes, raccord, fundido a negro como elemento de
puntuacion espacio-temporal o separador de bloques. Mediante una heterogeneidad
de planos y gran catidad de recursos graficos, el documental nos muestra a diferentes
agentes como socidlogos, ingenieros, fildsofos, etc, habituales colaboradores del OMA.
El filme es distante del clasico documental con mirada reverencial, solemne e inhabitada
de la arquitectura.

La idea de recorridos en ambos edificios es una de sus sefias de identidad mas
importantes. El documental lo recoge en ambos edificios. En el capitulo 11, dedicado
al la Casa de Musica, hay una escena muy clarificadora de lo que significa para Rem
Koolhaas el espacio arquitectonico. El acceso al edificio se produce a través de una
delgada escalinata para, posteriormente, iniciar la promenade de acceso hasta la
sala principal. Las escaleras se muestran a través de una escena pausada de ritmo
constante, con un plano medio de una imagen nocturna, pero iluminada, aunque algo
difusa (escenas @ y 0) reflejando el entorno publicitario cercano y con musica mistica y
expectante. Y, redundando en la capacidad de representacion del poliédrico meteorito,
Rem Koolhaas se refiere al acceso como algo “tan cinematografico como el edificio,
que se asemeja a la compuerta de una nave espacial”’. Fotogramas que nos recuerdan
a las megaciudades de la pelicula Blade Runner (1982, Ritley Scott) deudora a su vez

"Koolhaas, Rem y van Loon, Ellen. Arquitectura Viva, 101, Madrid, 2005, p.38
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de Metrépolis (1927, Fritz Lang). Una vez dentro del edificio, el proyecto nos ofrece un
itinerario incesante que enlaza las funciones publicas a modo de aventura de episodios
arquitecténicos. En el filme se aprecian estos espacios a través de una “steadycam”
que transita por el recorrido (escena @) como si un espectador que se dirige a la sala
principal.

Con la Embajada de los Paises Bajos como protagonista podemos apreciar también,
con el recorrido del edificio, la concatenacion de espacios (escena @) mediante un
travelling subjetivo de la camara. Esta se va deslizando por el edificio y mostrando “el
espacio” comenzando desde el patio exterior, accediendo por el edificio a través del
foyer, con una previa apertura de puertas, e iniciando el ascenso por las escaleras. La
camara se sitla a la altura de los ojos de una persona, salvo cuando sube escaleras, que
se coloca a poco centimetros del suelo, casi rozando los peldafios. Situando la camara
tan baja el director consigue, primero, que entendamos que estamos ascendiendo por
una escalera y, luego, mantener la incertidumbre del espacio que nos encontraremos
posteriormente. A continuacién, la camara emerge del interior del edificio, moviéndose
hacia el perimetro, hasta mostrar el rio Spree (@y ©). Las siguientes escenas unen los
diferentes niveles del edificio por los huecos proyectados por Koolhaas en el interior del
mismo @, para salir de nuevo al laberinto a través de una pared movil giratoria y seguir
recorriéndolo, finalizando en la sala de reuniones ®. Esta escena se ve reforzada por
una imagen del exterior, a través de un contrapicado del volumen volado ®. Todo el
proceso tiene su herencia en el cine de Stanley Kubrick. La sensacion de dilema por la
incertidumbre del siguiente espacio o programa a descubrir se apodera del espectador
como ya hizo el director americano en El Resplandor (1980) con un inteligente uso del
découpage de Noél Burch. En la secuencia del nifio (Danny) deambulando por el hotel
montado en su triciclo a través del uso de la camara en movimiento y el importante uso
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del sonido, podemos sentir la sensacion de incertidumbre al desconocer lo que nos
aparecera en el siguiente cambio de plano. El sonido cobra mucha importancia. Cuando
Danny pedalea sobre el parqué, el sonido es ensordecedor, pero al atravesar la alfombra
se apaga bruscamente. La camara, al igual que ocurre con el documental del edificio de
Rem Koolhaas, en muchos momentos se sitla a pocos centimetro del suelo.

Enlamodernidad el espacio es el objetivo del proceso de disefio y tiene unas caracteristicas
fijas que son facilmente fotografiables. El espacio, como origen de proyecto, se puede
captar con una instantanea. Pero el espacio en la arquitectura de Rem Koolhaas y en
general en la arquitectura contemporanea no se puede documentar con imagen fija,
porgue es “vacio”, si no se muestra el proceso o estrategias de generacion del espacio.
Forma y espacio, hasta nuestra época intimamente unidos en lo proyectual, tienen
hoy caminos separados. En la arquitectura contemporanea “aunque en los edificado
siempre hay presencia y por tanto forma, y aunque en su interior siempre hay capacidad
y por tanto espacio, en el proceso proyectual hay o puede haber un pensamiento-forma,
y hay o puede haber un pensamiento-espacio”. Son conceptos que no tienen por qué
darse ala vez y pueden ser independientes. Es necesario por tanto contar con un medio
que relate el proceso de creacion a través de la apropiacion en movimiento. La fotografia
no lo puede hacer; el audiovisual o no-ficcidon contemporanea deberia poder contarlo.
En la Casa da Musica y la Embajada de los Paises Bajos el espacio no existe como en
la modernidad, sino que deviene de un proceso que nos lleva a él; es consecuencia
de y no inicio. La arquitectura ya no es “el arte del espacio”. Por tanto, el espacio de
arquitectura contemporanea no se puede documentar con imagen fija, ya que es vano
Si no se narra el proceso.

Las particularidades analizadas para la arquitectura llamada contemporanea rara
vez se pueden documentar con fotografia, ya que se pierde la riqueza, movimiento,
composicion, ideologia, pensamiento, etc. Arquitectos como Rem Koolhaas desde sus
propias oficinas OMA y AMO, o a través de agentes cercanos a éstas, han desarrollado
un sinfin de documentos audiovisuales que acercan el espacio de su arquitectura al
espectador.
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En un contexto en el que los arquitectos no pueden dejar de afrontar la creciente canti-
dad de informacion que absorben los procesos de proyecto, el diagrama aparece como
una herramienta consolidada dentro de la practica arquitecténica contemporanea. Pro-
cesos de proyecto que ponen en cuestion y ofrecen una alternativa a los métodos clasi-
cos que desarrollan su trabajo a partir de etapas sucesivas de andlisis y sintesis.

Esta linealidad implicita del método clasico parece poner de manifiesto su incapacidad
para dar cuenta de la complejidad inherente a los fendmenos arquitecténicos, ni tam-
poco a su mutabilidad, ni a las incertidumbres que un proceso de disefio debe mane-
jar. Frente a esto, los métodos diagramaticos parecen consolidarse como la manera
mas eficaz de expresar y comprender los conceptos que la arquitectura contemporanea
quiere hacer visibles. Por ello en el panorama arquitectonico reciente nos encontramos
con un creciente interés por distinguir las diferentes aproximaciones que se traducen del
trabajo con diagramas.

Bajo estos parametros se analiza en este pequefo ensayo el trabajo de una de las ofi-
cinas de arquitectura que mas ha investigado en el desarrollo de este tipo de métodos,
intentando extraer una serie de principios diagramaticos que responden de una manera
clara sobre su particular metodologia de proyecto. Esto es, establecer una especie de
marco descriptivo para desde ahi, poder conocer su operatividad dentro del proceso de
proyecto y en Ultima instancia el aporte que representan tanto para ellos mismos como
su influencia en el resultado final.
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1_Generador de conceptos. Régimen de acumulacion flexible.

La utilizacion de diagramas por parte de OMA es el resultado de una actitud hacia el
proceso de proyecto que se desarrolla fundamentalmente a partir de la investigacion y
la reinterpretacion de lo ya conocido. El uso del diagrama como medio para clarificar y
comunicar un concepto forma parte de la estrategia de OMA aunque lejos de convertir-
se Unicamente en una féormula visual Util que sintetice la idea y origen de un proyecto, el
diagrama se utiliza desde el principio como una herramienta para generar conceptos. Se
convierte en un mecanismo fundamental dentro de su légica proyectual.

Muchas veces el diagrama, en el trabajo de Koolhaas y OMA, se ha interpretado y
traducido como el ‘minimo dibujo utilizado para explicar un concepto’” . Sin embargo,
éste no es un proceso inmediato sino una sintesis que destaca, de nuevo, su caracter
propositivo, resultado de una investigacion exhaustiva de la realidad contemporanea. Se
estudian desde el principio de cada proyecto tanto los aspectos mas puramente arqui-
tectonicos relacionados con el programa, la normativa, asf como el lugar y contexto en el
que se encuentran, como aquellos no ligados directamente con la disciplina, para luego
ser considerados e incorporados al proyecto en mayor o menor medida.

De esta forma, OMA, como arquitectos, utilizan la representacion gréfica y el pensa-
miento a través de diagramas para conseguir que toda la informacién recopilada a modo
de datos abstractos pueda convertirse en herramientas concretas que permitan no sélo
hacer visible un determinado analisis sino que ademas sirvan como base para generar
nuevos conceptos que puedan ser utilizados en las diferentes situaciones de proyecto
a las que se enfrenten.

Esta manera de trabajar, responde a un proceso de autocritica del propio Koolhaas
sobre sus primeros trabajos. Unos trabajos excesivamente sensibles hacia los ante-
cedentes de la arquitectura moderna que tenia como consecuencia una limitacion
‘autoimpuesta’ para explorar determinadas influencias que pudieran articular una légica
generativa nueva.

"SIGLER, Jennifer. 1995. ‘OMA made easy, an inventory of concepts’. TN Probe, 2.
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Fig.2. Diagramas para el concurso del Parque de la Villette

Esta se convirtié pues, en su principal motivacion para desarrollar una actividad teérica
que acompahfara a su produccion arquitecténica. Los campos de interés explorados
en Delirious New York le permitieron desarrollar una actividad que se manifestaba no
formalmente sino ideoldgica vy, sobre todo, conceptualmente. Como apunta Juan An-
tonio Cortés, ‘frente a la pretendida inmediatez funcionalista entre programa funcional y
forma del edificio, Koolhaas pone el énfasis en la elaboracion de un concepto que medie
entre programa y forma: creo que, cada vez mas, somos productores de conceptos, no
ejecutores del programa. Son conceptos, visualizados como diagramas, que se consti-
tuyen en estrategias proyectuales, que actlan como mecanismos abiertos generadores
del proyecto y que permiten operar en una situacion de continuo cambio’ .(Fig.2)

Una clase de régimen de acumulacion flexible en el que los diagramas se pueden ver
tanto como formulaciones visuales y verbales aunque en el fondo, se trata mas de una
|6gica operativa que linguistica. No obstante, Koolhaas presta mucha atencién a la re-
novacion de los términos que ayudan a redefinir los conceptos y a reformular los pro-
gramas hasta el punto de llegar a calificar el éxito de un proyecto en relacion al nimero
de palabras o terminologias nuevas utilizadas. Esto no es sino una estrategia mas para
deshacerse de los preceptos que han marcado la arquitectura anteriormente y que ya
no son capaces de describir situaciones nuevas.

Como afirma Cortés uno de los propdsitos fundamentales en el trabajo de Rem Kool-
haas y OMA ha sido reivindicar la dimension urbana, considerar la arquitectura como
parte de la infraestructura y los acontecimientos urbanos. En definitiva, dar cabida, tanto
en sus escritos, como en sus obras construidas, a la complejidad de la vida metropo-
litana® .

En este sentido el diagrama se ejecuta por acumulacion de informacion. Se ha con-
vertido, como apunta Federico Soriano en una ‘maquina abstracta’ donde los estudios
sobre el programa, la volumetria, la densidad o la tipologia son interpretados como una
conjunto de instrucciones sin fin, sin documento final revelando un auténtico caracter
diagramatico. Las especulaciones mas radicales (Fig.3) pueden de esta forma ser re-
presentadas a través de los diagramas sin referirse a un disefio final, sélo al concepto.

2CORTES, Juan Antonio. 2007. ‘Delirio y mas Il. Estrategia frente a arquitectura’. El Croquis 131-132. Madirid.
p.32
3CORTES, Juan Antonio. 2007. ‘Delirio y mas I. Las lecciones del rascacielos’. El Croquis 131-132. Madrid. p.8
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Fig.3. Diagramas propuesta ‘New Urban Frontiers’

2_Metaforas organizativas.

Como acabamos de ver, en su busqueda de nuevas lecturas de las condiciones con-
temporaneas, OMA es siempre receptivo a incorporar informaciéon no especificamente
relacionada con la arquitectura. Esta hipdtesis, como vimos en el principio anterior, pa-
rece responder a la idea de que cualquier tipo de informacion puede potencialmente
generar un tema o concepto arquitectonico.

La utilizacion de los diagramas por parte de OMA ha demostrado que éstos son ins-
trumentos muy eficaces a tal efecto, convirtiendo los datos abstractos en fenémenos
reales, lo imaginario en radical, y conceptualizando el proyecto mediante el uso de ima-
genes, modelos, signos y en muchas ocasiones, metaforas.

Si miramos hacia atras podremos darnos cuenta de que, en muchas ocasiones, dentro
del campo de la arquitectura las metéforas han sido utilizadas como transformaciones
de un hecho real en una expresion figurativa, que evoca imagenes mediante la sustitu-
cion de un concepto abstracto por algo mas descriptivo e ilustrativo. Siempre ha habido
arquitectos que, evitando pasar por un proceso légico, han utilizado la metafora como
un instrumento que clarifique y de sentido anticipando los hechos.

Especialmente, como apunta José Maria Lainez (catedratico de historia y teoria arqui-
tectdnica de la Universidad de Sevilla), el Postmodernismo historicista, que recurrio a la
metafora y a la linguistica para tantas de sus interpretaciones criticas y tedricas, pero
que produjo muy poco en el camino de crear un buen clima para el uso de la metéfora
como medio y senda hacia la creatividad arquitectonica. De hecho agoté y aliend bajo
la incomprensibilidad del lenguaje empleado por sus tedricos a muchos arquitectos,
profesores y estudiantes.

Koolhaas a menudo recurre también a la metéfora para transmitir sus conceptos pero,
en lugar de muchos, no las utiliza como herramientas de analogia formal, sino que las
traduce, a través de sus diagramas en mecanismos operativos. Estas metaforas por
lo tanto no tienen que ver, como hemos dicho, con un mecanismo de representacion
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directa, propio del postmodernismo ejemplificado en el famoso pato (Fig.4) sefialado
por Robert Venturi en su libro Learning from Las Vegas. Se trata, mas bien, de principios
diagramaticos de organizacion que son descritos, eso si, por metaforas.

La metéfora participa pues como instrumento en la organizacion de los elementos de un
proyecto. Este potencial organizador convierte a la metéafora en un diagrama mas que
en una referencia visual por lo que se podria decir que en el trabajo de OMA la metéfora
es el equivalente lingUistico del diagrama.

En Delirious New York ya se proponian argumentos en este sentido?. En su manifiesto,
Koolhaas exponia que los artifices del manhattanismo empleaban un vocabulario de
formas poéticas que rechazaba el tradicional urbanismo objetivo a favor de la nueva dis-
ciplina del urbanismo metaférico, para afrontar una situacion metropolitana que, funda-
mentalmente, va mas alla de lo cuantificable. El concepto de ‘cultura de la congestion’
desarrollado por OMA en sus proyectos urbanisticos pero también en sus edificios, es
utilizado para materializar cada una de las metaforas de la realidad.

El proyecto para el area urbana de Yokohama (Japdn) (Fig.5-6) muestra un ejemplo de
la relacion entre el diagrama ‘verbal’ resultante de la metéfora y el diagrama ‘visual’ ma-
terializado en un mecanismo operativo. El propio titulo del proyecto, lava programatica,
se presenta como una diagrama verbal que se utilizard como referencia en las etapas
posteriores del proyecto. La metafora actia como pauta de organizacion del disefio
haciendo que en la imaginacion del propio Koolhaas se cree una imagen de fluidez, re-
llenando y absorbiendo, enfatizando el concepto de densidad programatica. Al igual que
ocurria en el proyecto ‘New Urban Frontiers’, la propuesta para Yokohama, presentada
a través de la metéfora y con el diagrama como herramienta, se vuelve plausible dentro
del proceso de proyecto.

3_Indeterminacion y especificidad arquitectonica. Caos.

Cuando nos adentramos en la trayectoria de Rem Koolhaas y su oficina OMA, vemos
cdémo en el proceso de proyecto es importante crear en primer lugar una aproximacion

‘KOOLHAAS, Rem, 1978, Delirious New York. A retroactive manifiesto for Manhattan, Rotterdam: 010 Publishers,
Edicion castellana, 2004, Delirio de Nueva York, Editorial Gustavo Gili, Barcelona, p. 110.
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con un alto grado de subconsciencia para luego trabajar muy precisamente en la defini-
cién de su experiencia constructiva.

También muchas de las personas que se han acercado al trabajo de OMA coinciden en
que a pesar de utilizar referencias procedentes del pensamiento y obra de arquitectos
como Mies, Le Corbusier o Kahn en relacion a su idea de orden arquitecténico, Koolhaas
duda al tratarse de un planteamiento articulado Unicamente en términos arquitecténicos.

Esto es algo que, como apunta Alejandro Zaera, antes que Koolhaas ya lo intentaron
Los Smithson en sus investigaciones sobre el desorden. Zaera® sostiene que las inves-
tigaciones de Koolhaas en muchos de sus proyectos, como el parque de La Villette o el
proyecto para Melun Senart, pueden entenderse como mondlogos con Los Smithson
sobre el tema del desorden y la indeterminacion pero que a la vez intentan encontrar
respuesta a algo que ellos no fueron capaces de resolver: como combinar la indeter-
minacion con la especificidad arquitectonica. Es ante este reto cuando el diagrama se
convierte de nuevo para Koolhaas en una herramienta perfecta. Una herramienta abierta
y dinamica, capaz de asumir los cambios y mutaciones de una realidad contemporanea
que queda lejos de los conceptos de épocas anteriores. La sensibilidad analitica de
OMA y su conciencia de lo nuevo, lejos de la convencion, encuentra en los diagramas
un instrumento que aborda simultaneamente los campos de la indeterminacion y la
especificidad.

Incluso en aquellos proyectos en los que se manifiesta a priori un caracter mas formalis-
ta, como en el Ayuntamiento de La Haya (Fig.7), se revela una intencion de evitar la tras-
lacion a la forma de unas plantas y secciones convencionales a favor de una estrategia
que funciona como un gradiente de precision en el que ciertas areas del proyecto son
especificamente desarrolladas y otras completamente indeterminadas.

También en la escala urbana, como en el proyecto para la nueva ciudad de Melun Se-
nart, se usan mecanismos similares. La creciente opresion y fatiga de los instrumentos
tradicionales de la arquitectura y el urbanismo ponen de manifiesto el fracaso de los
intentos de controlar la ciudad mediante sistemas que no responden a las fuerzas pre-

SZAERA, Alejandro. 1998. ‘Entrevista en dos tiempos. Encontrando libertades’. El Croquis 53-79, Madrid. p.20,27.
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dominantes. Asi, en este caso, se opta por una estrategia de control sobre el vacio en
lugar de la sobrecodificacion de la fabrica urbana por la que el disefio urbano se ha
caracterizado durante los Ultimos afos. Con la aceptacion de la incertidumbre en la que
el fendbmeno urbano se produce se renuncia al control formal sobre tales desarrollos a
favor de lo indeterminado.

De esta forma a partir de una serie de diagramas aparecen (Fig.8-9), por un lado, un
sistema de bandas, los vacios, dedicados a su proteccién y mantenimiento y, por otro,
un sistema de interbandas, los llenos, que se insertan en los solares residuales genera-
dos por las bandas. Una estrategia que se trasladara de nuevo a proyectos a escala de
edificio como en el concurso para la Biblioteca de Francia en Paris. Lo que se planted
en este proyecto fue la posibilidad de articular la parte mas importante del edificio (las
bibliotecas) como ausencia de éste, repitiendo ese rechazo a construir (Fig 10-12). Un
bloque donde los principales espacios son vacios excavados sobre el solido original.
Esta cualidad del vacio permite una mayor flexibilidad y liberarse a la vez de parametros
de composicion que estan tan lejos de conseguir las diferentes experiencias espaciales
que se persiguen, como lo estaban los instrumentos tradicionales del urbanismo para
hacer lo propio con las nuevas fuerzas dominantes en la ciudad.

Esta dialéctica entre la indeterminacion y la especificidad arquitecténica pone de ma-
nifiesto la definicion que para Koolhaas mejor define la arquitectura: ‘Una mezcla de
poder e impotencia’. La aceptacion de la incertidumibre en la que un proyecto urbano se
produce, y la renuncia al control formal sobre tales desarrollos, se nivela con el estable-
cimiento de unos limites operativos. De aqui procede en cierto modo también el interés
inicial de Koolhaas por el surrealismo. Un interés que se debe mas a su capacidad
analitica y a la explotacion del subconsciente que por su estética. Le interesa sobre todo
como via para descubrir otras légicas.

Una légica ndbmada, como apunta Alejandro Zaera® , mas propicia al constante enfren-
tamiento con nuevos territorios que al establecimiento de bases fijas de conocimiento,
competencias y normas reguladoras. La necesidad de interpretar una realidad hecha de
flujos y cambios de estado implica una ciencia capaz de aproximar deformaciones, dis-

6 ZAERA, Alejandro. 1998. ‘Notas para un levantamiento topografico’. El Croquis 53-79, Madrid. p.411,414..
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torsiones y variaciones de la forma en el espacio y en el tiempo. Una ciencia que vuelve
a encontrar su mejor ‘féormula’ en el diagrama.

En este sentido, antes comentdbamos que Koolhaas no cree en algo parecido a un
orden global pero tampoco considera que la arquitectura deba ser cadtica por defini-
cion. Siempre se aleja de las interpretaciones convencionales buscando un constante
redefinicién de sus conceptos que en cierto modo le ayuden a conseguir una coherencia
interna pero también externa. Es decir, se opone a una analogia directa como herra-
mienta en el sentido de que si una realidad manifiesta caos éste deba ser reflejado en
su arquitectura.

Asi a través del diagrama los ejercicios de Melun Senart y Lille son dos proyectos que
le permitieron investigar hasta que punto podemos permitir que el caos domine un pro-
yecto. Por un lado en el caso de Lille se trataba de una intervencion clasica que trata
de minimizar el caos, mientras que en Melun Senart el objetivo fue el hacer uso de él.

4_Caracter rizomatico.

En la mayoria del trabajo de Rem Koolhaas son evidentes las referencias a los textos
de Deleuze donde han encontrado en parte su soporte intelectual. Esto se hace todavia
mas evidente en la interpretacion del diagrama que realiza Deleuze: ‘ya no es un archivo
visual sino un mapa, una cartografia extensiva a todo el tejido social. Es una maquina
abstracta, definida por sus funciones informales en términos de no establecer ninguna
distinciéon entre contenido y expresion’.

Manuel de Landa’” ,en el mismo sentido, comenta que a pesar de que para Deleuze los
diagramas no poseen una conexion intrinseca con representaciones visuales, la defini-
cion de maquina abstracta como algo que opera desde la materia y desde funcion, y no
desde la sustancia y la forma, ha sido una invitacién recogida en este caso por Koolhaas
para plantear sus procesos de proyecto como una variacion de eventos, variaciones
volumétricas, redes, lineas y conexiones...

"de LANDA, Manuel. 1997. ‘Deleuze, diagrams, and the genesis of form’. En ANY (Architecture New York) n23.
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Deleuze propone el concepto de rizoma (Fig.13), en clara oposicion al modelo de arbol
que ha invadido el pensamiento occidental desde su génesis, propio de una logica ra-
cional y geométrica de estructuracion jerarquica. Arbol y rizoma son dos maneras de
concebir la realidad pero mientras que una estructura arborescente es jerarquica, el
rizoma contiene multiples conexiones entre sus partes, mientras que el arbol delimita y
cierra un espacio, el rizoma es abierto y espontaneo, mientras que el arbol se basa en
la dualidad, el rizoma se basa en la multiplicidad y mientras el arbol cae al cortarsele su
‘tfronco’ el rizoma sigue ‘vivo’ sobre cualquier corte o ruptura que se le haga.

Ya hemos visto como el trabajo de OMA gira en torno a la busqueda de una serie de
mecanismos operativos que no responden a ningun modelo estructural preestablecido
ni mucho menos a una estructura profunda lo que, segun lo expuesto anteriormente, le
confieren un caracter rizomatico. Un ejemplo en el que ésto se manifiesta de una forma
muy practica es, de nuevo, en el proyecto de Melun Senart, donde la estrategia consiste
en la generacién de un mecanismo operativo mas que en la determinaciéon de unos
resultados formales. ‘Un sistema constituido por lineas que se encuentran en puntos
no estructuralmente significantes. Un tipo de estructura asociable al principio con el
que Deleuze caracteriza los sistemas rizomaticos: ‘cualquier punto en el rizoma puede y
debe ser conectado con cualquier otro”s,

Esto repercute en que la mayor parte de la representacion grafica que se presenta en
éste proyecto, como vimos anteriormente, se realiza a partir de diagramas. Diagramas
que se manifiestan como una auténtica cartografia mas que la abstraccion formal de una
realidad. Lineas de movimiento, trozos de diferentes fabricas, cifras indicando densida-
des, figuras que representan actividades, logotipos de corporaciones...(Fig.14) todos
ellos yuxtapuestos contribuyendo a formar un documento informe, siempre modificable
y operativo mas que restrictivo.

Sin embargo, este caracter rizomatico no es exclusivo de proyectos con una escala
urbanistica. En el trabajo de Rem Koolhaas/OMA existen ejemplos en los que se aplican
muchos de los principios que hemos destacado. Siempre con matices, si, pero casi
como norma general utilizando el diagrama como herramienta que mejor refleja los con-

8ZAERA, Alejandro. 1998. ‘Notas para un levantamiento topogréfico’. El Croquis 53-79, Madrid. p.403,407
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ceptos fundamentales del proyecto. En este sentido podriamos hablar, entre muchos
otros, del proyecto para la Biblioteca de Francia, el Centro de Arte y Tecnologia de los
Medios de Karlsruhe (ZKM), o el Hotel de Palacios y Congresos de Agadir (Fig.15-16).

Estos tres ejemplos destacan por poner de manifiesto su condicion ajerarquica lejos de
la idea de estructura profunda de la que parece querer desprenderse OMA. En concreto,
en el ejemplo del Hotel de Palacios y Congresos de Agadir, una geometria de estructura
jerarquica (euclidea) da paso a una nueva geometria de caracter mas topolégico donde
la mediday la proporcién, instrumentos basicos de la arquitectura moderna mas clasica,
son sustituidos por relaciones fundamentalmente topoldgicas como conexiones, conti-
glidades o distancias.

Concluyendo, la incorporacion del diagrama en el proceso de trabajo de OMA parece
responder a una intencion de superar cierta fascinacion por los procesos cientificos
modernos asumiendo su arquitectura la mutabilidad e interpretacion de los procesos,
asi como la enorme cantidad de campos sobre los que actua. En su libro/revista Con-
tent, OMA presenta un catalogo de fichas, que no sin cierta ironia, relnen una serie
de diagramas que representan lo que denominan Patentes de Modernizacion Universal
Fig.9,12). Unos diagramas que muestran en definitiva el concepto que hay detréas de
cada proyecto y que sugieren la calificacion de su trabajo como una ‘Patent Office’. Una
oficina con un espiritu critico hacia lo establecido, que centra su interés en la redefinicion
y la reinterpretacion, en la sustitucion de los tipos por prototipos, patentes-diagrama
en definitiva, que en lugar de establecerse como modelos formales son utilizadas para
reproducir sus efectos.

—
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[13] OPERATIVIDAD Y PROGRAMA

Sistematizacion del proceso proyectual de la oficina OMA

A mediados de los 80, diversos proyectos anuncian un cambio importante en la forma de
proyecto de la oficina de Rem Koolhaas, que pasa a trabajar con estrategias operativas.
Podemos decir que esta practica se compone de tres elementos ligados: un concepto
que media entre programa y forma, cuya claridad permite visualizarlo a través de un
diagrama, y que permite trabajar a base de sistemas de pasos o reglas que guian el
proyecto.

La sistematizacion del proyecto se relaciona de alguna manera con la arquitectura
automatica descrita en Delirious New York donde las reglas pragmaticas (multiplicar
del suelo, ocupar el maximo volumen permitido, disponer una conexion mecanica),
se sustituyen por reglas inventadas que conforman un sistema logico, y que derivan
directamente de una interpretacion del programa que se ha enunciado en un concepto
determinado. La sistematizacion producida permite la coherencia interna de la obra
a través de la toma de decisiones secuencial, interrelacionada y abstracta, pudiendo
someter decisiones de jerarquia menor a la influencia del concepto principal. La idea
de sistematizacion es identificable en la obra OMA a partir del proyecto de La Villette.
Para establecerse una categorizacion de los sistemas, se ha tomado como referencia el
texto de Juan Antonio Cortés en El Croquis 131-1322, que ordena los tipos espaciales o
conceptos de las diversas estrategias operativas.

Estrategias del vacio. Esta estrategia permite ordenar el espacio a partir de la definicion
del lleno y vacio. Se aplica tanto a escala territorial (Melun Sénart, donde se busca
controlar el dearrollo urbano a través de areas de proteccion, cuya definicion es el primer

"Dibujo de OMA de La Vilette, en Patrice Goulet, “Office for Metropolitan Architecture, 6 projects ; a I'occassion
de L’exposition “Fin de Siecle - OMA Rem Koolhaas”™”, Ed. Carte Segrete, Paris, 1990, 57.

2Ver Cortés J. A., “Delirio y mas y Il. Estrategia frente a arquitectura”,’El Croquis 131-132, Madrid, 2007, 32-57.
SPlantas y secciones de Tres Grande Bibliotheque (Biblioteca de Francia), en Jacques Lucan, OMA. “Rem
Koolhaas. Architetture 1970-1990”, ed. Electa, Milan, 1991, 134 y 138.
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paso del sistema operativo), como a escala arquitectonica (Trés Grande Biblioteque, en
la que lo publico se entiende como vacio, en un enfrentamiento diléctico con lo lleno,
dedicado al almacenamiento).

Estrategias de gravedad. El cuestionamiento de la gravedad como limitaciéon
arquitecténica constituye una de las estrategias arquitecténicas recurrentes en la obra
de Koolhaas, que parece relacionarse con la influencia tanto del constructivismo ruso
como con dos de los descubrimientos de Nueva York: el rascacielos y la perisfera.

Juan Antonio Cortés identifica dos tipos de estrategias de gravedad. Una de ellas
estaria dedicada a ‘elevar y suspender’ cuya consecuencia inmediata es la adquisicion
de contenido simbdlico y la construccion de iconos, como sucederia en la Terminal de
Zeebrugge. La otra estrategia que identifica es la de ‘equivalencia posicional’ que supone
la isotropia de las direcciones espaciales: la igualdad entre gje X, y, z, lo cual en si mismo
es una provocacion. Esto se produce tanto en La Villette en la que se abate la seccion
del rascacielos para convertirla en planta, como en Trés Grande Biblioteque donde las
plantas y las secciones parecen equivalentes. Podemos entender que el ‘bloque sélido
lleno de guijarros’ podria voltearse en cualquier direccion sin cambiar su condicion.

Estrategias de montaje. Para Koolhaas el recorrido espacial no es un plano continuo
sino un conjunto de planos que no se articulan entre ellos sino que se yuxtaponen
produciendo situaciones de colision, y que permite simultaneidades a través de la
inclusion de varios recorridos, velocidades o relaciones. Entendido el montaje como
recurso cinematografico o como técnica surrealista del cadaver exquisito, esta estrategia
es utilizada por Koolhaas como mecanismo de conexion programatica.

En la Villette se produce de manera aditiva, secuencial: escenas apiladas contaminadas
por hitos de diversas areas de influencia, que se atraviesan en dos sentidos: de forma
paralela (un Unico evento) o perpendicular (multiples eventos). En Zeebrugge se produce
el montaje como collage: elementos diferentes se agrupan bajo una envolvente Unica.
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[14] OTRA MODERNIDAD

Critica poética del texto de Rafael Moneo entorno a la Casa da Musica

El articulo esta dividido en dos partes:

Comienza detallando las diferencias existentes entre la arquitectura “moderna”, que era
tenida como paradigma del progreso, y la contemporanea, aquella que publican hoy las
revistas. Esta primera parte es muy interesante, esta escrita ordenadamente, con unos
claros ejemplos de ambos tipos de arquitectura y unos “encabezamientos” de epigrafes
importantes para la definicion de la arquitectura.

La segunda parte es la aplicacion a la Casa da Musica en Oporto de Rem Koolhaas de
las caracteristicas de la arquitectura contemporanea, lo que da lugar a contradicciones,
por ejemplo:

- la negacion de tratarse de un objeto unida a la opinién de ver en el edificio un yelmo
o escafandra

- la afirmacion de que el podio ondulante es un paisaje, algo absurdo en un solar que
esta dentro de la ciudad.

- primero detalla que una caracteristica de la arquitectura contemporanea es que:
“parece dudar de esta especificidad del edificio y busca edificios genéricos capaces
de aceptar cual-quier uso”, sin embargo cuando lo aplica a la Casa da Musica dice
“que no cabe la intervencion en ella, que no va a permitir ningun tipo de ampliacion,
ni va a aceptar los remiendos y retoques que tal vez el uso reclame”.

Es interesante contrastar este articulo con “Volumenes en vilo” de Luis Fernandez Ga-
liano publicado en Babelia el 09.04.2005 en el que hace un claro estudio de la Casa da
Musica, de la que opina que es una vuelta a mediados del siglo XX, o sea es “moderna”,
no contemporanea: “El retorno del expresionismo escultérico de los afios sesenta con-
cita en el mundo de habla portuguesa el recuerdo inevitable de la gran época brasile-
fAa”. Y sobre todo la frase final del articulo: “...el holandés ha encerrado la complejidad
mecanica de un reloj parado en el envase hipndtico de la geometria elemental. Es un
juego serio que demanda silencio, y una pirueta arriesgada que exige la complicidad
inmovil del mundo alrededor. Aguardaremos en vilo, y acaso en vano”.
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Diferencias existentes entre la arquitectura
“moderna” y la contemporanea

Espacio

Materiales

Objeto

Forma y Funcién

Racionalidad Lugar

Representacion

Moderna

La arquitectura en-
tendida como “arte
del espacio

“los materiales en
tanto que alternati-
vas al lenguaje”

ve lo que se
construye con una
autonomia que
permite hablar de
los edificios como
entes con vida
propia

La inevitable
relacion entre forma
y funcién se con-
virtié en un axioma
de la arquitectura
moderna

Poseer la tierra es
la sustancia de la
historia

Larazon erala
respuesta arqui-
tectonica definitiva.
El valor de la es-
tructura

Contemporanea

El espacio es resul-
tado y no origen de
la accion y el gesto
proyectual

No tiene entre sus
metas la invencion
de un lenguaje uni-
versal y compartido

La idea de objeto
se ha ido difumi-
nando hasta con-
vertir el edificio en
paisaje

parece dudar de
esta especificidad
del edificio y busca
edificios genéricos
capaces de aceptar
cualquier uso

Indiferencia frente
al lugar

La racionalidad de
la estructura ha de-
jado de tener valor

Los arquitectos

de hoy estan
encandilados con
las geometrias que
los nuevos medios
de representacion
permite

[14] OTRA MODERNIDAD

TEORIAY CRITICA

CASA DA MUSICA DE OPORTO.
REM KOOLHAAS

“cuando hay un conflicto entre arte y ciencia, la
ciencia siempre gana”...La acustica debe preva-
lecer, y de ahi que el espacio de un auditorio se en-
tienda desde el punto de vista del uso...La escalera
tiene ecos de la idea de promenade lecorbuseriana.

En el auditorio una “veta artificial dorada”, que se
extiende vertical y horizontalmente...La presencia
del componente puritano holandés impregna la
arquitectura del edificio y la condicion tactil, senso-
rial afadida de modo figurativo y artificial, lo diluye
y enmascara...Vidrio, azulejo, acero lagrimado,
panelados

La Casa da Musica instalada en el centro de una
rotonda, que no de una plaza, aparece como un
objeto abstracto... Koolhaas no ha podido resistir a
la tentacion de convertir la arquitectura en paisaje, y
asf ha confiado a una superficie ondulante el asen-
tamiento del poliedro y el acuerdo con la geometria
y el trazado de las calles de la ciudad.

El arquitecto abandona los principios que establece
la continuidad entre forma y funcion y asume como
alternativa la indiferencia formal.

Y la poderosa presencia del poliedro, por ultimo, no
ha impedido que el arquitecto se viera obligado a
dar entrada a otro mundo formal, el del ondulante
plinto que nos haria ver una vez mas hasta qué
punto la arquitectura trata hoy de prescindir de
compromisos formales al convertirse en paisaje.

La construccion del poliedro no explota la condicion
resistente de las facetas, de los planos que definen
el poliedro, que en todo momento estan “ayudados”
por toda una serie de “muletas”: toda una serie

de soportes oblicuos que muestran falta de pudor
para alcanzar a construir aquello que se pretende,
un volumen abstracto —un casco, una escafandra-
al que se llega construyendo sin ningun tipo de
escrupulo

En esta ocasién la geometria esté gobernada por
la invencién del arquitecto y no por el anhelo de
alcanzar proteccion formal desde lo reglado.
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[15] UN HITO

Definicion arquitecténica de la Casa de la Musica

Con el fin de demostrar la pertenencia de la casa da musica a esta categoria, a con-
tinuacion se desarrollaran los aspectos arquitecténicos fundamentales que se entienden
son comun denominador en los hitos contemporaneos:

La relacion con el entorno

Probablemente parte del éxito del Museo Guggenheim de Bilbao se debe a la decision
de Gehry de hacer un edificio que no buscaba en absoluto integrarse en el entorno.
Tanto en su caso como en el de A casa da musica, no fue una decision polémica ya que
tanto los astilleros abandonados de Bilbao como el nudo de infraestructuras que enmar-
caba el solar de Porto, destinado a almacenaje de tranvias antes de la intervencion de
OMA, no eran entornos en que fuera interesante plantear esta integracion.

Rafael Moneo atribuye este tipo de actitudes a un cambio de paradigma en la arqui-
tectura contemporanea, que muestra su “indiferencia frente al lugar” en oposicién a lo
que ocurria en épocas anteriores, donde era precisamente éste el que daba las claves
al arquitecto para concebir su obra. Sin embargo la situaciéon en la parcela de A casa
da musica, heredada de la que debia tener, por normativa, la Y2K house, le facilita a
Koolhaas la creacion de lo que Capitel llama “escenografia permanente”.

Un elemento exento, de hormigén blanco, situado en el centro de una plaza ondulante
de travertino dorado sin referencias formales al entorno, atrae facilmente la atencion
hacia si. [fig. 1]

"Moneo, Rafael, La otra modernidad, revista Arquitectura y ciudad, Madrid, Ediciones del Circulo de Bellas Artes,
2007 pp.50-51

2Capitel, Antdn, La casa de la musica en Oporto o el formalismo de la arquitectura en OMA, revista Arquitectura,
348, Madrid, Editada por C.O.A.M., 2007 p.102
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Fig. 1

Esta condicion suele estar presente en todos los hitos arquitectonicos, como se ha visto
en el caso del Museo Guggenheim de Bilbao. El caracter publico y la importancia de
estos edificios también hacen imprescindible su marcada presencia en la trama urbana.

Como apunta Moneo, esta es una actitud que dificilmente se daba entre los seguidores
de la arquitectura moderna. Por buscar un ejemplo cercano, la arquitectura del portu-
gués Alvaro Siza se caracteriza precisamente por su cuidadosa integracién en el entor-
no, aun cuando realiza edificios publicos. Si bien en este caso esta justificada la falta de
voluntad de integracion en un entorno poco interesante, la radicalidad de la propuesta
de OMA habla de un deseo claro de marcar la presencia del edificio de manera rotunda.
El basamento se entierra bajo el edificio y las formas sinuosas de la plaza responden a
la necesidad ineludible de incorporar elementos elevados de entrada y salida al
aparcamiento y demas servicios bajo tierra.

Innovacién tecnolégica

A partir del edificio de Gehry en Bilbao, pasa a ser mas necesario justificar la arquitectura
en términos econdmicos que arquitectdnicos. Es mas importante valorar el binomio
coste/beneficio del edificio que la realidad de sus innovaciones tecnoldgicas. La ba-
nalizacion del lenguaje arquitectonico durante la época del high-tech de la que habla
Montaner en su libro Arquitectura europea 1977-1990 (p. 74) se ha exagerado todavia
mas en los Ultimos tiempos. El arquitecto no se ve obligado a justificar un aumento con-
siderable del coste de sus edificios mientras la ciudad, por medio de sus representantes,
piense que ese gasto le sera devuelto con creces.

La apariencia que Piano y Rogers decidieron para el Centro Pompidou (1972-1977)
fue consecuencia de una serie de estrategias conducidas a conseguir plantas libres,
de cuarenta y ocho metros de luz y con posibilidad de distintas configuraciones. Del
mismo modo, cuando Foster proyecto el Banco de Hong Kong y Shanghai (1979-1986),
justifico la carisima estructura con la presencia de una plaza libre en su planta baja. Sin
duda habria algo de capricho de los arquitectos y de deseo de notoriedad en sus edifi-
cios, pero la sociedad necesitaba una justificacion y una coherencia con los supuestos
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Fig. 2 Fig. 3
tecnoldgicos que manejaban.

Si bien A casa da musica no puede ser explicado por las innovaciones tecnolégicas que
propone (reducidas practicamente a los vidrios curvos que permiten abrir ventanas en el
auditorio principal), si puede, segun Mark Wigley, ser explicado por ser innovador a nivel
conceptual, lo cual para su autor es mucho mas importante. [fig. 2]

Funcién representativa

Los hitos arquitecténicos suelen ser edificios publicos. Esto implica de por si que estos
edificios deben asumir una funcién representativa, aunque durante los afos de la bo-
nanza econémica esta funcion se ha extendido a bibliotecas de pequefas ciudades de
provincia y otros edificios que antes dificilmente podrian entrar dentro de esta categoria.

En el caso de Porto el edificio objeto de concurso iba a ser la sede de la orquesta
filarmoénica de la ciudad y se buscaba que, ademas de esto, cubriese las necesidades
musicales de la segunda ciudad mas importante de Portugal por su tamafo y la primera
a nivel econdmico y empresarial. Esto de por si tiene ya un caracter representativo que
esta pidiendo como respuesta un hito arquitecténico, un edificio de presencia impo-
nente y de caracter claramente exhibicionista. [fig. 3]

La situacion en la parcela, la plaza sinuosa y la forma poliédrica con ventanas abstractas
del edificio en si son el resultado de esa voluntad de convertirse en imagen de la ciudad,
en un monumento mas. Pero en un mundo dominado por los medios de comunicacion
en el que se construyen hitos constantemente en todos los lugares del mundo, también
es necesaria una labor propagandistica que complemente esta funcion representativa,
que la lleve mas alla de la ciudad portuguesa, que de a conocer el edificio en todo el
mundo y asi se convierta en un centro de atencion y, deseablemente, de “peregrinacion”
turistica.

Un mes antes de conocerse el resultado del concurso restringido que otorgd el proyecto
de A casa da musica a OMA, Rem Koolhaas dio una conferencia en Amberes llamada
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Fig. 4

Transformations en la que detallaba el proceso del proyecto de la casa Y2K. Esto le
servia, al tiempo, para justificar, finalmente, la transformacion de esta vivienda en el au-
ditorio de Porto; precisamente el punto mas polémico de su propuesta para el concurso
y que él decidio no ocultar al jurado por una cuestion de “honestidad”. Al mismo tiempo
crea polémica en torno al edificio antes de que el mismo se construya, provocando una
gran expectacion antes de su eminente inauguracion.

Y, en la época en que vivimos, cuando los medios més importantes del mundo se hacen
eco de la inauguracion de un edificio nace el hito arquitecténico.

Uso de nuevos materiales

Los unicos materiales de A casa da musica que no han sido producidos en Portugal han
sido los vidrios curvos, que tuvieron que hacerse en Espafa, y el marmol travertino que
cubre la plaza, que se trajo de Jordania. [fig. 4]

Es importante en este tipo de edificios el uso de nuevos materiales. El Guggenheim de
Bilbao es famoso por la utilizacién del titanio por primera vez en una fachada y Calatrava
exige a sus operarios el lijado de las superficies de hormigdn para que queden comple-
tamente lisas, dandole una apariencia Unica y extrafa al material. Un hito arquitecténico
parece necesitar esa especialidad material y de ahi que, habiendo otras soluciones mas
econdémicas para solucionar el problema acustico del vidrio y encontrandose en un pais
famoso por sus maravillosos pavimentos, OMA haya elegido el vidrio curvo con
la excusa de las vistas y el travertino ocre y curvo quizds para dar al exterior
mayor apariencia de meteorito caido del cielo. Finalmente estos materiales, junto con el
hormigén blanquisimo, se han convertido en la imagen del edificio.

Complejidad estructural
En la conversacion que Koolhaas mantiene con Mark Wigley afirma que la ingenieria

Arup estuvo desde el principio participando en el concurso de Porto. Uno de sus
ingenieros mas importantes, Cecil Balmond, trabajé con el estudio desde el principio de
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la transformacioén de la vivienda Y2K en auditorio.

Los dos muros paralelos que cierran el auditorio en sus lados mayores, de un metro
de espesor, actian como nucleo portante del que se cuelgan las losas de los forjados
que los rodean. Estas se ven obligadas a reforzarse con jacenas de acero para salvar
las luces mayores. Para sostener estas losas y la piel exterior que cierra y da forma al
edificio, de hormigén de cuarenta centrimetros de espesor, han tenido que introducirse
unos pilares inclinados que Moneo califica de “muletas™ porque, realmente, es esta la
impresion que dan si vemos su seccion. [fig. 5]

Esto es caracteristico de este tipo de estudios de arquitectura, donde las decisiones
estructurales dependen totalmente de un agente externo. El arquitecto, que no tiene
ese tipo de formacion técnica, propone sus ideas arquitectonicas a un ingeniero y éste
es el encargado de llevarlas a cabo. Esto conlleva, necesariamente, una independencia
real entre estructura y forma o programa, ya que cada aspecto es organizado por una
persona distinta, en una oficina distinta. Las palabras de Cecil Balmond, que destaca
Moneo en su ensayo “la otra modernidad”, explican muy graficamente el proceso: “El
orden de los pilares no me importa gran cosa. Si el arquitecto quiere que algunos pilares
desaparezcan, me las arreglaré para que asi sea™.

Quizés por esto es por lo que ha habido un cambio en el proceso de racionalizacion
estructural en los proyectos contemporaneos. “La meta de hacer coincidir estructura y
programa, que inspird a tantos arquitectos del siglo pasado, hoy carece de sentido.”
Posiblemente esta afirmacion sea mas clara en un edificio amorfo como el de a casa
da musica, en el que habria cabido la posibilidad de deformar esas paredes para poder
evitar los pilares diagonales. Esta condicion, que parece obvia para arquitectos espa-
foles, con mayor formacion técnica, como Moneo o Capitel, que ve un nuevo signo de
formalismo “notorio” en estos pilares “con los que los ingenieros cazaron las superficies
mas lejanas™ , es practicamente obviada por criticos de otros paises. Es mas, estos
pilares les parecen una muestra mas de la radicalidad del conjunto, coherentes con sus
formas angulosas y expresionistas al estilo del “gabinete del dr. Caligari”” .

3 Moneo, Rafael, La otra modernidad, revista Arquitectura y ciudad, Madrid, Ed.C. Bellas Artes, 2007 p. 59-60
43 Ibid, p.52

6 Capitel, Antdn, La casa de la musica en Oporto o el formalismo de la arquitectura en OMA, revista Arquitectura,
348, Madrid, Editada por C.O.A.M., 2007 p.107

” Slessor, Catherine, Delirious Porto, Londres, Architectural review n. 1302, Agosto 2005
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Relacion forma-funcion

A casa da musica parte del proyecto frustrado de una vivienda en Amsterdam. Las partes
fundamentales de esa vivienda fueron trasladadas casi literalmente al auditorio portu-
gués, simplemente escaladas. Asi, lo que era el salén de reunion familiar se convirtié en
el auditorio principal y los deméas espacios, destinados a ser ocupados individualmente
por los distintos miembros de la familia, van convirtiéndose en pequefios auditorios
pequenos y salas con distinto uso. El espacio restante, que resulta del envolvimiento de
estos en la piel exterior de hormigon, se utiliza para servicios y circulaciones. Desde su
concepcion el edificio niega la relacion entre forma y funcion, que, segun explica Moneo,
era un “axioma de la arquitectura moderna” que la contemporanea pone en duda.

Mientras Koolhaas defiende el proceso de transformacion de la casa en auditorio ex-
plicando que, cuanto mas intentaban alejarse de la solucion inicial, méas se alejaban de
la idonea para a casa da musica, Capitel ve una prueba de formalismo en esta falta de
relacion entre programa y forma, entendiendo, ademas, que se trata de un formalismo
sin calidad, ya que no oculta que su proceso ha sido precisamente empezar por un
programa que finalmente ha sido envuelto por una forma finalé.

Un formalismo injustificado podria considerarse como el comun denominador de los
hitos arquitecténicos contemporaneos, presente en la mayoria de la obra de Santiago
Calatrava, a quien Charles Jencks atribuye el dudoso mérito de ser “aspirante a arqui-
tecto icénico™® . Un ejemplo extremo de esta actitud en un edificio claramente concebido
para ser un hito, como es el Auditorio de Tenerife del propio Calatrava, es el gesto vacio
de la cubierta, que se prolonga por razones estéticas, ya que no cubre nada.

Sin llegar a este extremo hay que admitir que resulta un tanto dificil justificar que el
mismo programa de una vivienda pueda servir para resolver un auditorio. Especialmente
cuando existen algunos problemas en el mismo que pueden ser asumidos como expli-
cacion de este uso inicial. Es el caso de los irregulares tramos de escaleras, la falta de
accesibilidad del edificio o la presencia de las ventanas en el auditorio, inicialmente desti-
nado a ser un salén holandés, donde posiblemente sf tendrian sentido estas ventanas.

8 Capitel, Antdn, La casa de la musica en Oporto o el formalismo de la arquitectura en OMA, revista Arquitectura,
348, Madrid, Editada por C.O.A.M., 2007 p.107
¢ Slessor, Catherine, Delirious Porto, Londres, Architectural review n. 1302, Agosto 2005
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Sin embargo, y a pesar de que es razonable pensar que esas ventanas, para cuyo
aislamiento acustico ha sido necesario idear un sistema de vidrios curvados fabricados
a medida en Catalufa, no serian una idea inmediata si el edificio hubiera sido pensado
desde el principio como auditorio, hay que admitir que, como opina Rafael Moneo, son
el “elemento mas logrado del edificio”°.

Audacia formal

Es evidente, por tanto, que la complejidad de la forma no resulta de la adaptacion de
la misma a las exigencias estructurales si no que mas bien ocurrié al contrario. Como
también se ha visto, no es el entorno el que condiciona los angulos y giros exteriores
del edificio.

Segun afirma el propio autor en la memoria de la obra que esté publicada en su pa-
gina web, él no estaba interesado en la geometria exterior del edificio, sino que sdélo se
preocupd de que el auditorio principal, el elemento méas importante del edificio, tuviera
la forma iddnea para realizar su funcion. Si en la modernidad se hablaba de conceptos
como ensamblaje o composicién, como dice Moneo en “la otra modernidad”, Koolhaas
prefiere proyectar utilizando el collage y trabajando en equipo, de modo que no tiene un
control total sobre el proyecto, simplemente presenta el resultado final de este proceso.

En realidad, la explicacion esta en la génesis del proyecto inicial, es decir, de la Y2K
house. El cliente, muy celoso de su intimidad, habia impuesto una serie de condiciones
un tanto extrafias para una casa pero que le sirven al arquitecto para justificar el paso
de un edificio privado a uno publico. La familia queria mantener pequefios espacios que
facilitaran la independencia de sus miembros y un gran espacio central en que podrian
reunirse todos cuando lo deseasen. Para dar forma a este proyecto OMA realiza una
serie de collages con viviendas ya existentes.

La transformacion de ese Frankenstein con buenos genes, como lo califica Mark Wigley
durante la conversacion con Koolhaas incluida en el libro Casa da musica / Porto, en
auditorio se produce traduciendo casi literalmente estos espacios a los necesarios para

9 Moneo, Rafael, La otra modernidad, revista Arquitectura y ciudad, Madrid, Ediciones del Circulo de Bellas
Artes, 2007 pp. 54-55
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Fig. 6

A casa da musica. Un claro ejemplo de lo que Moneo sefiala como una de las caracte-
risticas de la arquitectura contemporanea: “el espacio es el resultado y no origen de la
accion y el gesto proyectual”'’ .

En contraposicion a un espacio interior formado por pequefas cajas funcionales y co-
sido por los elementos de comunicacion, el aspecto exterior del edificio, resultante de
la envolvente de este interior, es un poliedro de una contundencia en el que nada hace
sospechar de esta fragmentacion interior, incluso los huecos que aparecen en fachada
y que sirven para relacionar el edificio con la ciudad, no tienen una escala o disposicion
que nos permita saber qué esta ocurriendo al otro lado. [fig. 6]

La forma final exterior parece surgir en un momento intermedio del proyecto, justo antes
de colocar las escaleras y los espacios de servicio y después de haber decidido la colo-
cacion y tamafno de los auditorios y salas principales. De este modo se entiende como
una piel exterior que cubre y da forma al objeto representativo, al hito arquitectonico, que
resulta ser A casa da musica.

Repercusion social

En el afio 2005, con cuatro afos de retraso, se inaugurd a casa da musica. El hecho de
que el autor del proyecto fuese Rem Koolhaas posiblemente fue el motivo principal de
que los medios generalistas mas importantes del mundo se hicieran eco de este hecho.
También numerosas revistas de arquitectura publicaron durante ese afio un reportaje
del edificio.

Es imposible aislar este hecho del que provocd la aceptacion final de unos vecinos acos-
tumbrados a la sensibilidad de arquitectos como Siza y Souto de Moura, inicialmente
recelosos ante la extrafia forma del edificio.

La promesa de la retribucion econdmica que vendra después de su realizacion, que
puede leerse entre lineas en todos los articulos periodisticos que se ocuparon de su
divulgacion, es otro factor decisivo para comprender la aceptacion social del hito arqui-

" Moneo, Rafael, La otra modernidad, revista Arquitectura y ciudad, Madrid, Ediciones del Circulo de Bellas
Artes, 2007 p. 45
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tecténico a pesar de las formas extrafas que propone.

“If you propose any icon the instant response is negative because it challenges percep-
tion: it is the nature of an icon”'? . Desde luego, como le explica William Alsop a Charles
Jencks en The iconic building, es practicamente imposible que la ciudad en la que se
sitla el hito arquitecténico se sienta atraida inmediatamente por el aspecto exterior,
siempre radical y poco familiar para la sociedad del momento en que se construye por
pertenecer mas al futuro que al presente, segun palabras del propio Alsop, del mismo.
Por eso los factores econdmicos y cierta regeneracion urbana son tan importantes en
Su percepcion desde el inicio de su construccion.

En un principio existid ese rechazo por parte de los vecinos de A casa da musica hacia
la forma alienigena del edificio. Mé&s tarde, al ver las consecuencias que la firma OMA
tenia en el turismo de la ciudad y un cierto orgullo de verse en la prensa mundial a causa
del que ya es considerado como nuevo monumento nacional, se obro el milagro de la
completa aceptacion.

Busqueda del efecto

Otro de los rasgos caracteristicos de la arquitectura contemporanea son las complejas
formas que adquiere gracias a la utilizacion de nuevos programas de software que per-
miten representar geometrias que dificilmente podrian haber sido dibujadas por la mano
humana, dada nuestra “incapacidad para pensar en términos geométricos y espaciales
con la libertad que hoy proporcionan los citados medios”'®. Esto puede llevar a basar
el proyecto por imagen previa que se pretende llevar a cabo a pesar de la dificultad de
la construccion o de la falta de adecuacion de la misma al programa determinado. En
realidad, es una constante en los edificios hito su universalidad, es decir, que puedan ser
colocados en cualquier lugar y que puedan ser utilizados para cualquier cosa.

La imagen, normalmente, es la que nos muestran las maquetas virtuales o reales de
trabajo que se trasladan, casi literalmente a la realidad. La falta de coherencia con la
estructura o con el programa, asf como la documentacion del proceso que dio lugar a

12 “Sj tu propones un icono, la respuesta inmediata es negativa porque desafia a la percepcion: es la naturaleza
del icono” Jencks, Charles, The iconic building, the power of enigma, Londres, Frances Lincoln Ltd., 2005.

'S Moneo, Rafael, La otra modernidad, revista Arquitectura y ciudad, Madrid, Ediciones del Circulo de Bellas
Artes, 2007 pp. 52-53
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Fig.7

la Ultima maqueta y su semejanza con el edificio existente hacen pensar que a casa da
musica fue concebida para tener la misma forma que se habia sido considerado 6ptima
en la vivienda Y2K house. [fig. 7]

Logo y metafora

La simplicidad en las formas de muchos de los hitos arquitectdnicos, reducidos a un
simple gesto expresivo hace que su traduccion a un logo sea inmediata. La conexion
con el publico general es muy importante a la hora de asegurar el éxito del hito arqui-
tecténico, hasta el punto de que muchos proyectos que resultaron ganadores de con-
cursos no llegaron a construirse por la polémica que levantaron ellos o por la duda de
que sus arquitectos fuesen capaces de construirlos. Es el caso de la Opera de Cardiff
que Zaha Hadid no pudo construir en Gales tras ganar el concurso en 1994.

Segun explica Charles Jencks en su libro The iconic building el hecho de poderse con-
vertir facilmente en logo y también el de tener un mote de dos o tres palabras puede
asegurar, en cierto modo, el éxito con el publico. OMA, muy conscientes de ello, presen-
taron ante el jurado de Porto un libro explicando el proyecto y todo el proceso que habia
tenido lugar hasta su consecucion con un logo del concepto del mismo en su portada.

Ni el concepto ni el logo tenian nada que ver con la forma final del edlificio, que es la que
ha dado lugar al logo que se utiliza ahora a nivel institucional y que adorna la web y las
publicaciones de la Fundacao Casa da musica, pero le sirviod al arquitecto para explicar
de manera sencilla su proyecto y ganar el concurso.

En realidad, justificando a su vez la transformacion de una vivienda en auditorio, el con-
cepto con el que Koolhaas explica el edificio se puede resumir en lo que Wigley denomi-
na “the “survival of the void” theory”™* , segun la cual es precisamente la transformacion
del salén familiar en auditorio principal lo que da sentido a la conversion de vivienda en
casa da musica. El logo, un negativo de los vacios del edificio, donde la forma exterior
aparece simplemente como un dibujo a linea circundante, representa esta importancia
de lo hueco [funcion] frente a la forma.

' “la teoria de la “supervivencia del vacio”, VV.AA., Casa da Musica/Porto, Porto, Edicbes casa da Musica, 2007
p. 178
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Fig. 8

Todos los esfuerzos conceptuales del estudio han sido inutiles para explicar el edificio.
Ha podido mas su contundente forma, su situacién en la parcela, la exenta escalinata de
entrada metalica y hasta lasinuosidad de la plaza en la que se posa. El edificio es cono-
cido por su exterior, a pesar de sus grandes ventanas, con las que el arquitecto queria
mostrar el interior a toda la ciudad, y ha sido apodado como el meteorito, muy a pesar
de Koolhaas que rechaza este mote por considerarlo inapropiado al proyecto. [fig. 8]
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Imagenes:

[Fig. 1] Maqueta de a casa da musica en plano de situacion respecto a la rotonda Boavista. Esquema de
produccién propia.

[Fig. 2] Relacion visual y de luz entre el auditorio principal, el pequefio y las demas salas que se comunican
visualmente entre si'y con el exterior de a casa da musica. Esquema de produccién propia.

[Fig. 3] Proporcion humana respecto a la seccion de a casa da musica. Esquema de produccion propia.

[Fig. 4] Materiales ajenos a Portugal en a casa da musica. Esquema de produccion propia.

[Fig. 5] Seccion transversal de a casa da musica por el auditorio principal con sefializacion de la estructura.
Esquema de produccion propia.

[Fig. 6] “Cajas” de programa principales del edificio a casa da musica. Esquema de produccién propia.

[Fig. 7] Formacién del poliedro exterior como envoltura al programa basico de a casa da musica. Esquema de
produccion propia.

[Fig. 8] Imagen escultérica de a casa da musica. Esquema de produccion propia.
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Algunas notas sobre el Ultimo Koolhaas

El Ultimo Koolhaas es el resultado de un largo proceso que comienza con la descripcion
de la despiadada especulacion del delirio neoyorquino y evoluciona hasta la subyugante
homogeneizacion de la sociedad globalizada. El trepidante desarrollo de Manhattan, la
cultura de masas o la voracidad consumista de las grandes marcas de la moda, han
servido a Koolhaas para levantar un telén de fondo sobre el que proyectar un discurso
que le permite desenvolverse en una realidad a medida, un ambiente ex profeso que
le concede el privilegio de apelar a la coyuntura para autoexculparse. Ante la limitada
capacidad de decision del arquitecto y la inutilidad de rebelarse contra las paralizantes
fuerzas que dominan el mundo, Koolhaas prefiere protegerse tras un aislante traje de
neopreno e interpretar el papel del surfista, que lejos de luchar contra la bravura del mar,
sabe aprovechar, y dejarse llevar, por la fuerza de las olas.

Su particular y controvertida busqueda de libertades bebe desde sus inicios del mas
puro pragmatismo americano, a través del que una sociedad en ciernes, despreocu-
pada y falta de historia, consigue convertirse en la tierra de las oportunidades. El ansia
de independencia, la falta de ideas preconcebidas o la negacion de las referencias; en
definitiva, la inexistencia de un contexto preexistente al que tener que amoldarse, se
postulan como las mejores garantias para el éxito. La avidez con que la globalizacion
engulle algunos paises en vias de desarrollo en una version actualizada y ampliada del
delirio neoyorquino, es un fenédmeno que entusiasma a Koolhaas, ya que sélo puede
producirse en un territorio sin ley. Pero la singular libertad que propugna, no se
construye en positivo, sino por oposicion; es una libertad que surge de la negacion. No
a la realidad, no a la historia, no a la tradicién, no al contexto, no a la critica. La negacion

122 ANDRES UGARTE MIOTA



CASA DE LA MUSICA EN OPORTO (OMA) TEORIAY CRITICA

de cualquier referencia y toda certidumbre le conducen a un posicionamiento indefinido
que termina por instalarse sobre la comodidad del relativismo. En un mundo en pro-
funda transformacién en el que no existen criterios claros ni consensuados desde los
que establecer la validez de determinados planteamientos, todo vale. Sélo cabe esperar
con expectacion el desarrollo de los acontecimientos, que no deben ser coartados para
permitir que alcancen un resultado que en la mayoria de los casos, lejos de ser sor-
prendente, se muestra desolador.

Pero Koolhaas esquiva deliberadamente cualquier posicionamiento en firme evitando
a toda costa una definicion universal de libertad. Describe la arquitectura como una
disciplina capaz Unicamente de engendrar libertades provisionales en situaciones con-
cretas; libertad como experiencia, como sensacion, como efecto, socavando parcial-
mente sistemas particulares de control o autoridad. No puede haber ningln manifiesto
de Koolhaas sobre arquitectura y libertad porque esto implicaria dinamitar su manifiesto
sobre arquitectura y pragmatismo. Su quehacer se presenta como una lucha titanica
entre éxito y fracaso en un esfuerzo por alejarse lo maximo posible de los agentes
limitantes de cada coyuntura. La libertad se presenta Unicamente como resultado de la
indeterminacion, de la falta de condicionantes. Sin embargo, su estrategia se muestra
débil, pues la libertad puede construirse tanto en negativo como en positivo; ser tanto
restrictiva como constitutiva. En ese sentido, la indefinicion no coarta ningun proyecto
pero tampoco lo incentiva; no impide la toma de decisiones, pero dificulta su desarrollo
pleno. Puesto que carece de objetivo alguno, lo indeterminado no es éptimo para ningun
propdsito. Al asociar indeterminacion con libertad absoluta, Koolhaas sencillamente cae
en una simplificacion sesgada de la que es plenamente consciente.

Amparado en la indeterminacion que propugna, pronto descubre las ventajas de elabo-
rar una realidad paralela sobre la fantasia del parque de atracciones. Entiende que la
capacidad de sorprender de Nueva York reside en que, en su voluntad de no dejarse
coartar por las limitaciones de lo real, sienta sus bases sobre la comodidad de lo de-
seado. El hedonismo, el escepticismo o la ironia, se convierten en interesadas armas
que se muestran tanto o mas validas para el desarrollo urbano que lo que él considera
dogmatismo arquitecténico. El método paranoico-critico de Salvador Dali puede ser una
base sobre la que elevar lo caprichoso al rango de lo pseudocientifico. Los suefios, los
recuerdos y el subconsciente del paranoico, se convierten en fuentes de inspiracion, en
herramientas de creacion, en fuerzas irracionales capaces de establecer pautas
arquitecténicas de inexplicable clarividencia. El deseo puede transformarse en realidad,
y la fantasia, en un poderoso instrumento para liberarse de las incémodas ataduras del
contexto. No hay motivo para dejarse subyugar por los estrictos y discutibles criterios
de la razén, que se han mostrado inutiles y paralizantes a partes iguales. Koolhaas
construye una realidad a medida que le exime de la asunciéon de cualquier compromiso
a largo plazo.

Consciente de la importancia de una buena coartada, decide apelar a la siem-
pre excusable necesidad de las masas, a quienes en su voluntad por evadirse de la
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pesadumbre de lo cotidiano, acusa de reclamar de manera incesante la embriagadora
ensofiacion de lo fantastico. Koolhaas sélo se esfuerza por dar a las masas lo que éstas
reclaman, su actitud se disfraza de solidaridad incomprendida. Entiende la cultura de
masas desde una perspectiva entre lo utilitarista y lo estoico, o si se prefiere, desde la
Optica del pragmatismo americano; como un grupo de presion que necesariamente ha
de ser escuchado dados su peso y relevancia sociales. Asume que son las elites intelec-
tuales las encargadas de focalizar las fuerzas del progreso, pero que en ultima instancia,
la voluntad y la fuerza de las masas, que actuan con mayor libertad y menos prejuicios,
son las que hacen posible los cambios de rumbo del curso de la historia. La construc-
cion de la ciudad esta en manos de la sociedad y sus ambiciones, y no en los grandes
manifiestos de la arquitectura. De ahi que Koolhaas se esfuerce por arengar a las masas
con interesados mensajes directos que oculta bajo el provechoso e indulgente anoni-
mato de las necesidades sociales.

Mas desagradables y dificiles de acallar le resultan los reproches de un intelectualismo
del que sdlo un intelectual dotado de su ironia podria molestarse en renegar. En contra-
posicion con la conciencia social europea de lo colectivo, la cultura americana propugna
un individualismo en el que las voces ilustradas son entendidas como paralizantes y
presuntuosas, pues sus continuas criticas y sesudas reflexiones estan alejadas de las
bases de la sociedad. Koolhaas entiende que la arquitectura no puede limitarse a la en-
dogamia de la disciplina, sino que debe abrirse a las aportaciones de un espectro social
mucho més amplio. Para él, los nuevos héroes de la ciudad son los promotores y los ar-
quitectos comerciales, ajenos a la elitista altivez de las grandes figuras de la arquitectura.
Se trata de profesionales calificados de mediocres a quienes sus colegas ilustrados no
valoran, pero que compensan su aparente falta de conocimientos tedricos con un alto
grado de pragmatismo y capacidad resolutiva que conduce al desarrollo de Manhattan.
Koolhaas se esfuerza por demostrar que la ciudad no la construyen las elites, sino que
es el resultado de la activa participacion de la mediocridad de las masas.

Asimismo, Koolhaas asume sin complejos que la economia es la verdadera fuerza que
domina el mundo. Entre los grandes descubrimientos del delirio neoyorquino se encuen-
tra el hecho de que la ciudad moderna por antonomasia no surge de los planteamientos
tedricos de la modernidad, sino que alcanza su maximo esplendor bajo la presion de
la economia y el capitalismo. Una vez mas, frente a la férrea voluntad organizativa y
reguladora europea, el pragmatismo americano, que sentadas unas premisas basicas,
confia la regulacién a las propias leyes del mercado. La arquitectura se encuentra a ex-
pensas de las leyes de la economiay su principal cometido, lejos de centrarse en aspec-
tos relacionados con reflexiones propias de la disciplina, consiste en generar el mayor
beneficio econdmico posible. El arquitecto ve reducida subitamente su capacidad de
decision en un ambito de actuacion que le era propio, pero al mismo tiempo, la mag-
nitud de estas fuerzas contra las que no puede rebelarse genera propuestas de mayor
intensidad que la propia disciplina. Koolhaas muestra a este respecto una ambigtiedad
maxima, interpretando simultdneamente a victima y verdugo en un lucrativo papel en
el que la aparente imposibilidad de rebelarse contra las fuerzas que dominan el mundo
acaba por convertirse en una equidistancia complice.
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Al aceptar encargos de los mismos agentes a los que aparentemente critica, pretende
dar a entender que desea llevar a cabo una revolucion desde dentro, pero lo quiera
o no, se ha convertido en parte tan sustancial de lo que denuncia, que de
ninguna manera puede considerarsele un observador neutral, ni mucho menos, un
opositor directo. Koolhaas se encuentra inmerso en una disyuntiva de dificil solucion
que ha terminado por desembocar en la autoindulgente debilidad de la denuncia com-
plice. Asumido el hecho de que la arquitectura esta presa por los dictados de toda una
serie de entramados de poder previos que la condicionan irremediablemente, acaba
por claudicar cubierto tras una mascara de apariencia revolucionaria de la que teme
zafarse. ¢De qué sirve mantenerse al margen? Si no lo hace él, lo hara otro. ¢ Cuantos
arquitectos critican sin ambages la urbanizacion salvaje y el descabellado planeamiento
de nuestras ciudades y, sin embargo, no titubean en contribuir a ello con su obra arqui-
tectonica? Koolhaas asume con creciente seguridad que no es sino la cara mas visible,
mediatica y también propositiva de una realidad en la que participamos todos, incluidos
sus detractores.

Pero bajo esta aparente certidumbre que tantas veces le ha valido el calificativo de cini-
co, subyace una duda existencial que alimenta su incoherencia, un conflicto no resuelto
entre las bases de una formacion moderna y sus anhelos como arquitecto contempora-
neo. Koolhaas, que es plenamente consciente de que las grandes obras maestras de
la arquitectura no necesariamente nacen persiguiendo las mejores intenciones, siente la
obligaciéon de buscar un punto de encuentro entre la moral del movimiento moderno y
la necesidad expiatoria del arquitecto estrella. Tal circunstancia, le conduce a la insos-
tenible situacion de aparecer como critico e instigador a un mismo tiempo, victima y
verdugo de posiciones que son dificilmente defendibles. No le basta con construir don-
de pueda y como quiera, asumiendo definitivamente la pragmatica actitud de la arqui-
tectura de nuestro tiempo, sino que necesita hacerlo bajo la vieja consigna moderna de
trabajar para cambiar el mundo. Asi, sus proyectos para el gobierno chino no son sélo
la culminacion de un anhelo profesional, sino un esfuerzo por democratizar el régimen.
De la misma manera, la construccion de una isla frente a Dubai, con muchos arboles y
poco aire acondicionado, no es su oportunidad de materializar el suefio de disefiar una
ciudad, sino su contribucion a hacer del mundo un planeta sostenible.

Esta circunstancia le empuja a sumergir, tanto sus reflexiones arquitectonicas como
buena parte de las memorias de sus proyectos, en textos de embriagadora seduc-
cién que le ayudan a redimirse de sus pecados mediante una légica mas narrativa que
filoséfica. La paranoia lleva asociada una dosis de morfina que dulcifica la realidad a
conveniencia. En ese sentido, no es tanto un verdadero tedrico como un habil guionista;
el Koolhaas periodista precede al Koolhaas arquitecto, pues en primera instancia, se
afana en la construccion de una historia sobre la que justificar la deriva de su arqui-
tectura en virtud de un mundo pretendidamente mejor. No se trata tanto de estructurar
un discurso tedrico firme como de describir una coyuntura, definir unas circunstancias
y asegurarse una coartada. Asi, una vez establecido el marco en el que transcurrira la
trepidante narracion, su libertad de movimientos queda restringida a voluntad vy, por
lo tanto, la gama de posibles opciones se limita a aquéllas que han sido previamente
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definidas siguiendo sus intereses. Es éste el momento en el que emprender su particular
aventura arquitecténica hasta agotar su recorrido y que la construccion de otra nueva se
haga necesaria. En su arquitectura, limitacion real y ficcién construida se solapan sobre
una coartada que se escuda en la comodidad de la necesidad forzada y la impotencia
calculada.

La astucia de esta estrategia es tal, que se retroalimenta a través de su propia incapaci-
dad; el pesimismo con el que se lamenta se convierte en su fuente de energia. Ante una
disciplina que proclama agotada, responde con mas arquitectura, con otra arquitectura,
o con la misma arquitectura camuflada de otra cosa. Koolhaas ha sabido construirse
un nuevo papel como arquitecto a través del que analiza todo tipo de situaciones con
la calculada lucidez de un halcén que no quiere mas problemas de los que es capaz de
enumerar. Se ha convertido en una figura cuyo ambito de accion no tiene limite, y es
precisamente en la introduccién de factores aparentemente ajenos a la disciplina donde
radica su poder. Por si la arquitectura tuviese poco con sus propias incertidumbres,
Koolhaas nos descubre sistematicamente nuevas problematicas que parecen afectarla
iremediablemente y ante las que la mayoria de sus colegas se muestran desconcer-
tados. Esta situacion le ha permitido hacerse con las riendas, dictar la agenda arqui-
tectonica de los Ultimos afios y convertirse en un oraculo, en un Nostradamus de nues-
tro tiempo capaz de vaticinar nuevas catastrofes de las que su arquitectura se alimenta
y al mismo tiempo sélo él puede librarnos.

Consciente de las cansadas limitaciones de la obra construida, Koolhaas ha decidido
abrazar la efimera comodidad de la arquitectura sin arquitectura. Se ha convertido en un
idedlogo, en un analista que surfea entre los nuevos fenémenos del ciberespacio globali-
zado. Sus reflexiones ya no tienen limite, dispone de via libre para opinar sobre cualquier
asunto. Desde el shopping hasta Gran Hermano, Koolhaas se ha convertido en un habil
cazador de tendencias que no olvida reservar un lucrativo guifio de complicidad para la
politica y la economia. Ya no es un profesional que proyecta con el Unico objetivo de la
construccion, sino un consciente recolector de datos, manipulador de imagenes
y emisor de mensajes. En una sociedad caracterizada por el cambio sisteméatico, Kool-
haas se abraza a la comodidad de lo efimero, de lo perecedero; un impacto visual
y medidtico momentaneo que no genera las prolongadas ataduras de la arquitectura
construida. Sus intrigantes investigaciones nos desconciertan con apabullantes colec-
ciones de datos que un ejército de disefadores graficos se esfuerza por hacer reconoci-
bles y atractivos para las masas, que convertidas en apaticas receptoras de imagenes,
asumen cualquier mensaje sin rechistar. Su Ultima arquitectura es en si misma un disefio
grafico tridimensional, una arquitectura disuelta en datos o que hace surf sobre ellos
para dotarse de la forma que més convenga a su propia logica. Los edificios se sus-
tituyen por estructuras que permiten la continua manipulacion y ordenamientos de datos
para la transmision de mensajes de dudosa conveniencia. Koolhaas ampara la calculada
equidistancia de sus controvertidos estudios bajo el empirismo y el trabajo de campo de
un analista que se limita a reflejar la cruda realidad.
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Esta circunstancia ha dado lugar a un acusado cambio en su entendimiento de la ar-
quitectura, que ha dejado de ser asumida como trabajo cooperativo y solidario, para
construirse desde la notoriedad mediatica de su propia figura. El primer OMA, en el que
Koolhaas y Zenghelis, junto a sus respectivas esposas, formaban un verdadero equipo
de labor compartida en el que el proyecto era entendido como producto del trabajo
comun, es en la actualidad una red de oficinas en la que una figura de poder indiscuti-
ble se rodea de un interminable séquito de colaboradores estrictamente jerarquizados.
Koolhaas ha dejado definitivamente de ser el arquitecto concienciado y grupal emanado
de la tradicion moderna —si es que algun dia lo fue exactamente— para interpretar el
papel individualista y nada decoroso del arquitecto estrella. Bajo la apariencia de una
dedicacion plena a las reflexiones de una brigada de subalternos, en realidad, sélo esta
en condiciones de dedicar a sus responsables el escaso tiempo disponible entre con-
ferencia y vuelo. Su nombre, lejos de diluirse en el anonimato del trabajo en equipo, brilla
cada vez con mayor luz propia dentro del panorama del estrellato arquitectonico global.
Koolhaas ha dejado de ser el miembro de un equipo para convertirse en el indiscutible
lider —aunque seria mas apropiado decir imagen— de una marca, circunstancia que
aparentemente le incomoda, pero que sobrelleva con admirable e irénica entereza.

En consonancia con dicha situacion, también puede apreciarse una deriva de su arqui-
tectura desde lo universal hacia lo particular, lo que no deja de ser sorprendente en quien
tradicionalmente ha concebido su obra con vocacion de globalidad. De ninguna manera
esto significa que sus proyectos atiendan a lo especifico del lugar; muy al contrario, en
la mayoria de las ocasiones hacen caso omiso de éste y se sitlan con la con-
tundencia de un objeto que se sabe muy por encima de lo coyuntural o lo vernaculo. Sin
embargo, Koolhaas parece haber sucumbido al fervor politico por las construcciones
emblematicas capaces de situar en el mapa a toda ciudad en condiciones de realizar
el desembolso necesario. Frente a la universal asepsia que caracterizaba a los proyec-
tos de la industria OMA como productos de una cadena de montaje global capaz de
responder a cualquier situacion, las Ultimas propuestas OMA / AMO —con la celebrada
Casa da Mdsica a la cabeza—, se han convertido en verdaderos simbolos asociados
a un determinado lugar. La obra de arte a medida que para Koolhaas representa el
Guggenheim de Gehry, empieza a acechar la produccion de nuestro protagonista.
Los multimillonarios Emiratos Arabes Unidos ya ven en él la figura de un nuevo Mesias
arquitecténico capaz de convertir sus suculentos petroddlares en llamativos proyectos
que les garanticen un lugar de pleno derecho en la era de los iconos. Sin llegar a la
especificidad de su colega americano, lo cierto es que la produccion de Koolhaas ha
sufrido una evolucion desde la universalidad absoluta hacia el encargo a la carta.

A este respecto, también se produce una tendencia hacia lo particular, pero a escala
mas reducida, que se aprecia en un creciente interés por el detalle y la textura. Koolhaas
siempre ha tenido intencién de mostrar su trabajo como producto, como el resultado de
un proceso industrial en el que la arquitectura se construye a partir de procedimientos
tipificados y comunes, casi vulgares, en los que el detalle entendido como solucién es-
pecifica y particular sencillamente no existe. Pues bien, esa distancia con respecto al ob-
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jeto tan caracteristica de su arquitectura se ha diluido en los ultimos tiempos. No puede
decirse que muestre un interés exacerbado por el disefio, pero de lo que no hay duda
es de que la elitista singularidad de los Epicentros Prada y la decidida apuesta por los
gremios tradicionales de la Casa da Musica de Oporto suponen un punto de inflexion en
su trayectoria. Frente a la inusitada imagen producida por las singulares combinaciones
de materiales deliberadamente burdos de su primera etapa, su obra mas reciente se
caracteriza por el creciente valor expresivo de éstos, que se inclinan por el lujo y el brillo,
entregandose sin complejos a la infinita coleccion de pieles, celosias y muros cortina que
caracterizan la obra de muchos arquitectos de los Ultimos tiempos.

Este entendimiento del material como instrumento expresivo puede asociarse con una
creciente voluntad iconogréfica. Frente a la condescendencia de Venturi, que en cierta
medida se complace ante la lluvia de imagenes y mensajes que derrocha el populismo
de Las Vegas, Koolhaas defiende la capacidad de la cultura de masas para construir
una ciudad dotada de légica interna. En ese sentido, su acercamiento a lo popular tiene
origenes muy distintos, pues Delirio de Nueva York hace hincapié en la sorprendente
fuerza de las intervenciones urbanas en las que prevalecen la falta de prejuicios y la
economia de mercado, sin que exista en ningun caso voluntad formal. No es éste el
caso de las propuestas mas recientes de Koolhaas, en las que bajo la excusa de la
renovacion tipoldgica y la originalidad, los edificios asumen formas cada vez menos
justificadas y mas caprichosas, aprovechando sus fachadas para acoger todo un des-
pliegue de mensajes y rétulos luminosos escudandose en una pretendida investigacion
tecnoldgica. Esta tendencia, que ha de entenderse en un contexto mas amplio que es
caracteristico de la arquitectura de nuestro tiempo, no debe ser inconveniente para
apreciar la deriva de Koolhaas desde lo popular hacia lo iconogréfico. Su arquitectura
se convierte en mensaje.

La importancia que la iconografia tiene en la arquitectura es, sin embargo, algo que
Koolhaas ya habia descubierto tiempo atras en su particular andlisis de Nueva York. La
arquitectura americana propicia la idea de contenedor, puesto que el edificio se define
a partir de su forma de construccion y de la escala que tiene en la ciudad, sin atender
a la forma que se deriva de los usos que alberga en su interior. Esta circunstancia tiene
dos consecuencias directas; la definicion del proyecto no como una mera superposicion
de plantas sino mediante su elaboracion en seccion, y la independencia formal del edi-
ficio transformado en contenedor. En ese sentido, Koolhaas nos ensefia a pensar la
arquitectura en vertical, al tiempo que nos muestra la ventajosa libertad que supone dis-
poner de un exterior independiente. Lo que resulta paradigmatico del ultimo Koolhaas,
sin embargo, es que la complejidad de la seccidon que caracterizaba sus propuestas
pierde peso en favor de la elaboracion diagramaética de los programas, al tiempo que
la contundencia y sencillez geométrica del contenedor se torna quebrada y caprichosa.
Si tradicionalmente su arquitectura se definia mediante volumenes puros dotados de
sorprendentes interiores, en su obra mas reciente la norma se invierte, de forma que
unas secciones considerablemente menos elaboradas se muestran al exterior mediante
formas geométricas cada vez mas complejas. La grata sorpresa que suponia entrar en
sus edificios ha sido paulatinamente sustituida por una creciente indiferencia a su salida.
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En el transito de los 80 a los 90, la complejidad interior de sus edificios se tornaba ver-
dadera innovacion en sus proyectos urbanos, fundados sobre la sorprendente
brillantez de unos sistemas de organizacién que eran entendidos no como estructuras
acabadas, sino como proceso, como conjunto de vectores libres en torno a unas pautas
dictadas por el vacio y la congestion invisible. Sus ultimas propuestas, dotadas de un
caracter mucho mas definitivo, estatico e iconografico, distan mucho de la frescura de
sus planteamientos primeros. En cualquier caso, es de justicia reconocer su esfuerzo
por encontrar una terminologia que haga referencia a los nuevos fendmenos urbanos,
asi como sus reflexiones en torno al habitante urbano como ciudadano global. Menos
admisible resulta el pesimismo con que proclama la muerte del urbanismo como ciencia
urbana quien no se cansa de participar de la urbanizaciéon desenfrenada de los paises
en vias de desarrollo y, en un afan autoexculpatorio, se esfuerza por reconocer virtudes
en procesos cuya legitimidad es tan dudosa como su propia humanidad. Pero donde
esta incoherencia se vuelve verdaderamente grotesca, es en la aplicacion de sus ideas
territoriales. En un consumo de suelo sin precedentes, participa activamente en la
construccion de nuevas vy elitistas ciudades que renuncian definitivamente a racionalizar
las ya existentes, cuando no se dedica a destruir la exigua naturaleza virgen bajo la ironi-
ca intencion de conservarla. Koolhaas ha evolucionado de la cultura de la congestion
hacia la estrategia de la depredacion.

Es necesario sefialar que cuando nos acercamos a la obra de Koolhaas mediante el afan
clasificatorio que todo andlisis critico lleva asociado, se produce una reduccion que no
es plenamente justa con una produccion de tan elevada complejidad. Sin embargo, se
puede afirmar que las caracteristicas de su obra se han ido desdibujando ha medida que
se acercaban hacia los rasgos que Rafael Moneo identifica en su articulo Otra Moderni-
dad. Su produccion siempre ha sido una especie de cocktail arquitectonico en el que los
diferentes ingredientes se funden en el todo haciendo que su identificacion y clasificacion
absolutas resulte dificil incluso para el mas experimentado catador. En cualquier caso, la
multitud de referencias de origenes diversos y distinto grado de evidencia, permitian que
el resultado final fuera, efectivamente, un producto con vocacion global, pero asociable
a los postulados de Koolhaas. Por el contrario, en la actualidad, sus fuentes son cada
vez menos claras, con lo que su obra resulta paulatinamente mas dificil de reconocer. La
aséptica universalidad del Koolhaas de hace veinte afios se diferenciaba con rotundidad
de las desorientadas propuestas de muchos de sus coetaneos. Paraddjicamente, sus
proyectos mas recientes, cada vez mas alejados del universalismo de otros tiempos,
se pierden en la masa inerte del magma arquitecténico de la globalizacién, en el que la
forma adquiere una creciente relevancia.

En ninglin caso esta reflexion pretende ser una defensa del estilo propio como sefia
personal de identidad, caracteristica propia del artista creador como personaje Unico,
irrepetible y un tanto caprichoso, del que Koolhaas siempre ha procurado distanciarse.
Muy al contrario, se trata de sefialar una circunstancia que no sélo afecta a la obra de
nuestro protagonista, sino que es comun a buena parte de los arquitectos contem-
poraneos, cuya produccion se va asemejando entre si bajo una serie de constantes
arquitecténicas no escritas ni consensuadas. A ese respecto, se hace necesario sub-
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rayar como en la voragine historicista y personal del Postmodernismo, la clarividente
neutralidad conceptual y programatica de Koolhaas era gratamente identificable como
un soplo de aire fresco. Por el contrario, su reciente deriva hacia propuestas deliberada-
mente mas formales, hace que su obra sea menos reconocible y haya comenzado un
proceso de disolucion en un panorama de geometrias en el que todo programa parece
tener cabida dentro del nuevo tipo universal de los poliedros informes. Es ésta una cir-
cunstancia que pone de manifiesto que, muy probablemente, no nos encontramos ante
el mejor Koolhaas, algunos de cuyos proyectos mas mediocres alcanzan una notoriedad
que solo puede ser explicada desde su incisiva aparicion mediatica.

En ese sentido, si bien es indudable que ha sabido multiplicar exponencialmente sus
cometidos como arquitecto, lo cierto es que su produccion estrictamente arquitectoni-
ca, en la que aqui centramos nuestra atencion, es ahora menos ambiciosa y mas
predecible. La arquitectura sin arquitectura ha provocado que la componente arqui-
tectdnica de sus propuestas haya sufrido cierto empobrecimiento. En cualquier caso, es
de justicia reconocer la enorme trascendencia de la aportacion que Rem Koolhaas ha
realizado y continla realizando a la arquitectura contemporanea. Si al brillante andlisis
de la ciudad americana sumamos su innegable capacidad como continuo generador
de propuestas, sistematico creador de conceptos y visionario predictor de fendmenos,
junto a lo que no se puede olvidar su esfuerzo por construir un nuevo papel para el
arquitecto, la pertinencia de este andlisis queda plenamente justificada. En esta tesitura,
bien cabe apelar a la decidida y productiva actitud de aquel trascendente verano del 89,
que fue desencadenante de su etapa mas brillante. Pensador y trabajador infatigable,
parece no encontrarse en la cresta de la controvertida ola sobre la que surfea. Adn tiene
la oportunidad de retomar su tabla para volver a emocionarnos. Quién sabe con qué
puede sorprendernos.
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