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Moving arrows, eros and other errors1 

P. Eisenman 

La arquitectura ha estado tradicionalmente relacionada con la 
escala humana. Durante más de cinco siglos las proporcio­

nes del cuerpo humano han sido un dato de referencia para la 
arquitectura. Aunque el tamaño del hombre es todavía el mismo 
ya no es capaz de mantener la misma posición central respecto 
a su propia noción y a la del universo. La gran abstracción de 
que el hombre es la medida de todas las cosas, su condición 
originaria, su omnipresencia es insostenible. Por ejemplo, antes 
de Freud el hombre estaba convencido de que se conocía a sí 
mismo, de saberse tal y como se presentaba a sí mismo, tal y 
como se sentía ser. Sin embargo, a pesar de que el descubri­
miento del inconsciente hacía indefendible esta ingenua noción 
antropocéntrica, sus raíces están presentes en la arquitectura de 
hoy. 

El proyecto para los castillos de Romeo y Julieta propone el 
empleo de otro discurso para una arquitectura que responda a la 
nueva circunstancia del hombre, un discurso que trata de evitar 
los principios organizativos de presencia y origen implícitos en el 
antropocentrismo por otro basado en un proceso denominado 
scaling. 

Debe distinguirse entre el proceso de ~caling y lo que es 
escala arquitectónica y la noción de tamaño que con ella se 
relaciona . Es decir, tres tipos de edificios de tamaño diferente, a 
saber, una casa, un teatro y un rascacielos son de la misma 
escala ya que cada uno es un múltiplo de la medida del ser 
humano, lo que implícitamente da al cuerpo humano un valor 
generador originario. En scaling no hay un referente único y 
privilegiado y por tanto no hay valor originario. Por el contrario, 
cada cambio de escala, alude a características específicas e 
intrínsecas de cada escala, el scaling libera a la arquitectura de 
la metafísica de la escala. 

El scaling produce2 un nuevo modo de intervención arquitec­
tónica que tiene la posibilidad de desestabilizar el hasta ahora 
intransig.§Jlte y hoy por hoy indefendible centrismo de la meta­
física de la arquitectura en primer lugar el valor que la arquitec­
tura da a lo presente ; y en segundo lugar el valor que la arqui­
tectura da a sus orígenes. Al desestabilizar lo presente y su 
origen queda puesto en tela de juicio el valor que la arquitec­
tura da a la representación y a la estética de los objetos. En 
este contexto el scaling presupone tres agentes desestabiliza­
dores: discontinuidad, que confronta a la metaf ísica de lo pre­
sente : recurrencia, que se opone a la noción de origen , y auto­
semejanza, que confronta la representación y la estética del 
objeto. 

Los procesos y geometrías tradicionales en arquitectura son 
necesariamente continuos porque fundamentalmente son geo­
metrías y procesos de presencias. Una presencia es una forma 
física real , sea un sólido, tal como un edificio, o sea un vacío 
como el espacio entre dos edificios. Si la arquitectura reconoce 
sólo presencias no admitirá discontinuidades. Discontinuidad es 
ese aspecto del proceso de scaling que rompe y por lo tanto 
critica el estatus de lo presente. Cuando se piensa en términ os 

Architecture traditionally has been related to 
human scale. For five centuries man·s bodily pro­
portions have been a datum far architecture. While 
man is still the same physical size. he is no longer 
able to sustain the same centric position in his 
conception ot himself and the universe. The grand 
abstraction of man as the measure of all th ings. as 
an originary condition, a whole presence. can no 
longer be sustaIned. Far example. befare Freud. 
man held that he knew himself to be entirely as he 
was present to h1mself. as he felt himself to be. 
Yet. though Freud's exposition of the unconscious 
rendered th1s na1ve anthropocentric view lorever 
untenable. I1s roots persist in the architecture ot 
today . The 1ssues ot presence and orig1n are cen­
tral to the quest1on of anthropocentrism. In arder to 
effect a response in arch1tecture to th1s new c1r­
cumstance of man. th1s pro¡ect propases to 
employ an otherd1scourse . one wh1ch attempts to 
eschew the anthropocentric organ1smg prmc1ples 
of presence and orig1n. tor a d,scourse founded in 

a process called scatmg. 
lt 1s important to distinguish the process of sca­

hng lrom that of arch1tectural scale and 1ts related · 
not1on of s1ze From th1s po1nt of v1ew. three diffe­
rent s1zes of bu1ldmg types. saya house. a theatre. 
and a skyscraper are !he same scale. m that they 
are each s1mp1Y mult1ples of the s1ze of a human 
be1ng: th1s 1mphc1tly g1ves the scale of the human 
body an orig1nary value. In scaling there is no sin­
gle priv1leged referrent. and therefore no onginary 
value. lnstead each scale change 1nvokes charac­
teristics spec1t1c and mtr1ns 1c to that scale. scahng 
lrees arch1tecture from the metaphys1cs of scale. 

Scal1ng y1elds a new mode of arch1tectural 
mtervent1on wh1ch has the potential to destabílise 
the heretotore mtrans1gent and now untenable 
centrisms of the metaphys1cs of arch1tecture: first. 
the value that arch1tecture gives to presence: and 
second. the value that architecture g1ves to ongin. 
In destab1l1s1ng presence and ong1n. the value that 
architecture g1ves to representat ion and the aes­
thet1c ob¡ect 1s also called into question. 

Scaling 1n lh1s context propases three destabili­
s1ng agents: discontinuity, which confronts the 
metaphysics of presence: recursiv,ty. which con­
fronts orig1n: and self-similarity. which confronts 
representat1on and the aesthetic ob¡ect. 

The tradillona l geometries and processes in 
architecture are necssarily continuous because 
they are fundamentally geometries and processes 
of presence. A presence is a physically real form. 
whether a salid . such as a building.ora void. such 
as space between two buildings. lf architecture 
recognises only presence, it will admit no 
discontinu1ty. 

Oiscont1nu1ty 1s that aspect of scaling wh1ch dis­
rupts and thus critlcises the status of presence. In 
scaling, discontinuity differentiates absence from 
void. Absence is either the trace of a previous 
presence, it contains memory: or the trace of a 
possible presence. it contains immanence. 

In its most reduced sense, recursivity is the ela­
boration of self -same forms. far example. a 
square. d1vided mto tour squares. divided into tour 
squares. Aecurs1v1ty only confronts origin when it 
is in a cond1tion of self-similarity. Self-similarity 
refers to analogic repetition and not to the geome­
tric mimesis usually found in an aesthetic object. 
Far example the walls of Romeo's castle will be 
seen to be self -s1milar or analogous to the walls of 
the old city of Verana. When geometry is no longer 
the bas1s of understand1ng. it is not possible to 
determine wh1ch figure carne first since both have 
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Verana , ria Adige , Castillo de Julieta como la casa de Julieta 

aspects of origin and development from origin. lt is 

this analogic dimension wh ich frees scaling from a 

mec ha n1cal process. Rather tha n producing a 

transterral which preserves the aesthet ic proper­

ties. as found tn traditional representat ion. self­

similarity prod uces an unending transformation ot 

propert ies. Rathe r than an aesthetic object beco­

mes a text , a structure of its own bei ng 

Str ictly speaking discontinuity. recursivity , and 

self-similar ity are mutually dependen! aspects of 

scaling. T hey confr ont presence , origin , and the 

aesthetic object in three aspects of the architectu­
ral discourse: si te . prog ram. and representation 

The fi rst aspee! which is confronted is the idea 

that site is a reality containing only presence . To 

privilege '!hesi te' as the context is to repress other 

possible contexts, is to become fixated on the pre-

de scaling las discontinuidades distinguen entre la ausencia y el 
vacío , una ausencia es, o bien una huella de una presencia 
anterior, implica memoria, o bien es la huella de una posible 
presencia, implica inmanencia. 

En su sentido estricto la recurrenci a es la elaboración de for­
mas idénticas a sí mismas. Por ejemplo, un cuadrado dividido en 
cuatro cuadrados divididos a su vez en otros cuatro. Las recu ­
rrencias sólo confrontan la idea de origen cuando son autoseme­
jantes. La autosemejanza se refiere a una repetic ión análoga y 
no a la mímesis geométrica típica de un objeto estéti co. Por 
ejemplo, las paredes del castillo de Romeo deben ser entendidas 
como autosemejantes o análogas a las paredes de la ci udad 



Castillo de Romeo , Castillo de Jul ieta, Iglesia de Verana . 
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antigua de Verana. Cuando la geometría deja de ser soporte de 
entendimiento, ya no es posible determinar qué figura fue la 
primera ya que ambas tienen aspectos originarios y aspectos 
desarrollados a partir de su origen. Es esta dimensión analógica 
la que libera al scaling de ser un proceso mecánico. En lugar de 
producir una transferencia que preserve las cualidades estéticas 
tal y como se dan en representación tradicional, la autoseme­
janza produce una transformación inacabable de propiedades. 
En lugar de objetos estéticos, los objetos se convierten en textos, 
en la estructura de su propio ser. En sentido estricto discontinui­
dad, recurrencia y autosemejanza son aspectos interdependien­
tes del scalingy en cuanto que tales se enfrentan a las nociones 

sences of 'the site ·. is to believe that 'the site' 
exists as a permanent, knowable whole. Such a 
belief, as has been discussed, is untenable today. 
By treat ing 'the site ' not simply as presence but as 
both a palimpsesf and a quarry, containing traces 
of both memory and immanence. 'the site' can be 
thought of as non -static. Perhaps an analogy of the 
·non-static ' would be useful. Consider the diffe­
rence between a moving arrow and a still arrow. 
One only has to pul one's hand in front of both to 
discover quickly the existence of a profound ditfe­
rence. Yet. if a picture of each were taken and 
compared , they would be vi rtually indistinguisha­
ble. What distinguishes the moving arrow from the 
still one is that it contains where it has been and 
where it is going, i.e., it has a memory and an 
immanence that are not present to the observer of 
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Castillo de Romeo y Castillo de Julieta . 

the photograph: they are essential absences. 
Theories of 'the site' as present orig1n presume 
that the moving arrow and the stil l arrow are the 
same: they ignore the subtle but profound candi· 
tions of the presence of these absences. 

The second aspect which confronted is the idea 
that the program ,n the architecture of the early 
twent ieth century 1s a source of originary value. 1t 
was held that ,f the program was properly elabora ­
teda good arch iture would follow. The program far 
th1s project was to present the dominan! recurring 

themes of the stories of Romeo and Juhet ,n an 
architectura l form at the s1 te al the two castles. 
One way to destab1l1se lhis program was to under­
cut tls 'reality· - 1n th1s case. to create a fiction of a 
f1ct1on. Whereas prev1ous1y the program embodied 
the anthropocentrtc des1re far an ideal of human 

de presencia, origen y objeto estético en tres aspectos caracte­
rísticos del discurso arquitectónico : situación3, programa y 
representación. El primer aspecto con el que se enfrentan es la 
noción de que la situación (emplazamiento, territorio) es una 
realidad que tan sólo contiene presencias. Privilegiar la situación 
como el contexto es reprimir otros contextos, es mantenerse fijo 
por las presencias del sitio / lugar, es creer que se trata de un 
todo permanente susceptible de ser conocido. Tal creencia 
como ya se ha dicho es hoy indefendible. Al tratar la situación no 
simplemente como un palimpsesto sobre el que escribir sino 
también como cantera que contiene las marcas tanto de su 
pasado como de un futuro inmanente, debe ser entendida como 



Movimientos de Julieta, Cardo y Oecumanos de Verana. 

algo no estático. Quizás una analogía que esclarezca qué es lo 
no-estático pueda ser útil. Considérese la diferencia entre una 
flecha en movimiento y una flecha parada. Basta con poner la 
mano delante de cada una de las dos para descubrir rápida­
mente la existencia de una profunda diferencia. Sin embargo, si 
se toma una fotografía de cada una y se comparan serán vir­
tualmente indestinguibles. Lo que distingue la flecha en movi­
miento de la inmóvil es que contiene la información acerca de 
dónde viene y a dónde va. Es decir, contiene una memoria y una 
inmanencia que no son explícitas para el observador de la foto­
grafía. Son ausencias esenciales. Las teorías que hacen de la 
situación el origen presente presuponen que la flecha en movi-

perfection . Romeo and Ju liet is a program of eros. 
an architecture which replaces the teleology of 
the ideal with the opennes of text. Through super ­
posit1on the project combmes individual entities 
into what Freud calls 1n his definition of eros . even 
larger unities: it is as it were an eros of an eros. 

There are three important versions of the story 
of Romeo and Jul1et wh1ch were taken as !he basis 
of the ·arch1tectura l program· Each narrative 1s 
charactensed by three structural relat ionships, 
each havmg 1ts own phys1cal analogue: division 
(the separat,on of !he lovers symbolised in physi­
cal form by the balcony of Juliet 's house): unían 
(!he mamage of the lovers symbolised by the 
church ): and the,r dialeclical relationsh,p (the 

togetherness and apartness of the lovers as 
symbol ,sed ,n Jul,et's tomb). 
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Lugar de las ruinas reales del Castillo de Romeo antes de las superposiciones 

The three structural relat1onsh1ps wh1ch per­
vaae the narrat1ves also can be found to ex1st ata 

phys1cal level in the plan of the c1ty al Verana : the 
cardo and decumanus d1v1de the c1ty: the old 

Roman gr 1a un1tes 1I. and the Ad1ge river c rea tes a 

d1alect1cal cond1t1on of union and d1v1s1on between 
the two halves. S1milarly. places 1n Verana can be 

loca ted as key loc1 1n the narrat1ve : supposedly 
ex1st1ng 1n Ve rana today are Jul1et"s house {the 

po1nt of the1r d1v1s1on): the ct:lUrc_h whe re the cou­
ple was mamed {the po1nt of the,r un1on): and 

Jul,ers tomb (the ult,mate po,nt o! their d1alect,cal 
relat1onsh1p al togetherness and apartness). The 
strange presence o! these f1c \1onal ·reallt1es· 1n 

Verana sets \he stage far th1s project"s further 
transpos1t1on of real1 ty and f1c t1on. The project 

br1ngs bacK the f1ct 1onal elements of Verana to the 

k -11 

miento y la parada son la misma cosa: ignoran las sutiles pero 
profundas condiciones de las presencias de tales ausencias. 

El segundo aspecto con el que se enfrenta es con la idea de 
que en la arquitectura de principios de siglo el programa es 
condición de valor originario y así se decía que si el programa 
estaba adecuadamente elaborado, se conseguiría una buena 
arquitectura El programa para los cast illos de Rom eo y Julieta 
consiste en presentar los temas reiteradamente dominantes en 
las historias de Romeo y Julieta en forma arquitectónica en los 
emplazamientos de los castillos . Una manera de desestabilizar 
este programa fue socavar su realidad creando en este caso una 
ficción de una ficción . Mientras que hasta ahora el programa 



Montecchio antes de las superposiciones. 

encarnaba el deseo antropocéntrico de perfección humanas el 
proyecto para los castillos de Romeo y Julieta es un programa de 
Eros, una arquitectura que reemplaza la teleología de lo ideal por la 
condición siempre abierta del texto. Por medio de superposiciones 
el proyecto combina entidades con la que Freud llamó en su defini ­
ción de Eros otros entes mayores, como si fueran el Eros del Eros. 

Hay tres versiones importantes de la historia de Romeo y 
Julieta y cada una de ellas ha servido de base para un programa 
arquitectónico Las tres versiones están caracterizadas por tres 
relaciones estructurales y en cada una de ellas cabe el distinguir 
las analog ías físi cas que a continuación enumeramos: división 
(la separación de los amantes simbolizada por el bal cón de la 

reahty of Montecch10. creallng a s1multane1ty of 
experience of tex:t and ob1ect. 

These are presented 1n three axonometric dra­
w1ngs. and three scalmgs wh1ch are made by 
reg1s1er1ng lhe lhree glasses ,n drlferent superpo­
sit1ons In each scahng there are present elements 
(1n colour). elements of memory (1n grey). and 

elements of 1mmanence (1n wh1te) . 
The f1rst superpos1t1on reveals the idea of d1v1-

s1on found 1n the three texts. When the wal!s of the 
castle of Romeo are superposed on the wal ls of 
the old c,ty of Verona. the three elements of lhe 

s, te of Montecch,o (a t the same scale as lhe c,ty 
of Verona) fall ,n a d1v1ded relat,on to lhe walls of 

the real castle of Jul1et. a s,mulated castle of Jul1et 
falls ms1de the real castle of Jul1et. a s1mulated 
church falls w1th1n the wall of the real castle . anda 
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Lugar de Verona antes de las superposiciones 

simulated castle o! Romeo falls outside o! the 
walls of the real castle of Juliet. hence \he idea of 
division. Thus the first scaling involves the trans­
position of p!ace and superposition of scales in 
time to reveal aspects of the structure of the tex­
tual narrative. The castle (which is ana\ogous to 
Romeo) att empts to unite a Verona divided bet­
ween !he Capulett i and the Montecchi. The Adige 
River which both joins and fractures the city of 
Verana also acts upan the castle of Romeo so that 
it becomes. in its left hand segment. a presence 
and in its right hand segment, par! memory - the 
absence of its former presence and part trace­
the presence of an absence - an immanent 
castle. 

The castle of Romeo is thus a palimpsest anda 
quarry, where the stones which are removed from 

' J,.) 

casa de Julieta) ; unión (el matrimonio de los amantes está sim­
bolizado por la Iglesia) ; y la relación dialécti ca entre ambos (la 
tumba de Julieta simboliza separación y unic idad). 

Las tres relaciones estructurales que están presentes en los 
textos escritos lo están también en el plano de la ciudad de 
Verana , el cardo y el decumanosdi vid e a la c iudad : la traza / retí­
cula romana la une; y el río Adige crea una condic ión dialécti ca 
de unión y separación entre las dos mitades. De modo seme­
jante, Verana es el punto focal de la narrac ión: la supuesta casa 
de Julieta existe todavía hoy (en dicho lugar se produjo la sepa ­
ración) , la iglesia donde la pareja se casó (lugar en el que se 
llevó a cabo la unión) y la tumba de Romeo y Julieta (lugar de 



Verona sobre las ruinas reales del Castillo de Romeo. 

separación y unicidad) . La presencia extraña de estas realida­
des ficticias prepara el escenario para la ulterior transposición 

entre realidad y ficción del proyecto. El proyecto devuelve a la 

realidad de Montecchio los elementos ficticios de Verona, 

haciendo simultánea la experiencia de tef to y objeto. 
Estos elementos están presentes en tres dibujos axonométri­

cos y en tres sca/ings que son el resultado de registrar los tres 

cristales en diferentes superposiciones. En cada sca/ing hay 

elementos presentes (en color) , elementos de memoria (en gris) , 

y elementos inmanentes (en blanco). 
La primera superposición revela la idea de división que se 

encuentra en los tres textos. Cuando las paredes del cast illo de 

the actual walls of the castle form the grid of the 

city of Verana . The second superposition reveals 

the idea of umon found 1n the three texts. Here !he 
castle of Jul1et. wh1ch appeared as a pass,ve trace 

in the actual castle of Romeo, now appears asan 

acti ve trace at the actual church of Montecchio 
The tower ot the castle surrounds the church 

Superposed over the tower of Juliet is the tower of 

an active trace of the castle of Romeo. The church 
of Montecch10 1s an active presence registermg 
the idea of union. The third superposit1on reveals 

the idea of dialect,cal relationship between union 

and d1v1s1on operating 1n the texts. Now !he castle 

of Jul1et 1s reg1stered as an active presence over 
the tomb which ,n the cementery ,n the c1ty of 

Verana . 
The final aspect to be confranted 1s representa-
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Castillo de Romeo sobre el Castillo de Julteta sobre el lugar de Montecchio 

t1on In arch1tec tu re. discourse has been represen­

ted 1n tigu ra t1on. that 1s 1n \he obJect. Representa­

t1on mediales and thus separates d1scourse from 

figu rat 1on. In th1s proiec t f1gurat1on is united wi th 

.d1scourse in arder to create an architeCture as 

text. In such a cond1tion . representat1on 1s denied 
far an object as presentation. as a tex t. Represen ­

ta t1on re lers outside itself to an origin : text does 
not Text refe rs 1nward to its own structure . Text 

has the capac1 ty far an 1nfini l e comb1na t1on of pre ­

v1ous tex ts 1nto new texts: the three-d1mensional 

experience y1elds open-ended readings. This 
introduces the poss1bili1y of error.ol a text not 1ea­

d1ng to a truth ora va!ued conclus1on. but ra ther to 

a sequent1al t1ssue of m1sreading - errors which 

produce the cond1t1on far each new level of 

read1ng . Here na rrat1ve 1s no longer a teleology 

Romeo se superponen a las de la ciudad de Verana, los tres 
elementos del emplazamiento de Montecchio (dibujados a la 
misma escala que la ciudad de Verana) quedan separados entre 
sí por las paredes del castillo real de Julieta; una versión simultá­
nea de Julieta queda colocada dentro del castillo real de Julieta; 
la versión de la iglesia toma su lugar dentro de las paredes del 
castillo real , y la versión simulada del castillo de Romeo queda 
fuera de los muros del castillo real de Julieta; hasta aquí la idea 
de división. Así, el primer sca/ing implica una transposición de 
lugares y la superposición de escalas para revelar aspectos de 
la estructura del texto de la narración4. El castillo ( que es una 
analogía del de Romeo) trata de unificar Verana que se halla 



Verana sC>bre el cementer io sobre el Castillo de Julieta. 
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dividida entre los Capuletti y los Montecchi. Incluso el río Adige, 
que tanto une como fractura la ciudad de Verona, actúa sobre el 
castillo de Romeo al hacer que su lado izquierdo se convierta en 
la presencia de su lado derecho, en parte memoria -ausencia 
de una anterior presencia- y en parte huella -presencia de 

una ausencia- de un castillo inmanente. El castillo de Romeo es 
pues un tablero y una cantera sobre la que dibujar ya que las 

piedras que se han utilizado en sus muros dan forma a la cuadrí­

cula de la ciudad de Verona. La segunda superposición revela la 

idea de unión, idea que también encontrábamos en los tres tex­

tos. Aquí, el castillo de Julieta, que había aparecido como una 
huella pasiva en el castil lo real de Romeo, aparece ahora como 

from an origin to a final goal of truth · but rather is 

an intinite series of 1nfinite superpositions. 

These superpositions appear in a 1abyrinth, 

wh1ch 1s located al the site of the castle of Juliet. 

L1ke the story of Romeo and Juliet. 1I 1s an analogic 

expression of the unresolved tension between tate 

and free will . Here the labyrinth, like !he castle 

-s, tes. becomes a pahmpsest. While the castle 

s1tes are a real1ty wh1ch reveal fict1on. the labyrinth 

1s a hyperfichon (a f1ct1on of !hose fictions) which 

reveals a hyperreal1ty. 
In the labyrinth. three re-presentat,ons of the 

narrat1ve concepts of d1vision. union. and their dia­

lect1cal relationsh1p are lound. created by super­

pos1ng three sell-s1m1lar scalings. The firsl invol· 

ves the cemetery al the ci ty be,ng superposed 

over the grid of the old city of Verana so that there 
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DIVISION: Superposición sobre el Castillo de Romeo de la ciudad de Verana, sobre el emplazamiento de Montecchio: una versión simulada del Castillo de Julieta queda 
colocada dentro del Castillo real de Julieta: la Iglesia aparece dentro de las paredes del Castillo real y una versión simulada del Castillo de Romeo queda tuera de los muros 
del Castillo rea l de Julieta. 

is a self-sim1lar registration of the axes of the old 

cementery (treated as a cardo and decumanus) 

superposed on the actual cardo and decumanus 
ol the old c ity. The cemetery is now analo.gically 
the city . In th is scal1ng the tower ol the castle ot 
Juliet is registered on and becomes ana!ogous to 
the house ol Juliet in the city of Verana (th,s 
becomes the locus of the deseen! into labyrinth). 

The castle of Juliet thus becomes the house o! 

Juliet in the cemetery of Verana as the ci ty of 
Verana. 

In the second scaling , the cemetery is enlarged 

so that the church of Verana is located in the 

same relationship to the axes of the cemetery as 
is Juliet's house to the axes al the city of Verana in 
the previous scaling . Here the house of Juliet as 

the castle ot Juliet becomes analogous to the 

una huella pasiva en la iglesia de Montecchio. La torre del casti­
llo rodea a la iglesia. Superpuesta a la torre de JLJlieta está la 
torre de una huella activa que registra la unión. La tercera super­
posición revela la idea de una relación activa que registra la 
unión y división que se da en los textos. Ahora el castillo de 
Julieta se registra como una presencia activa sobre la tumba que 
está en el cementerio de la ciudad de Verona . 

El último de los tres aspectos a los que el proyecto hace frente 
es la idea de representación. En arquitectura , el discurso ha sido 
representado figurativamente, es dec ir, en los objetos. La repre­
sentación media y por ende separa discurso y figuración. En este 
proyecto lo figurativo se une al discurso para crear una arquitec-



UNION: Superposiciones de Verana a dar escalas distintas. La presencia real de la Iglesia de Montecchio aparece rodeada por la huella del Castillo de Romeo sobre el 
Castillo de Julíeta. · 

tura entendida como texto. Si se acepta tal condición, la idea de 
representación queda negada por un objeto al que hay que 
entender como presentación, como texto. Toda superposición se 
refiere a un origen fuera de sí misma, el texto no. El texto se 
refiere internamente a su propia estructura. Todo texto tiene la 
capacidad de producir infinitas combinaciones de textos previos 
en textos nuevos. La experiencia tridimensional del texto con­
tiene y permite lecturas inconclusas. Así se introduce la posibili­
dad del error de textos que no van hacia una conclusión válida o 
verdadera , sino que más bien van hacia un tejido de interpreta­
ciones5 sucesivas - errores que dan lugar a las condiciones en 
las que se producen los nuevos niveles de lectura. Aquí la narra-

church ot Verana, m the cemetery of Verana. 
A third scal1ng is made: the cemetery is agam 

enlarged so that the tomb of Julíet in !he cemetery 

of Verana occup1es the same position relative to 
!he axes of the cemetery as the house and !he 

church at prev1ous scal1ngs. Now the house of 
Juliet as the castle of Juliet 1n the cemetery of 

Verana as the c1ty of Verana finatly becomes !he 

tomb of Jul1et ,n !he cemetery o! Verana. Thís clo­
s1ng of the text on the text detaches th is analo­

gous process from the pursuit of a geometr ic 
ideal. 11 1s th1s closure potentia! in self-similarity 

wh,ch opens the poss1bilí ty for a textual architec­

ture. 
Al th1s lowest level of !he labyrinth !he founda­

t,ons of the actual castle of Jul,et are found Th,s ,s 

the level of hyperreal,ty (!he f1ct1on turn,ng ,nto 
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RELACION : Verana a dos escalas distintas de modo que el Castillo de Julieta se registra como una presencia activa sobre la tumba de Julieta en el Cementerio de Verana 

reality). Here another series of scalings is set in 

motion. anda return to rea li ty thraugh the tower of 

the actual castle of Juliet. 
These two conditions - the hyperfiction and the 

hyperreal, deny origin and c!osure in both fiction 

(which is seen to have no origin or end in reali ty) 

and reality (which has no origin or end in fiction) . 

~ikewi_?e, this project can never achieve finality or 

clos~re. fhe;e i~ Something y€t to be written 

befare the reality of the site of Montecchio. and 
after the fictions of the Verana of Romeo and 

Juliet. Here architecture does not clase or unify, 

bu! rather opens and disperses, fragments and 

destabilises. not only as a condition of its own 

being but as an exploration of its resonance wi th 

the always changing conception of nature and 

human endeavour. 

ción deja de ser una teleología orientada desde un origen a un 
final verdadero y pasa a ser una serie infinita de superposiciones 
infinitas. 

Estas superposiciones aparecen en un laberinto local izado en 
el emplazamiento del castillo de Julieta que como la historia 
misma de Romeo y Julieta : el latJerinto es una expresión análoga 
de la tensióri entre el destino y el deseo. Aquí el laberinto, al igual 
que los emplazamientos de los castillos , se convierten en tablero 
(palimpsesto). Mientras que los castillos son una realidad que 
revela una ficción, el laberinto es una hiperficción (una ficción de 
aquellas ficciones) que revela una hiperrealidad. 

En el laberinto, se dan tres re-presentaciones de los concep-
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tos narrativos de división, unión y relación creadas al superponer 81 

tres scalings autosemejantes. El primero implica superponer el 
cementerio sobre la retícula de la ciudad rnmana colocando los 
ejes del cementerio sobre el cardo y el decumanos de la ciudad 
antigua. El cementerio pasa a ser una analogía de la ciudad. En 
este sca/ing la torre del castillo de Julieta se registra sobre y se 
hace análoga a la casa de Julieta en la ciudad de Verana (casa 
que resultara ser el lugar para el descenso al laberinto). El casti-
llo de Julieta se convierte así en el cementerio de Verona que es 
análogo a la ciudad de Verana. 

En el segundo scaling, el cementerio es aumentado de tamaño 
de modo que la iglesia de Verana aparece en la misma relación 
respecto a los ejes del cementerio que la casa de Julieta res­
pecto a los ejes de la ciudad de Verana en el sca/ing anterior. 
Aquí, la casa de Julieta resulta análoga de la iglesia de Verana 
en el cementerio de Verana. 

Un tercer sca/ing tiene lugar: el cementerio es aumentado de 
tamaño otra vez de modo que la tumba de Julieta en el cemente­
rio de Verana ocupa la misma posición respecto de los ejes del 
cementerio que la casa y la iglesia en los scalings anteriores. 
Ahora la casa de Julieta, entendida como el castillo de Julieta en 
el cementerio de Verana, entendido como si fuera la ciudad de 
Verana, se convierte finalmente en la tumba de Julieta en el 
cementerio de Verana. Este f.inal del texto sobrepuesto al texto 
aparta a este proceso analógico de la búsqueda de un ideal 
geométrico. Es esta capacidad de clausura autosemejante la 
que abre la posibilidad de una arquitectura textua/6. 

En este nivel más bajo del laberinto se encuentran los cimien­
tos del castillo real de Julieta. Este es el nivel de la hiperrealidad 
(la ficción que se convierte en realidad). Aquí, otra serie de sca­
lings es iniciada7 y el regreso a la realidad tiene lugar a través de 
la torre del castillo de Julieta. 

Estas dos condic iones - la hiperficción y la hiperrealidad­
niegan origen y clausura tanto a la fi cción (entendida sin origen o 
fin en la realidad ) como a la realidad (que no tiene ni origen ni 
finalidad en la fi cción ). De modo semejante este proyecto nunca 
podrá alcanzar finalidad o clausura. Todavía hay algo que decir 
previo a la realidad del lugar de Montecchio y posterior a las 
ficciones de la Verana de Romeo y Julieta. Así pues en este 
proyecto la arquitectura no se cierra o unifica, se abre o se 
dispersa, se fragmenta o se desestabiliza, no sólo en lo que es la 
condición de su propio existir , sino también en tanto que explora­
ción de su resonancia8 con la condición siempre cambiante de 
la naturaleza y el empeño humanos. Traducción Antonio Sanmart in 

1 Eros. Arrows ando/her Errors podría traduci rse término a término por Eros. Flechas y otros Errores. pero pronunciado en inglés los tres fonemas son casi indistinguibles. 2. Yield signi fica también: 
produci r. contener. redi tuar. permit tr. 3. Si/e se ha traducido como situación en la mayoría de los casos pero también signi fica lugar. terr itorio. sitio, solar. emplazamiento . 4. Textual narrative podría 
entenderse como el tejido de la narración o como el entretejido de historia o como aquella estructura o forma de la narración de la historia. 5. Misread1ng significa li teralmente malinterpretación, pero 
aquí debe entenderse como interpretación o lectura de signi ficados implícitos no necesariamente coherentes o lógicos. 6. Textual architecture es uno de los conceptos centrales del ensayo. Se ha 
traducido como arquitectura de texto. pero podría entenderse también como arquitectura textual o incluso como arquitectura. Se distingue de la arquitectura formal en que su percepción y comprensión 
no queda limitada a una lectura espacial o antropomórfica de sus relaciones y medidas. 7. Set 1n motion se ha traducido como iniciar pero literalmente significa poner en marcha, desencadenar. 
B. Resonance es un concepto físico cuantif icable. Aquí debe entenderse como una cualidad de la existencia del ser, del comportarse de la arquitectura en relación a las concepciones renovad~s que el 
hombre elabora sobre si mismo y sobre su propia historia. 
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