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INTRODUCCIÓN

Establecer el orden del espacio, es uno de los f ines claros de la Arquitectura. 

Ordenar el espacio, ya sea una plaza en la ciudad de Madrid o un convento 

sobre una colina frente al mar en Nápoles.

Nos proponemos este nuevo Curso Académico 2012- 2013, trabajar una vez 

más sobre la ciudad. Si el pasado curso nos centramos en Nueva York, este año 

lo haremos en Madrid y Nápoles.

MADRID

Trabajaremos en Madrid, durante el primer semestre, sobre el tema de la plaza. 

Sabiendo que un arquitecto debe proyectar l lenos y vacíos. Repensaremos y 

proyectaremos la Plaza del Rey y la Plaza de España. Una plaza pequeña y una 

plaza grande.

La Plaza del Rey es una plaza pequeña que no es dif íci l de controlar. Actual-

mente lo al l í  existente tiene, resultado de restos de operaciones diversas, t iene  

poco sentido y vamos a intentar encontrar una solución más lógica, una idea 

capaz de darle unidad.

La Plaza de España presenta mayores dificultades por su gran escala y su topografía. 

Además, la cara oeste de la Plaza de España está cortada con una herida profunda 

por la calle Ferraz que en ese tramo es más carretera que calle. Si se analiza a 

fondo se ve el desprecio profundo a la ciudad con que se realizó esa operación, no 

se sabe cuándo ni por quien. Proponemos restañar la herida construyendo, dentro 

del área de la propia plaza, una edificación fuerte, capaz de reordenar geométrica-

ESTABLECER EL ORDEN DEL ESPACIO.
Madrid - Nápoles. Curso académico 2012-2013.

Alber to Campo Baeza.
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mente la plaza, respondiendo a su doble condición. O con muchas otras soluciones 

diversas. Sabiendo que superada la cornisa de la edificación que ahora la limita, 

las vistas sobre el oeste de Madrid son especialmente interesantes.

El ejercicio consistirá en la ordenación y diseño formal de esas plazas.

Se completará este ejercicio con el proyecto de un edificio de usos múltiples en 

la fachada oeste de la nueva plaza de España proyectada, o donde la solución 

proyectada mejor aconseje. Se trabajará sobre un edificio de usos comerciales y 

residenciales capaces de generar actividad en esa zona de la ciudad.

NÁPOLES

Durante el segundo cuatrimestre proponemos levantar una edif icación singular 

en Nápoles. Un convento como homotecia de la ciudad, una pequeña ciudad 

donde sus elementos se articulen de manera adecuada. Los modelos de convento 

que la Arquitectura contemporánea nos proporciona, desde Le Corbusier 

hasta Kahn, Fisac, Van der Laan o Pawson, nos servirán como referencia para 

desarrollar este trabajo.

La elección de Nápoles, y más en concreto en Nisida, un lugar al borde del mar, 

en una antigua implantación romana, corresponde a un territorio de especial 

resonancia, intensidad y belleza, idóneo para ubicar all í un edificio de este tipo. 

En Nápoles, al borde del mar, en el borde occidental del golfo de Pozzuoli. 

Trabajaremos ahí sobre la luz y la gravedad, y sobres tantos otros temas.

MATERIAL

Los alumnos trabajarán con dibujos, planos y maquetas. Dibujos como necesaria 

primera expresión de las ideas, planos como definición precisa de los espacios 

proyectados, y maquetas como instrumentos de trabajo imprescindibles para 

analizar el espacio simultáneamente en las tres dimensiones.
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UNA IDEA BIEN CABE EN UNA MANO.
Sobre las maquetas pequeñas como síntesis del espacio proyectado.

Alber to Campo Baeza.
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Prescribían las leyes judías que cuando, al poco tiempo de nacer se presentaba 

al hijo primogénito en el templo, la ofrenda consistía en dos tórtolas o pichones. 

Y que si la familia era aún más pobre, bastaba con un puñado de trigo: el trigo 

que cupiera en el cuenco de una mano.

Esta preciosa costumbre judía, de la que tuve conocimiento cuando escribía este 

texto, me conmovió profundamente por todo lo que tiene en común con esta 

propuesta de hacer las maquetas capaces de caber en una mano.

En las clases de Master de Proyectos Avanzados en Arquitectura, el MPAA de la 

ETSAM que impartí en en Curso Académico 2011-2012, puse por vez primera 

a mis alumnos un curioso ejercicio: construir una maqueta tan pequeña que 

cupiera en una mano. Porque pensaba, y pienso, que la idea de un proyecto debe 

poder ser materializada, sintetizada, en una maqueta tan pequeña que quepa en 

una mano. Porque una idea no tiene tamaño, una idea bien cabe en una mano.

Para ello, había que hacer la maqueta en un tamaño y escala tales que no 

quedaba más remedio que, el iminando todo lo superfluo, sintetizar al máximo la 

idea que generaba el proyecto escogido. Algo así como l legar a material izar la 

idea arquitectónica en estado puro.

Mil veces he repetido a mis alumnos el poema de Blake donde para expresar 

que debemos soñar nos dice: To see a world in a grain of sand: Ver un mundo 

en un grano de arena. Pero inmediatamente añade: hold inf inity in the palm 

of your hand: Abarcar el inf inito en la palma de tu mano. Pues algo de ésto, 

de abarcar en una mano esa idea traducida a forma arquitectónica, es lo que 

pretendía con este ejercicio. 

ALBERTO CAMPO BAEZA PÁG 11



No me cansaré de decir que en Arquitectura, como en cualquier labor creadora, 

es imprescindible tener una idea clara de lo que se quiere hacer: “Architectura 

sine idea vana architectura est”

La experiencia más que posit iva de esta estrategia de hacer estas maquetas 

pequeñísimas en aquel curso de Master me l levó a volver a pedir las así de 

pequeñas en el Curso Académico 2012-2013 con mis alumnos del curso 

ordinario. Al inicio de sus propios proyectos, cuando aún están empezando 

a germinar las ideas. Y la estrategia ha vuelto a revelarse de una ef icacia 

extraordinaria. Debo confesar aquí que es lo que yo mismo hacía con mis 

propios proyectos desde hace t iempo, y que lo sigo haciendo también con 

todos mis últ imos proyectos.

Pero, ¿para qué sirve el hacer una maqueta tan reducida? ¿para qué sirve 

hacer una maqueta en un t iempo en que con el ordenador se pueden generar 

maquetas virtuales en 3D que se pueden mover en todas direcciones? Pues 

aunque esto sea así, nunca, de ninguna manera se conseguirá a través de la 

pantal la plana lo que sólo puede producirse con la maqueta real: la simulta-

neidad del entendimiento del espacio en sus tres dimensiones y su relación 

con el hombre y con la luz. El entendimiento de su relación con la luz del sol, 

puesta la maqueta real bajo el sol real, es algo inefable e infal ible. Nunca he 

visto a nadie poner la pantal la de su ordenador al sol, a ver qué pasa. Porque 

no pasaría nada. Y si, todavía más, esta maqueta es pequeña, muy pequeña, 

despojada de todo aditamento innecesario, deberá ser capaz de representar 

con la máxima precisión la idea que en ese proyecto se quiere desarrol lar. Este 

es el objetivo de todas estas operaciones.

No se trata por lo tanto de hacer estas maquetas pequeñas como quien hace 

una miniatura. Lejos de eso, lo que busco es la precisión de la idea a través 

de la forma. 

Esa maqueta pequeña, esa idea que cabe en una mano, da pie a una ref lexión 

profunda sobre el proyecto en cuestión. Esa ref lexión que t iene carácter de 

investigación y que sigue resultando tan dif íci l  de hacer entender a los no 

arquitectos. Así me lo decía un buen amigo mío, ingeniero industrial magníf ico, 
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que no entendía que yo hiciera esas maquetas pudiendo uti l izar los muy 

avanzados programas de ordenador que hay hoy en día. Yo sigo pensando que 

esa maqueta pequeña es un instrumento más que eficaz imprescindible para la 

investigación proyectual.  

Las real izadas por algunos arquitectos en aquel curso de MPAA resultó ejemplar: 

la maqueta de la casa Malaparte de Adalberto Libera en Capri, real izada por la 

arquitecta china Jihanghoun Zhou o la de la casa de Muratsalo de Alvar Aalto 

elaborada por el arquitecto también chino Hao Chen, eran maravi l losas. La del 

Mirador en Benidorm de Pablo Ramos Alderete o la de las Fosas Ardeatinas, 

hecha por Eduardo Blanes también eran estupendas. Y la del Kimbell Museum 

de Louis Kahn, de Diego Franco Coto o la del Panteón, como concavidad 

de Serafina Amoroso, también lo eran. Todos estos alumnos, arquitectos, 

entendieron a la perfección el espír itu del ejercicio de demostrar que una idea 

cabe en una mano.

Las maquetas que han real izado mis alumnos de este Curso Académico, a 

comienzos de 2013, no les han ido a la zaga. Las pequeñas maquetas de Ara 

González o de Jaime Jiménez Barragán, han expresado con precisión lo que 

después han desarrol lado a escalas mayores.

No hay nada más satisfactorio para un docente que el comprobar la val idez de 

nuevas estrategias docentes apl icadas al paso de los años de la mano de la 

experiencia. Y que en este caso, esta mano haga posible atrapar a las ideas, 

las ideas material izadas en pequeñas maquetas. Porque para un verdadero 

arquitecto, una idea bien cabe en una mano.

Alberto Campo Baeza
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MATISSE Y LA CAPILLA DEL ROSARIO EN VENCE.

Alejandro Vírseda Aizpún.

Extracto de la Tesis Doctoral “Saint Marie de la Tourette.

de la celda a la caja de los milagros”.

Dirigida por José Manuel López-Peláez.
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I

En 1911 Matisse pinta El estudio rojo. El fondo rojo de las paredes y el suelo 

genera una atmosfera cálida que activa la relación entre los objetos que flotan 

sobre él, los verdaderos protagonistas del l ienzo. Este cromatismo lejos de ser 

una decisión espontánea o intuitiva persigue uno de los objetivos más ansiado 

por el pintor a lo largo de su carrera: “reunir en un pequeño cuadro aquello que 

es exterior y que comparte la misma atmósfera” [1].

La relación entre los objetos –f iguras– y el fondo uniforme que los envuelve 

provoca un efecto i lusorio de desaparición de los l ímites que aumenta la 

profundidad del espacio de la escena. “La pared simplemente no existe… los 

objetos –flores, mobil iario, cómoda- aparecen con el verdadero sentido que 

tienen para mí cuando los veo juntos sobre ese rojo” escribe Matisse. Son la 

disposición y el dibujo en perspectiva de cada uno de los objetos los que definen 

un recinto virtual que más que clausurar parece recoger y humanizar la atmosfera 

exterior. Pero más aún, a pesar de que la ventana situada en la parte izquierda se 

encuentra cegada por una ligera cortina blanca, el cromatismo rojo, color sombra 

(complementario) del verde introduce en el interior del cuadro la presencia de un 

gran jardín exterior situado junto al estudio.
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[1] “Nota de Matisse” citada en Le feu des signes. Éditions Skira. Ginebra, 1962. Versión española: Matisse.  
Gilles Néret. Editorial Tachen. Colonia, 2002. Pag 108.  

Matisse consideraba la capil la del Rosario en Vence, a la que dedico los 

últimos años de su vida, “su testamento artístico”. La cerámica es el material 

que el pintor elige para construir este característico espacio de luz y color. Su 

superficie blanca y esmaltada le proporciona el nuevo lienzo,  soporte de color 

pero también fuente de luz, que le permitirá construir “la atmosfera i l imitada” 

que casi durante 60 años ha tratado de representar en sus cuadros.

El estudio rojo.
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I I

En 1947 Matisse comienza su trabajo en la capil la del Rosario de Vence a la 

que dedica “cuatro años de trabajo exclusivo y continuo” desde 1947 hasta su 

inauguración el 25 de junio de 1951 y a la que define como “el resultado de toda 

mi vida activa, mi obra maestra pese a todas su imperfecciones” [2].

El proyecto le ofrece la oportunidad de trabajar en las tres dimensiones 

aquellas obsesiones que le han acompañado a lo largo de su carrera y que 

ha desarrollado principalmente en el “hecho brutal que constituye la superficie 

plana de un cuadro” [3]. Por ello describe el objetivo principal del proyecto con 

las siguientes palabras: “la capil la de Vence pretende sintetizar mis aportaciones 

a la pintura… es la capil la de un pequeño convento pero pretende conseguir 

una inmensidad que conmueva la mente e incluso los sentidos. La función de 

la pintura decorativa consistirá en ampliar las superficies, en hacer que no se 

sientan las dimensiones de la pared...” [4].

La labor de Matisse sobre los muros de cerramiento, “una composición equil ibrada 

de una superficie de luz con una pared maciza, y con un gran dibujo negro 

sobre blanco”, contribuye a esta inversión en la direccionalidad del espacio. 

Unos grandes vitrales de color, abiertos en los muros sur y este, se enfrentan 

a las superficies de cerámica esmaltada blanca sobre las que dibuja abstractas 

siluetas negras de motivos religiosos.

Ambos planos recogen las dos técnicas, que más allá de la pintura sobre el 

l ienzo, el artista ha desarrollado desde 1933 (año en que realiza en gran mural 

La Danza en la Fundación Barnes de Filadelfia) para investigar de un modo más 

preciso sus inquietudes sobre el espacio pictórico. De un lado, los collages de 

papiers-découpées de múltiples colores y del otro los dibujos murales de gran 

formato que en este caso dibuja exclusivamente en dos tonalidades.

[2] Carta a Monseñor Rémond, obispo de Niza leída por el padre Couturier durante la inauguración de la capilla 
y publicada en L’Art Sacré nº 11-12, julio-agosto de 1951.
Henry Matisse recibe el encargo del padre Couturier, editor jefe de la revista dominica L’Art Sacré, para realizar la 
capilla de un pequeño convento situado en Vence, al sur de Francia. Este monje, artista de formación y que lidera 
un movimiento aperturista de la iglesia a través del arte, le encargará dos años después a Le Corbusier la capilla 
de Ronchamp y posteriormente, ya en 1954, el convento de la Tourette. Ver Vence par Matisse – Ronchamp par 
Le Corbusier. Les Éditions du Cerf. París, 1955.

[3] Matisse. Gilles Néret. Editorial Tachen. Colonia, 2002. Pag 119.

[4] “Conversación con Georges Charbonnier”. Henri Matisse. Escritos y consideraciones sobre el arte. Paidós 
Estética. Barcelona, 2010. Pag 279.
En el proyecto colabora con el padre Rayssiguer, un monje dominico arquitecto que le ayuda en el desarrollo del 
proyecto y en su construcción.
Ya en los bocetos y la primera maqueta el padre Rayssiguer aprovecha las particularidades del emplazamiento, 
en una ladera enfrentada al casco histórico de Vence, para manipular la volumetría generando una tensión 
centrífuga del espacio que negaba la centralidad del modelo eclesial canónico [2]. La planta simétrica en cruz 
latina es deformada mediante el alargamiento del transepto hacia el paisaje. En esta fachada, coincidente con la 
orientación sur, se abren las principales fuentes de luz natural de la capilla. El giro del altar o el desplazamiento 
del acceso principal de fieles enfatizan esta tensión hacia el paisaje exterior.

[5] Frente a la pintura, acumulativa, compacta y cuya evolución se produce en un único sentido, Matisse util iza 
el collage ya que su carácter esponjoso, espacial y combinatorio que le permite aprehender con las manos ese 
espacio perseguido en las dos dimensiones.

George Duthuit ha escrito: “La última etapa de la carrera de Matisse quedará para el futuro como la de los papeles  
pintados y recortados que sirven a veces para construir las cerámicas o vitrales propios también de ese periodo”. “Le 
tailleur de Lumière”. George Duthuit. Verve (Vol ix, nº 35 y 36). Teriade París, 1958. Versión española en “El sastre 
de la luz”. Henri Matisse. Escritos y consideraciones sobre el arte. Paidós Estética. Barcelona, 2010. Pag 29-33.

Los vitrales de color de la capil la suponen el culmen de aquellos al lograr con 

la composición de superficies de luz aumentar la ingravidez y profundidad 

producida por los collages preliminares de papeles coloreados  que colgaban 

sobre las paredes de su estudio en la vil la Le Rêve (El sueño) [5].

Los motivos elegidos evocan el espacio exterior de un bosque al reproducir “la 

hojas de un árbol muy característico de la región: el cacto de costillas provisto de 

espinas y flores amarillas”. Además, contrariamente al acabado opaco y uniforme de 

los papeles pintados al gouache, los diferentes pigmentos y transparencias de sus 

superficies vitrificadas, “azul ultramar, verde botella y amarillo y limón”, contribuyen 

a desmaterializar el plano construyendo un efecto ilusorio de profundidad. Matisse 

Matisse pintando murales desde su cama. Matisse realizando papiers-découpées.



describirá como “El amarillo está deslustrado y se va haciendo traslúcido mientras que 

el azul y el verde se mantienen transparentes, es decir, absolutamente límpidos”[6].

La opacidad del primero fijando un primer plano que se va perdiendo, a través del 

azul y el verde, hasta los jardines que rodean la capilla. Una persona deambulando 

entre la vegetación, a un metro del vidrio, da la impresión de flotar en un espacio 

lejano pero que comparte la misma atmósfera densa y coloreada del interior.

[6] “La capilla de Vence. Culminación de una vida”. France-Illustration. Henri Matisse. París, 1951. Versión 
española en Henri Matisse. Escritos y consideraciones sobre el arte. Paidós Estética. Barcelona, 2010. Pag 271.

[7] “El rojo también está presente gracias al contraste de todos los colores que están allí. Existe por reacción en 
el espíritu del observador”. “Conversación con André Verdet”. Henri Matisse. Escritos y consideraciones sobre el 
arte. Paidós Estética. Barcelona, 2010. Pag 278.

nave [8].  En el suelo recurre a motivos f lorales de reducido tamaño [9].  La f ina 

l ínea negra de trazo tembloroso y la exagerada abstracción de los dibujos 

parecen “traducir la pintura en arquitectura” y reproducir la evanescente 

material idad de su soporte cerámico del mismo modo que las bai lar inas del 

mural La Danza  “hacían del fresco el equivalente del cemento o la piedra”.

[8] “…Las paredes irán enyesadas, pero yo dibujaré sobre baldosas de cerámica blanca que habrán sido cocidas 
una primera vez y después revestidas con una preparación especial. Dibujaré sobre ellas, y se cocerán de 
nuevo para fijar las líneas. Las baldosas serán pequeñas y fáciles de manejar. Una vez realizado este trabajo, 
se aplicarán sobre las paredes y ofrecerán una superficie viva de una bril lantez bien definida…”. “Matisse 
designs a new church”, Vogue nº 131-132. París. Febrero 1949. Versión española en Henri Matisse. Escritos y 
consideraciones sobre el arte. Paidós Estética. Barcelona, 2010. Pag 276.

[9] Las primeras propuestas reproducían en el suelo el dibujo de una gran flor roja. Sin embargo finalmente Matisse 
la elimina ya que debían ser los vitrales los que colorearan este plano, entre otros muchos colores, de rojo.

[10] La propia técnica de dibujo que util iza en la capilla de Vence, consistente en un gran larguero de madera en cuyo 
extremo se fija una tiza, es inventada por Matisse para el gran mural de la fundación Barnes. La distancia durante el trabajo 
le proporciona una percepción global del plano del cuadro y sobre todo del espacio para el que la obra es realizada.
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Mural de la Virgen con el Niño y Viacrucis. Mural de Santo Domingo y vitrales cacto.

Detalle de la Virgen con el Niño. La cruz.
Sin embargo estos vitrales no son las únicas fuentes de luz. Los planos 

de cerámica esmaltada blanca que recubren el suelo y grandes superf icies

de los muros ref lejan su color equi l ibrando  la composición de luz para 

desplazar el foco de atención hacia el punto central del altar.  (Y en esta 

mágica atmosfera de luz y ref lejos aparecen nuevos colores entre el los el rojo 

de sus cuadros) [7].

Sobre la cerámica, Matisse real iza unas representaciones de carácter sagrado, 

Santo Domingo  y la Virgen con el Niño  en el muro longitudinal enfrentado 

a los vitrales y una secuencia de escenas del Viacrucis  en el fondo de la

Pero de nuevo el objetivo principal de estos grandes murales es actuar sobre el 

pequeño espacio de la capil la reproduciendo aquellas constantes de La Danza 

que como advirtió Matisse “querían dar la idea de inmensidad a un espacio 

l imitado” [10].



[11] “Deseo que los visitantes de la capilla se sientan aliviados. Que todos, incluso los no creyentes, se 
encuentren en un ambiente donde el espíritu se eleva, donde el pensamiento se ilumina, donde el sentimiento 
mismo es liberado. El visitante se siente entonces, gratificado sin necesidad de golpearse la cabeza contra el 
suelo… Un cuadro de Rembrant, de Fra Angélico o de cualquier otro verdadero artista, suscita siempre esta 
especie de sentimiento evasivo y de elevación de espíritu…”. “Conversación con Georges Charbonnier”. Henri 
Matisse. Escritos y consideraciones sobre el arte. Paidós Estética. Barcelona, 2010. Pag 280.

[12] Los diferentes bocetos preparatorios muestran como las escenas se van maclando progresivamente y van 
variando su composición para lograr un conjunto único sin una direccionalidad claramente predominante (como 
la de los otros dos murales). 

Sobre el mural de La Danza Matisse había afirmado: “…El pintor mural de hoy en día pinta cuadros y nunca 
murales… En pintura arquitectónica, como es el caso del Merion, me parece que el elemento humano debe 
ser moderado sino excluido del todo.  Esta pintura debe asociar su expresión  la severidad de un volumen 
de piedra blanquedada por la cal, y a la de una bóveda también blanca y desnuda. Por otra parte, el espíritu 
del espectador no ha de resultar bloqueado por el carácter humano con el cual se identificaría enseguida y 
lo separaría, inmovilizándolo, de la gran asociación armoniosa, viva y animada, de la arquitectura y la pintura. 
¿Acaso Rafael y Miguel Ángel, abstracción hecha de toda la riqueza del espíritu que han derrochado en su trabajo 
mural, no sobrecargaron excesivamente sus murales, sobre todo en El Juicio Final, al representar el elemento 
humano, que no hace sino separarnos constantemente del conjunto?. “Escrito a André Verdet”. Henri Matisse. 
Escritos y consideraciones sobre el arte. Paidós Estética. Barcelona, 2010. Pag 159-160.

En  La Danza el conjunto de bailarinas se va alejando progresivamente del cuadro para acercarse cada vez 
más a la pintura mural. Los rasgos humanos se van difuminando y las siluetas entretejiéndose unas con otras 
conformando un todo único que se funde con las líneas curvas de la arquitectura abovedada.

La ligereza e ingravidez de las “figuras” negras flotando sobre el “fondo” blanco 

de cerámica esmaltada, junto con las cualidades propias del material, diluyen la 

presencia del cerramiento en una espacialidad il imitada evocadora de los l ienzos 

La mesa roja, el Estudio rojo y tantos otros.

Además el exagerado tamaño de Santo Domingo y la Virgen con el Niño (4 m de 

alto) y sus estil izadas proporciones enfatizan la altura de la capil la generando “un 

ambiente donde el espíritu se eleva, donde el pensamiento se i lumina, donde el 

sentimiento mismo es liberado” [11]. Por el contrario la reducida dimensión de los 

dibujos del Viacrucis y su composición unitaria (generada por la abstracción y 

fusión de las diferentes escenas para construir en el muro una celosía virtual más 

que una “pintura figurativa”) [12] aumentan la profundidad de la nave.

En el exterior los planos inclinados de la cubierta, recubiertos de tejas cerámicas 

esmaltadas de color azul y blanco, reproducen el cielo fundiéndose en su 

inmensidad. Sobre ella flota una cruz negra de más de 12 m de altura que como 

“como un hilo de humo sale de la capil la y sube y sube”. Su presencia es el 

símbolo de la materialidad y espacialidad que Matisse ha querido construir con 

el vidrio y la cerámica.
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 Maqueta del padre Rayssiguer en la habitacion del hotel Regina.
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Como parte de la tes is doctora l  en curso,  que estudia la t ransformación de 

los e lementos arqui tectónicos hacia la superf ic ie única poniendo especia l 

interés en cómo ésta t ransformación inf luye en una desapar ic ión no l i tera l 

s ino conceptual  de la fachada, se extraen estas breves apreciac iones para la 

publ icación del  curso 12-13 de la Unidad Docente de Alberto Campo Baeza.

Una referencia s iempre recurrente en e l  estudio sobre la fachada son las 

palabras de Ebel ing mani festando e l  carácter  v ivo de la arqui tectura,  como 

medio capaz de t ransformar no solo sus energías int r ínsecas s ino también 

aquel las de sus habi tantes.  En este sent ido la composic ión del  medio que 

construye la arqui tectura,  a t ravés de sus capas de construcción mater ia l , 

es fundamenta l  para def in i r  la  re lac ión entre e l  medio contenedor y e l  medio 

cont inente.  En este sent ido,  y con mot ivo de un v ia je a Japón para invest igar 

sobre los maestros japoneses,  la cerámica no estructura l ,  ut i l izada como 

revest imiento exter ior,  es capaz de contr ibu i r  a la t ransformación de la fachada,
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EL VELUM CERÁMICO DEL HORMIGÓN.

Jesús Donaire García de la Mora.

Extracto de Tesis Doctoral “La desaparición de la Fachada”.

Dirigida por Jesús Aparicio Guisado y Kenneth Frampton.

[1] Extraido del manuscrito “Espacio como Membrana” (Titulo or iginal: “Der Raum als Membran”), publ icado 
en 1926 por Siegfr ied Ebel ing. El texto es una contr ibución anal í t ica y cr í t ica al debate sobre el futuro en 
arquitectura que va más al lá de la mera necesidad sobre el deseo de situarse en las manos formativas de 
una ciencia total. 

“En medio de un estado somnoliento de cosas intercambiables, una 

casa es una entidad espacial hueca, mult icelular y relat ivamente r ígida 

(Hohlraumkörper), cuya parte infer ior está f i jada o vagamente conectada a 

la t ierra y atravesada por diversas fuerzas. Con sus caras restantes, la casa 

se adjunta a un medio más delgado el cual es penetrado por rayos de luz de 

cal idad variable que periódicamente se alternan. La fr icción entre el espacio 

hueco que resulta de los dos pares de fuerza entra en una interacción regular 

con los organismos vivos en su def inición f ís ica y psicológica. El grado de 

equi l ibr io armonioso entre estos tres componentes decide el carácter y la 

cal idad de la arquitectura.” [1] 

Siegfr ied Ebel ing, 1926
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principalmente matizando cual idades espaciales que potencian la cont inuidad 

entre los paramentos construct ivos que def inen el  l ímite entre inter ior 

y exter ior. Se observa también cómo la cerámica, esmaltada, mimetiza el 

contexto a través de las cual idades ref lexivas que posee, o cómo la cerámica, 

bien sea esmaltada o sin esmaltar, es un medio mater ia l  sof ist icado de control 

de saltos térmicos. Las cual idades vítreas der ivadas del esmaltado sirven 

como protección ante el  agua y la excesiva humedad. La cual idad terrosa de 

la cerámica ayuda al edi f ic io a protegerse del calor. 

De forma muy expresiva, y como polo opuesto al  uso exter ior de la cerámica, 

espacialmente las bóvedas catalanas de Rafael Guastavino, construidas en 

el  úl t imo cuarto de siglo XIX en los EEUU (pr incipalmente en Nueva York [2]) 

ofrecen  al  inter ior del edi f ic io una cont inuidad espacial  a través del uso del 

mater ia l  cerámico muy sorprendente. La fami l ia de Rafael Gustavino, padre 

e hi jo, supervisaron la construcción de las bóvedas catalanas, de teja f ina, 

fuerte y resistente al  fuego,  en los EEUU entre 1880 y 1950. La teja en este 

caso manif iesta claramente el  s istema construct ivo pues sirve de encofrado 

perdido al  mismo. No ocurre lo mismo cuando la pieza cerámica se ut i l iza como 

revest imiento en el  exter ior, donde actúa simplemente como revest imiento. 

Un claro ejemplo es la Opera de Sídney del arquitecto Jørn Utzon. Utzon 

construye con maestr ía las estructuras geométr icas que conforman los 

espacios inter iores. De la misma manera, con preciso uso de la geometr ía, 

se adosan las piezas cerámicas que recubren las estructuras, dejando juntas 

de di latación para evitar comportamientos anormales de ambos mater ia les. 

No podemos decir lo mismo de edif ic ios como el Palau de la Música de 

Valencia, del arquitecto Sant iago Calatrava, donde estos comportamientos 

términos no han sido bien entendidos, y la superf ic ie de trencadís  [3] sufre 

deformaciones debido a los dist intos comportamientos térmicos entre la 

estructura, especialmente donde aparecen los cordones de soldadura que 

sost ienen la cáscara metál ica. 

Pero me gustar ía detenerme en algún ejemplo de la obra de Kunio Maekawa, 

arquitecto japonés y gran maestro de la arquitectura del per iodo poster ior 

a la Segunda Guerra Mundial .  En su obra se manif iesta el  conf l icto entre 

mater ia como medio o mater ia como estructura. La histor ia de la arquitectura 

japonesa, tradicionalmente inf luenciada por la vecina China, sufre a f inales 

del s iglo XIX el  desembarco de arquitectos europeos como el inf luyente 

Josiah Conder. Invitados por el  propio gobierno japonés, tendrán la tarea de 

acometer la transición desarrol lada en la era Mei j i  hacia el  Japón próspero 

del s iglo XX. De este desembarco se desprende el interés de los jóvenes 

arquitectos japoneses que como Kunio Maekawa viajarán a Europa, para 

formarse junto a maestros como Le Corbusier y descubrir  así  las claves de la 

modernidad arquitectónica.  

La obra de Maekawa es a mi entender la más representat iva del conf l icto 

intelectual con el  que gran parte de los arquitectos japoneses del s iglo 

XX tuvieron que l id iar:  abstracción de la modernidad occidental por 

un lado y mater ia l idad de la cerámica y de la madera, atr ibuidas a la 

tradición or iental ,  por otro. Las propuestas racional istas de Maekawa, 

una vez regresa de colaborar dos años en el  estudio de Le Corbusier en 

1930, tales como el proyecto para el  Museo del Palacio Imperia l  de Tokio 

[4] de 1931 o el  pabel lón de Japón para la Fer ia Internacional de Par ís 

de 1937, se contraponen a la época previa a la segunda Guerra Mundial , 

donde Maekawa regresa a la f iguración y mater ia l idad más propias de la 

tradición, como su propia residencia en Tokio de 1941 o su propuesta 

para el  concurso del Centro Cultural  Japón-Tai landia en Bangkok de 1943.

Esta ambivalencia, de est i los y mater ia l idad, resulta de especial  interés 

en la obra más madura de Maekawa [5],  desarrol lada en los años 60 y 70 

por su uso de la cerámica como el mater ia l  que reviste las imperfecciones 

del hormigón a la vez que humaniza la arquitectura de aspecto brutal ista.

[2] Ejemplos de las obras de Gustavino son la Grand Central Stat ion o el Carnegie Hal l , ambos edif icios en 
Nueva York.

[3] El trencadís (en catalán, quebradizo) es una especia de mosaico real izado con fragmentos cerámicos 
unidos con argamasa. 

[4] El Museo original fue diseñado por Josiah Conder y devastado por el gran terremoto de 1923. La 
propuesta arquitectónica de Kunio Maekawa para el concurso de 1931 para la reconstrucción del Museo del 
Palacio Imperial de Tokio fue descartada. La propuesta ganadora fue la del arquitecto japonés Jin Watanabe. 
La obras concluyeron en 1938.

[5] Remito para su estudio al espléndido libro del profesor Jonathan M. Reynolds “Maekawa Kunio and the 
Emergence of Japanese Modernist Architecture”



El velo cerámico de sus obras mejora la resistencia a los daños provocados 

por los terremotos en Japón y cubre las gr ietas del hormigón que se formaban 

en el  proceso de secado debido al  a l to contenido en agua con el que se 

construía en estos años.  Mientras arquitectos como Kenzo Tange o Kisho 

Kurokawa manifestaban la rotundidad del hormigón de forma directa, 

Maekawa construye sus ideas también con grandes volúmenes de hormigón 

que poster iormente cubrirá con un velo cerámico. Pero Maekawa va más 

al lá. No sólo cubre de mater ia l  cerámico los volúmenes edif icados, también 

pavimenta con mater ia l  cerámico todo los espacios públ icos que se crean 

entre esos volúmenes, que en ocasiones están unidos por un nivel  de sótano 

que transcurre bajo esos espacios públ icos de acabado cerámico.  Se crea 

así la cont inuidad absoluta entre suelo y fachada. 

Curiosamente, el  despiece, color, y tamaño de las piezas cerámicas elegidas 

por Maekawa se asimi la a la construcción en ladr i l lo, más propia de la era 

Mei j i .  La imagen que acompaña este texto, del Museo Metropol i tano de Tokio 

de 1975, muestra la ambigüedad creada entre el  hormigón estructural  (que se 

aprecia en la imperfección de la esquina del dintel  de la ventana producida 

por el  desprendimiento de var ias piezas) y el  uso cerámico que con aspecto 

de ladr i l lo quiere mostrar por s i  mismo la capacidad portante que posee el 

mater ia l  a l  que en real idad está ocultando.

En estas notas suel tas,  sobre e l  uso de la cerámica no estructura l  en 

espacios inter iores (Gustav ino)  o espacios exter iores (Maekawa),  se 

intuyen c laves de la construcción del  medio cerámico –mater ia  terrea– 

que enlazan con las palabras de Ebel ing,  en la medida en que las capas 

de la construcción mater ia l  conforman e l  espacio g lobal ,  pero no solo 

bajo consideraciones energét icas,  s ino también bajo aquel las de índole 

estructura l  y  consecuentemente espacia l .

Este texto es un extracto de la tesis doctoral  del  autor,  que bajo el  t í tu lo ‘La 

desapar ic ión de la Fachada’ di r igen el  Ware Professor Kenneth Frampton de 

la Univers idad de Columbia y e l  Catedrát ico Jesús Apar ic io de la ETSAM-UPM
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CORRIGIENDO A MARTILLAZOS.

José Jaraiz Pérez.

TEXTOS PROFESORES UNIDAD DOCENTE

En 1887 Fr iedr ich Nietzsche publ ica el  Crepúsculo de los ídolos o cómo se 

f i losofa a mart i l lazos. Con este l ibro, su objet ivo era  derr ibar las normas 

establecidas por la tradición f i losóf ica imperante en ese momento. Una 

declaración de intenciones acerca de una nueva forma de pensar. No se 

puede al imentar aquel lo que se quiere el iminar, es requerida  otra forma de 

proceder. Sera necesar io por tanto el  mart i l lo, con el  que con un golpe seco, 

fuerte y duro, destruye aquel lo a lo que golpea, la v ie ja tradicion f i losof ica. Y 

así hará Nietzsche con sus breves afor ismos, la f i losof ía del mart i l lo.

Querr ía yo entonces servirme de esta analogía para expl icar algunas ideas 

sobre la docencia en la mater ia de Proyectos Arquitectónicos en la Escuela 

de Arquitectura de Madrid.

La mayoría de las veces, en las clases altamente concurr idas de la ETSAM, 

no es posible, con cada corrección,  producir una disertación teór ica o 

expl icación acerca de un aspecto arquitectónico del proyecto del a lumno, 

en cierto modo, debido a cr i ter ios de t iempo, espacio y número de alumnos. 

Para eso están las clases teór icas  u otros momentos y lugares.

Por el  contrar io, una corrección de proyectos debe ser un masaje cardiaco 

rápido y certero al  corazón del proyecto del a lumno. El profesor debe ser 

capaz de ident i f icar las ideas pr incipales del proyecto y producir una cr í t ica 

fruct í fera inmediatamente mediante un mart i l lazo seco  y rápido. No hay lugar 

para distracciones o requiebros. El a lumno requiere una total  comprensión de 

las ideas y ju ic ios expresados por el  profesor.

Para real izar ésto, el  profesor debe tener las herramientas de anál is is 

arquitectónico perfectamente preparadas y af i ladas, debiendo local izar 

y anal izar las pr incipales cuest iones del proyecto del a lumno al instante y 
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Mies con los alumnos de la Bauhaus.
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centrarse en producir una cr i t ica refer ida a los aspectos arquitectonicos 

centrales, -estructura, luz, adecuación, función, proporción, etc.-,  así  como 

proponer nuevas e inesperadas vías a explorar por parte del a lumno en función 

de la documentación expuesta.

La ident i f icación de la idea pr incipal del proyecto es crucial  por parte del 

profesor, tanto para la corrección como para la guia  al  a lumno con su manejo. 

Ésto que en palabras resulta senci l lo, en la práct ica requiere grandes dosis de 

maestr ía en arquitectura y fuerte capacidad de anál is is por parte del maestro.

En este contexto, entonces el  e jercicio de la cr í t ica es fundamental.  La 

palabra cr í t ica proviene del  gr iego kr inein que signi f ica anal izar o separar. 

En efecto, en este breve, pero potente mart i l lazo que es la corrección, el 

profesor destruye, desmonta y descompone en di ferentes partes el  proyecto 

del a lumno usando los instrumentos de la razón para luego volver lo a montar 

y recomponer habiendo juzgado y considerado las mejores y peores opciones 

en base a las herramientas de la discipl ina arquitectónica. En este momento, 

la comunicación entre discípulo y docente debe ser total .  El  discurso del 

maestro debe ser claro, s in recovecos y sin contaminaciones por modas, 

ideas extravagantes, formas o teor ías ajenas a la especulación arquitectónica.

La cr í t ica del mart i l lo es entonces fundamental para el  avance y conocimiento 

del a lumno, ya que supone una confrontación y valoración con su trabajo 

semanal o mensual.  Evidentemente, el  mart i l lo solo fuciona para el  a lumno si 

éste posee una gran madurez unida a una gran capacidad de trabajo mostrada 

en mult i tud de maquetas y planos. El potente golpe que supone ese breve 

lapso de t iempo conocido como “corrección” es unicamente aprovechado si 

e l  a lumno ha mostrado trabajo e ideas arquitectónicas merecedoras de ser 

golpeadas.

Como respuesta, se espera del a lumno que aproveche el mart i l lazo y 

reconduzca el  proyecto teniendo en consideración la puesta en cr is is  

producida por el  profesor, y asumiendo la responsabi l idad del mismo en caso 

de ser aceptado el golpe.
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Es entonces, con este mart i l lzo, este diálogo entre docente y alumno, y su 

ref le jo con el  resto de alumnos de la clase, una de las maneras más intensas 

en que se aprende, o se aprehende la arquitectura en las clases de Proyectos.

No es casual que fuera Le Corbusier quien di jera que “solo vale la pena 

aprender lo que no se puede enseñar”, e l  trabajo de su vida fue f ie l  ref le jo de 

esta máxima. Creemos entonces, como el maestro, que no podemos enseñar 

arquitectura, que es un ejercicio fut i l ,  pero sí  intensamente creemos que vale 

la pena aprender Arquitectura.
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THE POCKET MODEL. LA IDEA COMO MODELO. 

Miguel Cir ia Hernández.

Extracto de la Tesis Doctoral “Lo concreto y lo sensible. El modelo como 

instrumento de experimentación arquitectónica”.

Dirigida por Alberto Campo Baeza y Alberto Morell Sixto.

Entre 1950 y 1974 Jorge Ote iza t rabajó en un conjunto exper imenta l  formado 

por cerca de 2.400 piezas,  en lo que se considera e l  e lemento centra l  en 

e l  proceso creat ivo del  escul tor.  En su mayor ía no superan e l  tamaño de 

la mano y fueron rea l izadas con mater ia les cercanos y manejables como 

la t iza,  e l  cartón,  e l  a lambre o la chapa de c inc. . .etc.  En este laborator io 

exper imenta l  o laborator io de t izas  se entre lazan la fabr icación de d iminutas 

escul turas e intensos desarro l los teór icos,  que en su intento por impr imir  un 

carácter  lóg ico a sus ideas,  recuerdan a las especulac iones de un c ient í f ico 

que busca la soluc ión a un teorema.

Toda propuesta arquitectónica posee también su laborator io  part icular en el 

que, por su inmediatez y s imultaneidad, las pequeñas maquetas se convierten 

en un perfecto espacio de trabajo  [1] ,  exper imentación, juego y ensoñación.

El  ensayo con modelos f ís icos es tan ant iguo como la aspi rac ión por 

comprender los fenómenos de la natura leza.  Todos los exper imentos en 

laborator ios de los campos de las c iencias natura les son en resumidas 

cuentas ensayos con modelos.  E l  hombre se s i rve del  ensayo por analogía 

como un medio de reconocimiento del  cual  no se puede prescindi r.

Por  e l lo ,  las nuevas tecnolog ías,  aunque ut i l í s imas,  no han hecho 

s ino conf i rmar la  neces idad de l  modelo f ís ico como inst rumento de 

exper imentac ión arqu i tectón ica,  mediante e l  cua l  se une pensamiento y 

percepción .  Estos modelos recogen la  esencia de l  pensamiento,  a l  t iempo 

que proporc ionan una gran cant idad de propiedades tomadas de l  mundo 

[1] Albert i  recomendaba la el uso de maquetas para explorar “ la relación del lote con el área circundante 
(y también con) las partes del edif ic io entre sí”, pero, por encima de todo, a la manera de una l ibreta de 
apuntes ,  de un espacio de trabajo en el que el disegno pudiera desarrol larse, como una construcción 
exper imental que permit iera al arquitecto ensayar las ideas formadas de una manera imperfecta en la 
cabeza. Albert i ,  Leon Batt ista: De re aedif icator ia ,  1452.

Fig.01. Oteiza, Laboratorio de Tizas.
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rea l  (mater ia l idad,  luz,  textura…).  A t ravés de e l los,  las ideas abstractas se 

hacen concretas y  la  obra se concibe en términos de lo  que será su rea l 

presencia desde e l  pr imer momento.

Apl icado a la enseñanza de  las bel las artes,  supuso e l  “aprender haciendo” 

que Banham [2 ] señala como la innovación básica de la Bauhaus. Lo podemos 

contemplar  en las imágenes del  t rabajo de los a lumnos en los ta l leres o 

de las manos de Albers que t rabajan,  p l iegan, cortan,  mueven, rasgan, 

manipulan volúmenes,…etc.

Este método  Bauhaus ,  que supuso la creación de ta l leres junto con la 

int roducción del  Vorkus o curso preparator io (con e l  objet ivo de l impiar 

la  mente del  estudiante y devolver lo a l  kindergarten ) ,  ha s ido en ú l t ima 

instancia la norma a la que se a justó la enseñanza arqui tectónica en todo e l 

mundo.  No obstante este aprendiza je basado en la exper iencia es deudor 

de los movimientos educat ivos progres istas de pr imera mitad del  s.XX con 

John Dewey a la cabeza, que defendían que la act i tud innata y pura del 

n iño (caracter izada por la cur ios idad, la imaginación fér t i l  y  e l  amor a la 

exper imentación)  se aproxima mucho a la act i tud del  c ient í f ico.

Para Dewey [3] e l  “método cient í f ico”  no es s ino la expresión reglada y canónica 

de lo que el  “pensamiento ref lex ivo”  s iempre es: conjetura, selección de 

hipótesis,  comprobación cr í t ica, exper imentación, búsqueda imaginat iva de 

lo nuevo y cur iosidad permanente.

Así  como antes Munar i  nos había mostrado como una constelación puede 

ser inclu ida en un disco circular que podemos coger con la mano y mirar a 

contra luz para dist inguir  e ident i f icar las estre l las por su tamaño y posic ión, 

o como Utzon es capaz de expl icar la geometr ía de las cáscaras de Sidney 

[2 ]  Esta inc l inac ión ar tesana l  aparece ya enunciada en e l  mani f iesto de GROPIUS en 1919 y más tarde, 
en su defensa de la  ar tesan ía como método de enseñanza ind ica en 1923 que aunque “ la  máquina es 
nuest ro moderno método de d iseño” es “desat inado lanzar  a un aprendiz  a l  seno de la indust r ia  s in 
preparac ión en of ic io a lguno”.  BANHAM, REYNER: Teor ía y d iseño en la  pr imera era de la  máquina , 
Buenos A i res,  Pa idós,  1985.

[3]  DEWEY, John: Como pensamos ,  Pa idós Ibér ica,  Barce lona,  2007 (Traducción de How we th ink  de l 
año 1910).

en la esfera, a lo largo de este curso de proyectos y en todas sus clases  

se ha podido comprobar la capacidad del  “pocket model”  como soporte del 

proyecto de arquitectura en sus aspectos concretos y percept ivos.

Además de garant izar unos resultados formales bien comprensibles durante 

e l  proceso, e l  modelo no solo está a l  serv ic io de la comprobación y toma 

de decis iones, s ino que también es e l  medio para generar e invest igar 

estrategias y procesos creat ivos.

Este texto forma parte de la Tesis Doctoral  t i tu lada “Lo concreto y lo sensible. El 

modelo como instrumento de exper imentación arqui tectónica”, que se desarrol la 

en el   programa Teor ía y Práct ica del Proyecto del DPA de la ETSAM y está 

di r ig ida por e l  Catedrát ico de Proyectos Arqui tectónicos Alberto CAMPO BAEZA  

y e l  Profesor Ti tu lar Alberto MORELL.



UN DIÁLOGO CÍCLICO.
Entre el pasado y el presente.

João Quintela.

Avance de Tesis dirigida por Alberto Campo Baeza.
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La arquitectura nace de la necesidad del hombre para crear su espacio para 

habitar. Esta simple condición tiene un punto esencial: el hombre es el centro y 

la arquitectura debe ir a su medida, de acuerdo con sus necesidades a través 

de los espacios diseñados y materializados por la construcción. Se hace uso de 

tres premisas esenciales y inseparables: la Condición Humana, el Pensamiento y la 

Construcción.

Estos, a su vez, nunca podrán separarse del intervalo temporal y cronológico: El 

primero dependerá sobretodo de cuestiones inherentes al propio ser y a la eterna 

relación, en un sentido amplio, entre el Hombre y la Naturaleza. El segundo proviene 

en gran medida de las necesidades del hombre en su tiempo, un estadio intermedio 

entre un momento presente y la memoria: un estado evolutivo. El tercero será 

decurrente de avanzos científicos, constructivos, materiales y tecnológicos de cada 

momento particular.

(...) con lo que vine a ser solícito investigador, no sabiendo distinguir nada que 

con razón y con bella proporción no fuera hecho, y después no una sino más y 

más veces he ido a diferentes partes de Italia y de fuera de Italia para comprender 

completamente por aquellas partes el todo y reducirlo después a dibujo. (...) 

viendo cuán lejos se halla este común uso de construir de las observaciones 

hechas por mí en dichos edificios y leídas en Vitrúvio y Leon Battista Alberti y en 

otros escritos que después de Vitrúvio ha habido, incluso de las que por mi han 

sido puestas en práctica de nuevo con mucha satisfacción y elogio de los que 

se han servido de mi obra, me ha parecido cosa digna de hombre, que no debe 

nacer sólo para sí mismo sino también para uti l idad de los demás, el dar a la luz 

los dibujos de aquellos edificios que en tanto tiempo y con tantos peligros míos 

he recogido (...) a fin de que los que lean estos mis l ibros puedan servirse de lo 

bueno y suplir aquellas cosas que me hayan faltado (....)

Palladio, Andrea; I l quattro l ibri dell’architettura
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Si entendemos la Arquitectura como la construcción de un pensamiento que sirve a 

la experiencia humana, entonces esto sólo ocurre cuando se enfrenta con la realidad 

del mundo en el que vivimos. Y es precisamente aquí donde estamos, pero donde 

siempre hemos estado. Los hechos primitivos tan esenciales como el Tiempo, la 

Luz, la Gravedad o el Material forman, desde siempre, nuestra realidad.

Sera, pues, inevitable que la arquitectura de cada época sea un análisis crítico y 

objetivo de la Historia, así como una continuidad en la evolución de un pensamiento 

que se construye desde el principio de la Humanidad. El trabajo con la historia se 

convierte en un diálogo con nosotros, con el Hombre, y con temas que siempre 

han sido explotados una y otra vez a través del trabajo con el espacio, la luz y 

la gravedad a través del pensamiento y de los sistemas constructivos de cada 

momento. Un dialogo cíclico entre un momento presente y un momento eterno, 

entre Cultura y Naturaleza.

Un ejemplo evidente seria la evolución de determinadas tipologías a lo largo de la 

historia tal como el espacio religioso de la basílica que en su origen tiene cierta 

relación con el templo griego pero que surge como punto de reunión, un espacio 

público que de un modo gradual se va transformando en templo pagano y luego en 

la conocida tipología de la iglesia donde pierde su espacio centralizado y impone 

una cierta dirección con la inclusión del ábside y más tarde con el crucero hasta 

ganar nuevas apropiaciones inherentes a los sistemas constructivos de cada 

periodo. El espacio termina siendo ligeramente transformado y, a través de esa 

evolución, nuevos patrones se añaden mientras otros se pierden.

El primero gran documento sobre la arquitectura de que se conoce, “De Architectura”, 

fue escrito por el arquitecto y ingeniero romano Vitrúvio. Además de todas las 

referencias a los edificios antiguos, escritores y pensadores griegos del pasado, 

señala tres principios básicos que deben sustentar la práctica de la arquitectura: 

‘Firmitas’, ‘Utilitas’ y ‘Venustas’. La idea fundamental de que la obra debe tener 

como punto de partida una sólida estructura que permite el uso completo y sólo así 

adquiere una belleza esencial.

El tratado de Vitrúvio abre un premier punto de partida a la reflexión teórica sobre 

la disciplina arquitectónica y es la principal referencia para los arquitectos del 

Renacimiento, que a través del espíritu Humanista que caracteriza este periodo 

histórico, expresan una enorme admiración por la arquitectura romana. Por la 

construcción de nuevo con base en el antiguo.

Leon Battista Alberti, Fillippo Brunelleschi y más tarde Andrea Palladio recuperan 

algunos de los principios esenciales de la arquitectura del pasado a través de un lenguaje 

absolutamente contemporáneo, no sólo en la tipología sino también en la materialidad y 

en la construcción. Frente a la necesidad de proyectar casas unifamiliares en las afueras 

de Vicenza, Palladio responde con un lenguaje propio de los grandes edificios públicos 

romanos. Recupera las ideas clave, como la lógica estructural, el doble eje de simetría 

o la idea del espacio central, añadiendo un lenguaje muy depurado, un trabajo con la 

perspectiva de punto de fuga central -descubrimiento científico reciente- o un juego de 

luces y sombras que se acentúa con el uso de materiales y relación con el contexto.

Se destacan los dos documentos principales, ‘De re aedificatoria’ (1450) y “I Quattro Libri 

dell’architettura’ (1570), escritos respectivamente por Alberti y Palladio, que refuerzan 

la idea de la creación, de la reflexión y de la teoría a través de los maestros del pasado.

Diríamos que la lógica de diálogo y trabajo con ese mismo pasado, como siendo la 

construcción de un pensamiento contemporáneo, se repite casi en toda la Historia de 

la Arquitectura, siendo, por supuesto, interrumpida por otros movimientos que buscan 

una ruptura proponiendo diferentes enfoques espaciales, formales o materiales.

En este sentido, casi se podría hablar de una línea de descendencia que nace desde 

los tiempos antiguos y se extiende hasta hoy, en la arquitectura contemporánea, a 

través de una lógica de dialogo, apropiación, repetición, transformación y renovación. 

La práctica basada en la teoría. El nuevo originario del Antiguo. La construcción 

contemporánea combinada con las fuerzas primitivas creando un organismo de 

trabajo unitario y integral.

Sabiendo, sin embargo, de la enorme complejidad que la disciplina arquitectónica 

exige en su relación con cada contexto y ejercicio específico -irrepetible- de qué 

modo será posible investigar acerca de un lenguaje que sea, a la vez, demasiado 

genérico como para garantir su unidad/continuidad y demasiado específico como 

para garantizar su autonomía/singularidad?



ARQUITECTURAS PRIMITIVAS EN HORMIGÓN.

David Carrasco.

Avance de Tesis dirigida por Alberto Campo Baeza y José Antonio Ramos Abengózar.
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El objeto de la tesis es encontrar, analizar y profundizar en el estudio de las 

arquitecturas que parecen quedar al margen de la historia de la arquitectura 

moderna. Obras singulares que no han encontrado su posición en ella, tal vez 

por rechazo, en concreto aquellos edificios en los que la experimentación con el 

hormigón se convierte en el tema central del proyecto.

Wolfgang Pehnt comienza su libro “La arquitectura expresionista” preguntándose 

sobre esa supuesta objetividad que lleva a los historiadores a menospreciar todo 

aquello que no concuerda con sus premisas. Esta forzada simplificación histórica 

excluyó en su momento de la historia oficial de la modernidad episodios tan impor- 

tantes como el expresionismo alemán, que permaneció en el silencio hasta los años 

50, cuando resurgió debido al interés que despertaba en los propios arquitectos.

Existen obras de arquitectura que, aunque nacen en un contexto cultural concreto, 

no forman parte de él. Edificios de gran interés, en ocasiones herméticos y 

enigmáticos cuyos parámetros no coinciden necesariamente con los de la 

sociedad de su momento. Estos proyectos son fruto de la clara voluntad de sus 

autores, capaces de desarrollarlos sobre sus convicciones e intereses propios. 

Un ejemplo puede ser la búsqueda de una expresión arquitectónica adecuada 

a las propiedades de un determinado material o el intento de dar una respuesta 

única a las exigencias de la arquitectura.

Bajo estas premisas encontramos dos figuras claves que en épocas distintas 

han profundizado a través de su obra en estos temas: Rudolf Steiner y Gottfried 

Böhm. Sus edificios en hormigón suponen una auténtica investigación sobre 

este material que por sí mismo es capaz de ofrecer una solución idónea a todo 

requerimiento arquitectónico. Dentro de la historia del arte, las creaciones de 

Steiner constituyen un fenómeno desconcertante y prácticamente aislado de 

todos los demás (PEHNT 1973: p137).
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Una importante pregunta sobre estos proyectos es si el trabajo del hormigón es el que 

ha conducido a ellos y su forma es consecuencia de la voluntad del material, o si por el

contrario el hormigón solamente es un medio capaz de ofrecer respuesta a unos intere-

ses estéticos previos. Estos edificios no pretenden ser modelos de un nuevo lenguaje, 

sino prototipos de una arquitectura en hormigón aún por desarrollar, son obras 

primitivas que desarrollan mecanismos arquitectónicos en el trabajo con la materia.

La pesada base de hormigón, encargada de definir el contacto del edificio con el 

entorno al ocultar su contacto con el terreno, abre huecos similares a los tallados 

en la madera del cuerpo principal que parecen directamente moldeados en la 

piedra. Destacan en el paisaje las dos pesadas cúpulas esféricas de diferente 

diámetro que definen el espacio interior, sin ningún hueco en ellas, y que se 

entienden como gran masa suspendida sobre el edificio.

Rudolf Steiner (1861 - 1925) después de abandonar la Sociedad Teosófica en 1913,

fundó la Sociedad Antroposófica, tras un primer proyecto para construir su lugar 

de reunión en Munich decidieron instalarse en Dornach, cerca de Basilea. Steiner 

puede ser considerado como autodidacta en arquitectura, aunque tuvo como 

maestro a Baier, un discípulo de Semper. De acuerdo con su pensamiento, la 

arquitectura era un importante medio que definía el carácter de las conexiones 

con el mundo que nos rodea, por lo que su implicación en los proyectos era total. 

En el primer Goetheanum (1913 - 1920) Steiner construye una sólida plataforma 

de hormigón que establece la cota sobre la que nace la gran estructura de 

madera que sostiene las cubiertas de pizarra. El edificio muestra por tanto 

la distinción clásica de zócalo, desarrollo y coronación con una variación de 

material, sin embargo, el tratamiento en cada uno de los niveles es homogéneo, 

con unas características comunes a todos como pueden ser la continuidad, la 

masividad resaltada por la sustracción de materia o su talla estereotómica.

Rudolf Steiner, primer Goetheanum, Dornach, Suiza 1913 - 1920. Madera.

En fachadas e interiores se disponían distintos tipos de madera en estrechas hileras 

de tablas superpuestas que posteriormente permitían un delicado trabajo de talla y 

labrado conjunto, pero que también definían los encofrados del zócalo. Este proceso 

muestra al edificio como una gran masa unitaria, moldeada de manera continua, al 

igual que su cubierta definida por yuxtaposición de pequeños elementos de pizarra.

El segundo Goetheanum construido sobre los restos del primero, tras el incendio 

de 1923, domina la ladera de la colina con un volumen aún mayor, enteramente 

en hormigón. Este edificio surge también desde la plataforma original que, aunque 

no sufrió daños, fue modificada para el nuevo proyecto. Gracias a ella su origen y 

dimensión son inciertos. Modifica la escala con una materia capaz de dar respuesta 

a todos los requerimientos del edificio, una masa continua y amorfa en su estado 

líquido, capaz de adaptarse a las formas de manera natural y transformarlo en una 

única piedra que surge misteriosamente de las profundidades.

Rudolf Steiner, segundo Goetheanum, Dornach, Suiza 1923 - 1929. Hormigón.



Steiner señalaba constantemente que el hormigón, a pesar de su antigua prehistoria 

y los éxitos del siglo XIX todavía era nuevo, y debía ser tratado de una nueva manera. 

La creación artística para él estaba inseparablemente conectada con el sentimiento 

de un determinado material para cada ocasión, por lo que él demandaba la creación 

de un “estilo en hormigón muy especial” (PEHNT 1991: p 35).

El edificio trabaja sobre los mismos temas que su predecesor, sin embargo no 

intenta llegar al mismo nivel de detalle en sus formas sino ser un edificio funcional 

que mantuviese la memoria del proyecto original. El segundo Goetheanum se 

muestra como una pieza continua hacia el exterior, con grandes huecos que 

parecen excavados con posterioridad a la implantación del gran volumen, 

dejando un interior aparentemente oscuro bajo la gran cubierta que vuela sobre 

su proyección en planta. Este vuelo, además de servir como alero para la lluvia y 

controlar por tanto las manchas que con el tiempo aparecen en el hormigón, supone 

una nueva línea de contorno que arroja sombras sobre los quiebros del edificio. 

La sombra permite una mejor lectura del volumen enfáticamente tridimensional 

del proyecto, tanto por la diferencia de intensidad lumínica en cada plano como 

por sus sombras propias y autoarrojadas, que suponen un constante cambio a lo 

largo del día en una pieza que nunca se encuentra totalmente iluminada.

Otra cualidad del hormigón que se muestra en este edificio es su capacidad para 

reconocer en él su proceso constructivo. No sólo a través de sus encofrados de 

madera sino también mostrando la sucesión de tongadas, que aunque no coinciden 

necesariamente con la presencia de los forjados interiores marcan al exterior un 

orden con una escala distinta a los huecos. Por ello puede manifestar al exterior 

directamente el plano inclinado del auditorio principal, que recorre en diagonal el 

edificio. El hormigón también refleja el paso del tiempo con la aparición de manchas 

y parches que refuerzan la unidad del conjunto. El edifico es un volumen definido al 

exterior pero adaptable y muy flexible en sus espacios interiores, constantemente 

es reformado para adecuarse a las necesidades de cada momento. El edificio es un 

gran contenedor que permanece expectante, aparentemente inmóvil sobre la colina.

El trabajo de Steiner denota un proceso desde el exterior hacia el interior, 

mientras que Böhm parece seguir el opuesto. Podemos definir la primera como 

una arquitectura de sombras y la segunda por su trabajo con la luz interior.

Entre las iglesias de hormigón del padre destaca la uti l ización del material, 

especialmente para intentar conseguir un espacio unitario interior. La iglesia que 

construye a las afueras de Mainz es una gran bóveda continua iluminada desde 

los laterales con otras bóvedas parabólicas menores que intersecan con el 

espacio principal. Para destacar el altar, el ritmo de estos espacios secundarios 

aumenta notablemente en su proximidad. También en la capil la bautismal de San 

Juan en Neu-Ulm trabaja con la luz y el material, de manera similar a la que Peter 

Zumthor desarrollaría en su capil la Bruder Klaus en 2007.

La luz interior en estos espacios unitarios será un tema que su hijo desarrolle de 

manera excepcional en relación con la materia en sus proyectos. Según los puntos 

señalados como objeto de estudio destacan la iglesia de peregrinación en Neviges, 

enteramente construida en hormigón. Pero también aquellas en las que lo combina 

con otros materiales masivos, pesados, como el ladrillo en Colonia. o la piedra 

en la ampliación del ayuntamiento de Bensberg. Todas ellas se conciben desde 

el espacio interior, pero desde el exterior se entienden como una masa única. 
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Dominikus Böhm, capilla bautismal, 1926. P. Zumthor, capil la Bruder Klaus, 2007.

El arquitecto Gottfried Böhm, nació en 1920 en una familia de arquitectos y 

constructores alemanes. Su padre, Dominikus Böhm, destaca por la construcción 

de iglesias, muchas de ellas en hormigón. La exploración iniciada por el padre se 

matizó en la obra de cada uno de sus hijos, aunque tienen una huella familiar muy 

fuerte, es posible reconocer las líneas en las que cada uno profundizó de manera 

independiente. La trayectoria de Gottfried le hizo ganar el premio Pritzker en 1986.
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Gott f r ied Böhm, in ter ior  de la  ig les ia de peregr inac ión en Nev iges,  1962 -  1972.

La iglesia de Neviges parece una montaña que nos recuerda a la arquitectura de 

cristal (no de vidrio) que Bruno Taut dibuja en su Alpine Architektur de 1919.

Estos ejemplos de arquitectura primitiva en hormigón tienen en común el 

tratamiento elemental, tosco, primario de la materia. Desde sus intenciones 

suponen la promesa de un arte más allá de su realización. A pesar de que en 

ocasiones estas figuras han sido vinculadas a la arquitectura expresionista no 

debemos olvidar que incluso en la búsqueda de un modo, los artistas necesitan de 

un lenguaje ya hecho (GOMBRICH 2002: p113). Este momento germinal, también 

presente en los inicios de cada época, no es por tanto una fase torpe y arcaica 

por desconocimiento de una técnica más refinada, sino al contrario, por la clara 

voluntad de sus autores de explorar este material siempre antiguo y nuevo.
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DISPONER LOS PESOS EN EL AIRE.

Alejandro Cervil la García.

Extracto de la Tesis Doctoral “El Lenguaje de la Estructura”.

Dirigida por Alberto Campo Baeza y Alberto Morell Sixto.
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Cuenta Marco Polo en su Libro de las Maravil las, el milagro de la columna 

flotante de la Iglesia de San Juan de Samarcanda. Los sarracenos, que tenían 

por entonces el dominio de la ciudad, reclamaban a los cristianos la devolución 

de la piedra que servía de base a una de sus columnas:

“Y se produjo el milagro que os voy a contar. Sabed que cuando llegó la mañana 

del día en que la piedra debía ser devuelta, y cuando los sarracenos fueron 

a la iglesia a recogerla, la columna, que estaba sobre la piedra, por voluntad 

de nuestro Señor se aparta de la piedra y se eleva lo menos tres palmos y se 

sostiene de esta forma perfectamente, como si la piedra siguiera estando debajo, 

sosteniendo su carga con el pie en el aire. Y de esta manera, los sarracenos 

pudieron llevarse la piedra”.

Y la iglesia de San Juan de Samarcanda se mantuvo en pie con la columna en 

el aire. 

Pues este milagro de la Gravedad, este disponer los pesos en el aire, es lo que 

muchos arquitectos han querido para sí a lo largo de la Historia de la Arquitectura. 

La cúpula de la Iglesia de Santa Sofía en Estambul, con una clara voluntad 

de permanecer suspendida en el aire, es un buen ejemplo. Fue construida 

entre los años 532 y 537 d.C., y reconstruida y reforzada en el 546 tras un 

derrumbamiento. Horadada en su base por cuarenta ventanas, esta cúpula 

parece querer fingir que el aire y la luz la sostienen. Y para multiplicar este 

efecto, se recubre su superficie con mosaicos dorados que reflejan la luz, y se 

ocultan sus contrafuertes, que quedan enrasados y en continuidad con todo el 

espacio interior. La Iglesia de Santa Sofía nos enseña dos mecanismos básicos 

para hacer que una estructura flote. La luz, que aligera todo lo que toca, y la 

omisión, en la medida de lo posible, de los elementos sustentantes.

ALEJANDRO CERVILLA GARCÍA PÁG 51



También tenemos la cúpula de la capil la Pazzi (1443), o la de la iglesia de San 

Lorenzo (1470), ambas en Florencia, y las dos obras de Brunelleschi. El anil lo 

de la cúpula de la capil la Pazzi, hecho en pietra serena, no toca, visualmente, 

a los cuatro arcos sobre los que se apoya. Y como ésta cúpula, al igual que la 

de Santa Sofía, está horadada en su base, y también en su clave, la sensación 

es la de una semiesfera de luz flotando allá arriba. El mecanismo que emplea 

Brunelleschi en San Lorenzo es similar, con una variante. Los cuatro arcos de 

pietra serena gris que recogen la cúpula, parecen no apoyar sobre los cuatro 

machones del crucero de la iglesia, revestidos a su vez con la misma piedra. 

Una cinta de enlucido blanco recorre horizontalmente la transición entre arco y 

pilastra, como queriendo esconder el punto de apoyo.
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San Juan de Samarcanda. Cúpula de la iglesia de Santa Sofía, Estambul.

Capilla Pazzi. Casa Farnsworth.San Lorenzo.

Mies van der Rohe recogerá en el siglo XX esta tradición de disponer los pesos 

en el aire. Así lo atestiguan, por ejemplo, los pilares de acero del Alumni Memorial 

Hall (1946), en el Instituto Tecnológico de Chicago. A punto de tocar el suelo, 

los pilares se interrumpen por una cinta continua de ladril lo visto, enrasada con 

el ala exterior de los perfi les en H de acero, quedando la impresión de una 

estructura que flota. Claro que esto puede hacerlo Mies porque esta estructura 

que él saca a fachada no es tal. La estructura principal se coloca detrás del 

cerramiento de ladril lo.

También la losa superior de la Casa Farnsworth (1951) parece flotar, gracias 

a la soldadura tangente de la que varios autores han hablado, como Kenneth 

Frampton, Peter Carter o Peter Blake. La unión lógica nos dice que la losa debe 

apoyar sobre el pilar. De hecho la palabra sostener viene del latín sustinere, que 

significa tener algo sobre sí. Pero Mies decide aquí colocar la losa, no sobre el 

pilar, sino tangente a él, y resuelve la unión con una soldadura en tangencia, en 

paralelo al eje vertical del soporte. Esta solución alcanza su mayor efecto cuando 

estamos en la casa, bajo la losa. Desde dentro, y no desde fuera, es cuando ese 

forjado parece flotar más. Cuando no se ve la soldadura. Cuando los bordes de 

la losa están recortados contra el cielo y contra el bosque. 

Pero es quizás en la Nueva Galería Nacional de Berlín (1969), donde Mies se 

acerca más bril lantemente al milagro de la iglesia de San Juan de Samarcanda. 

No contento con quitar la basa de la columna, decide aquí Mies quitar por 

completo las cuatro columnas de las esquinas, para dejarlas trabajando en 

voladizo, y consigue así poner en pie la idea que comenzó a gestar con su 

proyecto de Casa de 50x50 pies (1951). Podría parecer que gracias al acero y al 

hormigón armado, y a su capacidad de trabajar a flexión, Mies lo tiene más fácil 

que Antemio de Tralles e Isidoro de Mileto en Santa Sofía, o que Brunelleschi 

en sus iglesias de Florencia. Pero no es del todo así. Comparemos la esquina 

volada de la Galería de Berlín con la esquina volada del Club Náutico de Vilanova 

Artigas en Sao Paulo, ambas realizadas con materiales que son capaces de 

trabajar a flexión. Vilanova Artigas también quita como Mies el pilar de esquina, 

pero a cambio, coloca una viga triangular, con el canto creciente, más ligero en 

su borde, y más robusto en el apoyo, donde los esfuerzos son mayores. Esta 

viga nos está contando los esfuerzos que van por dentro, nos está diciendo con 
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el progresivo aumento de su canto que está trabajando en voladizo. Sin embargo 

la losa que emplea Mies permanece horizontal y con su canto constante. No hay 

aquí expresión del esfuerzo, y da la sensación de que el edificio ha asumido la 

pérdida del pilar de esquina sin apenas inmutarse. Mies consigue con un canto 

relativamente pequeño, 1.80 metros, un voladizo sorprendente de 18 metros de 

longitud. El voladizo de Vilanova Artigas es expresivo, no flota tanto como el 

voladizo de Mies, que es abstracto. Vilanova Artigas sustituye un pilar por una 

viga, pero a Mies parece que alguien le ha robado el pilar de esquina, y que aún 

así, por arte de magia, el edificio se mantiene en pie. Como el pilar flotante de 

San Juan de Samarcanda.
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Club Naútico. Galería Nacional de Berlín.

Alumni Memorial Hall.

Con todo, los dos voladizos son muy hermosos. Pero sólo Mies se sitúa en la 

tradición de Santa Sofía, de la capil la Pazzi, o de tantos otros ejemplos en la 

historia de la Arquitectura, de disponer los pesos en el aire, en suspensión. 

Lo que nos demuestran estos ejemplos es que la estructura es algo más que 

sólo sustentación de los pesos. Así lo han entendido los grandes maestros a lo 

largo de la Historia. 
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LA ARQUITECTURA - MECANISMO DE CAPTAR TIEMPO.

Paulo Durão.

Extracto de la Tesis Doctoral “El Tiempo y el acto creador -

en Arquitectura, Literatura y Cine”.

Dirigida por Alberto Campo Baeza y Fernando Manuel Domingos Hipólito.

Al pensar en la Arquitectura como un mecanismo de captar tiempo, pretendemos 

direccionar nuestra atención para el esfuerzo que el arquitecto deberá concentrar en 

un conjunto de mecanismos que permiten captar tiempo en sus múltiples facetas. 

Encontramos en las palabras de Valéry esta exacta preocupación, cuando refiere que 

un navío deberá ser creado por el conocimiento del mar y casi tallado por la propias 

olas. Pero esta atención al modo como un barco debe ser tallado, está seguida 

del reconocimiento de que los poderes de su creador se restringen a disponer de 

formas y fuerzas, hecho que nos permite afirmar que la obra se restringe a captar el 

conocimiento de los elementos ya existentes, como contenido de la obra. 

Intentaremos ilustrar en primera instancia, las acciones de los mecanismos de captar 

tiempo, a través de un conjunto de analogías posibles. La primera imagen, parte de 

la fotografía, y del instante preciso del disparo fotográfico. Aquello que se concentra 

en ese instante, corresponde a captar el tiempo. Obviamente estamos pensando en 

“… un navío debe, de algún modo, ser creado por el conocimiento del mar y casi 

tallado por las propias olas!...Pero, en verdad, este conocimiento consiste en 

sustituir, en nuestros raciocinios, el mar por las acciones que él ejerce sobre un 

cuerpo, - de tal modo que se trate de que encontremos las otras acciones que se 

oponen a estas y que no tengamos que ver con nada más que no sea un equilibrio 

de poderes, unos y otros tomados de la naturaleza donde se combaten inútilmente. 

Pero nuestros poderes se reducen, en esta materia, a disponer de formas y de 

fuerzas. Trítano decía que imaginaba su nao suspendida por el brazo de una gran 

balanza, y su otro soportaría una masa de agua... – Pero yo no se bien lo que 

quería decir con eso… y el mar agitado no se contenta con ese equilibrio. Todo se 

complica con el movimiento. El buscaba, por tanto cuál sería la forma de un casco 

de navío cuya quilla permaneciese más o menos igual, ya el navío se moviese de un 

lado a otro, ya danzase, de otra forma, alrededor de algún centro …” [1]

[1] VALÉRY, Paul in Eupalino ou o Arquitecto; trad. Maria João Mayer Branco, Fenda Ediciones, Lisboa 2009, 
pp. 78-79
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un contexto natural en que los elementos no son controlados. Si nos encontramos 

posando para una cámara fotográfica, y en un determinado instante procedemos 

al disparo, registramos ese momento, captando las particularidades visibles de 

ese instante. Lo más extraordinario en esta fotografía es el hecho de registrar 

una particular disposición de una cosa, objeto, persona o paisaje. Momento que 

quedará registrado, y perdurará en el tiempo mientras asistimos a su existencia. En 

esta imagen que resulta del disparo fotográfico, vivirán el objeto registrado, la luz, la 

textura, la materialidad y otras tantas particularidades que de él puedan sobrevenir.

  

Pero quizá, el ejemplo de la fotografía nos remita excesivamente para la cuestión 

de congelar el instante o el momento, y de este modo captar un tiempo que ya no 

existe. No obstante, si pensamos en la batuta de un maestro, en el exacto momento 

previo al inicio de la interpretación de una obra musical, en ese instante y en esa 

batuta, se concentra un mecanismo poderosísimo de captación de tiempo. Ante la 

alzada de la batuta se encuentra toda la orquesta en suspenso, lista a iniciar una 

interpretación, todo el público que aguarda la nota inicial, y el maestro que guarda 

para sí, el instante, donde ante el vacío la batuta emite su primer movimiento para 

dar inicio al espectáculo. Nos interesa sólo la batuta, y la capacidad que la misma 

tiene de captar el tiempo de una interpretación musical. Desde el instante inicial, 

imponiendo ritmos, variaciones y aceleraciones. Imponiendo alegría y tristeza, en un 

aumento de volumen constante de colores e intensidades, hasta el suave deslizarse 

que guarda el ciclo de la interpretación. En caso de que no sea así, podremos estar 

ante un escenario dramático, en que cada músico no sabe el momento exacto 

en el cual iniciar su interpretación, en que los tambores se podrán sobreponer a 

los violonchelos, en que la armonía de toda la interpretación desaparecerá. Por el 

simple hecho de que la batuta no haya conseguido captar el tiempo, e inducir a los 

músicos en el tiempo de la composición.

Si la batuta que concentra toda la intensidad de interpretación de un extracto musical, 

fuera para el lector una experiencia excesivamente emotiva, sugerimos, en ese caso, 

que piense en el dibujo de un arquitecto, sobre una obra. Ese dibujo no pretende 

captar la totalidad de los elementos que componen su obra, pero ciertamente 

intentará captar los elementos más significativos de la obra, dicho de otro modo, 

intentará captar los múltiples tiempos de la obra. Está claro que este deseo es algo, 

bien menos emotivo que el espectáculo de la batuta que se precipita en la mano del 

maestro, pero contiene, según nuestro punto de vista, otras cualidades igualmente 

relevantes. Nos referimos en concreto, a la enorme capacidad de síntesis, del dibujo 

de un arquitecto, referente a una obra. Normalmente ese dibujo nos deja un enorme 

espacio para la imaginación. Nos deja pasear aleatoriamente en un proceso de 

conjeturas posibles, relevando un inmenso abanico de posibilidades como resultado. 

Simultáneamente a esta abertura de imaginario, asistimos al cierre de un proceso de 

intención del autor, sintetizadas en ese dibujo. Ambigüedad expresada en el dibujo, 

por la existencia simultánea, de síntesis o cierre de un proceso, y abertura de una 

nueva posibilidad en el campo del imaginario.

Ciertamente que las imágenes que exploramos para ilustrar los mecanismos de 

captar tiempo en la obra, nos ayudarán a explicar la existencia de este mecanismo 

en la obra. Urge, por tanto, plantear la cuestión del modo cómo se desarrollan estos 

mecanismos de captar el tiempo en la obra. Es decir, qué instrumentos o poderes 

deberá utilizar el autor de determinada obra para que esta tenga la capacidad de 

captar el tiempo. Encontramos la solución en la observación precisa y exacta del 

comportamiento de la obra o del navío, en condiciones extremas de utilización, 

observación que se traduce en conocimiento del comportamiento. Naturalmente aquí 

la observación surge por oposición al raciocinio o pensamiento, sobre un supuesto 

comportamiento de la obra. Nos interesa la observación de las capacidades de la 

obra, sobre todo en contextos extremos comprobables. Cuando referimos extremo 

de las capacidades en arquitectura, pensamos en concreto, en el hecho de ésta 

concentrar en sí, aspectos tan dispares como la función, el uso, la medida, la luz, el 

relieve, el paisaje, la materialidad o la poética. De este modo, nos interesa comprobar 

que la obra capta el tiempo en estos diferentes aspectos. Múltiple capacidad que 

nos interesa validar en la obra como mecanismo de captar el tiempo.

Concentrando nuestra atención sobre los relojes, estos son desde tiempos 

ancestrales, un mecanismo utilizado por civilizaciones como elemento de medición 

temporal. De su evolución forman parte un conjunto de mecanismos, tan dispares 

como relojes de sol, agua, péndulo, muelle, escape, digitales o atómicos. Que con 

elevada precisión permiten medir o captar el tiempo, si el reloj como mecanismo 

detenta la capacidad de registrar el tiempo, la obra posee un conjunto de mecanismos 

de captar el tiempo. Independientemente del contexto en el cual se inserta el tiempo 

al que nos estamos refiriendo. Si pensamos en concreto en una obra de arquitectura, 
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esta tendrá la capacidad de captar el tiempo de un paisaje, de un recorrido, de la 

luz, o de la poética de un espacio. Seguramente aquello que será verdaderamente 

determinante, no será el resultado de la suma de estas diferentes partes, sino 

el estímulo de las vivencias que conseguirá transmitir a alguien, la vivencia o la 

experiencia. Esta será la genuina experiencia de captar el tiempo en la obra. 

Del mismo modo la experiencia de la lectura de la novela de F. Scott Fitzgerald, 

El Extraño Caso de Benjamín Button, se desenvuelve en torno a un modo muy 

particular de desarrollo temporal. Diríamos que el modo como el tiempo se desarrolla 

en el contexto de la novela es profundamente lógico, pero no convencional. Nos 

interesa particularmente el modo como consigue captar el tiempo de vivencia de un 

personaje, recordamos “un día, pocas semanas después de haber hecho doce años, 

cuando se miraba en el espejo, Benjamín hizo, o pensó que hizo, un extraordinario 

descubrimiento. ¿Estarían los ojos engañándolo o su cabello había pasado, en los 

doce años de su vida, de blanco a gris hierro bajo el tinte encubridor? ¿Estaría 

el laberinto de arrugas de su rostro volviéndose menos pronunciado? ¿Estaría su 

piel más saludable y firme y, hasta, con un toque rojizo color otoñal? No sabría 

decir. Sabía, no obstante, que ya no estaba encorvado y que su estado físico había 

mejorado desde los primeros días de su vida” [2]. Como bien sabemos la novela a la 

que nos referimos, capta el tiempo del personaje, invirtiendo la lógica de la secuencia 

temporal. Benjamín nace viejo, y progresivamente se va haciendo joven, hasta el 

punto de terminar su vida, niño y bebé, hasta sucumbir a los designios de la muerte.

Probablemente estaremos de acuerdo en que la idea de la novela, de que un 

personaje que nace viejo y progresivamente se va haciendo joven, representa una 

inversión de la lógica temporal, pero, aquello que se figura como particularmente 

relevante, es el hecho de Fitzgerald, encontrar como tema central al desarrollo de 

una novela un tema temporal, y simultáneamente encontrar un modo particular de 

trabajarlo. Lógica ya defendida en uno de los diálogos de El Político de Platón, el 

de los hijos de la tierra, en que sometidos a la lógica de la inversión del sentido 

del cronos, “Todos los seres vivos, por tanto, se habían detenido en la edad en 

que estaban y todo lo que era mortal ya no contempló más espectáculo que un 

envejecimiento gradual. Después, progresando en sentido contrario, crecieron en 

juventud y frescura. Los cabellos blancos de los viejos se volvieron negros. En 

aquellos en que la barba ya había crecido las mejillas se alisaron y cada uno retornó 

a la flor de la juventud. Los cuerpos de los imberbes volviéndose todavía más tiernos 

y menores, día a día, noche a noche, volvieron al final al estado de niños recién 

nacidos, y ellas semejantes en cuerpo y alma, y prosiguiendo, después de su declive, 

acababan por desaparecer completamente. Los cadáveres de los que en aquel 

tiempo habían padecido muerte violenta sufrieron las mismas transformaciones, y 

con tal rapidez que en pocos días nada quedaba de ellos” [3]. Inversión del modo 

de captar el tiempo que se traduce de manera tan especial, y particular en Platón y 

Fitzgerald, en que el juego lúdico del pensamiento y de la literatura, se apropian del 

tiempo con lógica inversa, a la que usualmente le conferimos.

Si anteriormente nos referíamos a la lógica de captar tiempo, intentaremos a 

continuación explicitar los mecanismos utilizados para obtener los mismos. 

Obviamente, cuando Fitzgerald da cuerpo a Benjamín, el mecanismo que utiliza 

para dar cuerpo a esta idea de inversión del tiempo, es un personaje, una persona. 

Partiendo de este hecho, está claro que la imagen facilita el trabajo del escritor. El 

lector tendrá que entrar en este juego, y proseguirlo a lo largo de la novela, tomando 

mayor o menor consciencia de que aquello que efectivamente se cuestiona es sólo 

una inversión de la lógica de raciocinio. Utilizando para tal mecanismos, como la 

apariencia del personaje, que le permiten, durante la novela avivar la memoria del 

lector de que tal hecho está sucediendo. Esta misma novela fue adaptada al cine, 

siguiendo la lógica de raciocinio literaria. Hecho que aparentemente no saca partido 

de las posibilidades y mecanismos propios del cine, para trabajar el juego lúdico de 

esta inversión del tiempo. Consideramos que, en el cine los mecanismos de captar 

el tiempo, podrán tener otra lógica de articulación, que enfatice el modo especial 

como el cine se construyó como disciplina.

Recordamos particularmente el modo como Jaques Tati capta el tiempo, en Mon 

Oncle. Si conseguimos recordar con precisión, cuando monsieur Hulot llega a casa, 

o sea, al edificio en el cual vive, el primer momento de esa llegada es dedicado 

a saludar a la vecina, después de ello, inicia un recorrido en el cual, va pasando 

por diferentes partes del edificio, en que va apareciendo y desapareciendo de 

[2] FITZGERAL, F. Scott in O Estranho Caso de Benjamin Button; trad. Fernanda Pinto Rodrigues, Editorial 
Presença, Lisboa 2009, pp. 18

[3] PLATÃO in O Pol í t ico ; traducción Jorge Paleikat e João Cruz Costa, Nova Cultural, São Paulo 1992, 
pp. 26-27



escena. La escena a la cual nos referimos son exactamente 57 segundos, en que la 

cámara se encuentra perfectamente inmovilizada, en la que el único movimiento que 

presenciamos se encuentra en el movimiento del personaje. El hecho del personaje 

encontrarse, en un movimiento continuo en que aparece y desaparece, produce en 

la escena, un absoluto dinamismo. Asistiéndose en este caso a un modo particular 

de captar el tiempo, del cine como disciplina. El cine permite esta exterioridad de 

la observación, en que la percepción se concentra bajo la observación previamente 

establecida por el autor. En el caso en que la percepción se altera para algo, que 

se posiciona única y exclusivamente a partir de la observación establecida por la 

cámara cinematográfica, y de quien la dirige.

Jaques Tati, capta el tiempo a partir del movimiento del personaje, única y 

exclusivamente. Es ese hecho el que hace tan particular la escena en cuestión, 

nos encontramos con una reducción increíble de los medios para captar el tiempo. 

Enunciamos los dos hechos de mayor relevancia para el tema en reflexión. El 

registro del tiempo que esta transcurriendo, sucede a partir de una imagen 

absolutamente estática e inmóvil; que simultáneamente utiliza el recurso de un 

recorrido arquitectónico, como elemento central. Concentrémonos en esta imagen 

estática e inmóvil, este mecanismo sólo podría suceder en el cine, pues este, 

permite manipular la existencia de dos realidades completamente distintas. La 

realidad de la escena cinematográfica, por oposición a la realidad de la cámara. 

Estos dos elementos, aunque no disociables, permiten al realizador manipularlo 

por oposición, de manera que de aquí resulta un proceso en que el tiempo que 

utiliza aparentemente se contradicen. Anteriormente considerábamos sólo las 

conexiones que la imagen nos permite establecer, cuando introduce el elemento 

recorrido arquitectónico, aquello que el autor está introduciendo, es el movimiento, 

pero de igual modo, es sin lugar a dudas la posibilidad de, a partir de la arquitectura, 

poder hacer aparecer y desaparecer el personaje. Esta circunstancia tiene con 

respecto a nosotros, dos aspectos profundamente relevantes, cuantificar el tiempo 

que participa en esa secuencia cinematográfica, y explorar el profundo carácter 

escenográfico de la arquitectura.

Intentaremos explorar los mecanismos de captar el tiempo, a través de un recorrido 

arquitectónico. Si en el cine la característica que encontrábamos como fundamental 

para que tal sucediese, tenía origen en la observación y en la exterioridad de esa 

misma observación; cuando encaramos la existencia de un recorrido en arquitectura, 

podemos afirmar que este espacio, puede ser rápido o lento, oscuro o luminoso, 

suave o accidentado. Descripción que hacemos, de las cualidades posibles de un 

recorrido arquitectónico, algo que, cualquiera de nosotros habrá experimentado. 

Cuando referimos cualquiera de estas cualidades de un recorrido arquitectónico, 

el tema central bajo el cual estamos concentrando nuestra atención, es el modo 

como cada una de esas características representa en particular un modo de 

captar tiempo. Y, reafirmamos que nos encontramos sólo haciendo referencia a 

un elemento arquitectónico, el recorrido, y que un conjunto mucho más vasto de 

elementos arquitectónicos, existe sobre el cual reflexionar.

Partiendo del ejemplo concreto de la Facultad de Arquitectura de Porto, proyecto 

desarrollado al final de la década de los 80 del s. XX por Álvaro Siza, encontramos 

en esta obra, varios mecanismos de captar tiempo. Iniciemos este viaje nuestro por 

la naturaleza de los recorridos existentes. Si efectuamos el acceso a partir de la vía 

panorámica, en un primer momento, tenemos acceso a un espacio de preámbulo o 

de estancia que demarca o delimita la entrada. Desde este punto inicial del recorrido, 

por entre luz y sombra nos deslizamos suavemente por una rampa con las orillas del 

Duero como telón de fondo, hasta que nos encontramos bajo la protección de algo 

construido, que simultáneamente comprime y protege. Aunque en el exterior del 

proyecto nos encontramos con la existencia de un patio, plataforma con carácter 

de espacio de estancia suspendida en el tiempo, profundamente contemplativa. 

Si en alternativa accedemos al espacio interior del proyecto, nos encontramos 

con un espacio de características distribuidoras, a partir del cual, con diferentes 

velocidades, podremos acceder a diferentes espacios programáticos del proyecto, 

en una secuencia de múltiples tiempos.

En una de estas múltiples secuencias posibles, nos encontramos en el auditorio. 

Gran espacio de la obra que se construye cerrado sobre sí mismo, en que el modo 

de trabajar la luz es fundamental para determinar la temporalidad de este mismo 

espacio. Como si la única alternativa que nos quedase, fuese encontrar una medida 

posible para el tiempo, que transcurría en el exterior. Pues aquí sólo nos quedaba 

intentar comprender la medida de la cosas, concentrándonos en la duración de 

los rayos de luz sólida que se filtraban por las claraboyas. Hasta este momento 

nos concentramos en dos aspectos particulares de captar el tiempo, el primero 
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a partir del recurso a mecanismos que produzcan secuencia temporal, como es 

ejemplo el recorrido arquitectónico. El segundo a partir de los mecanismos que la 

arquitectura utiliza para medir, o cuantificar el tiempo, ya sea a través de sistemas de 

distribución de múltiple naturaleza, como son las rampas por oposición a escaleras; 

o mecanismos de cuantificación del tiempo a partir de la luz, que, como es del 

conocimiento del lector, son elementos transversales a la historia de la arquitectura, 

y que, desde tiempos ancestrales existen obras, única y exclusivamente erigidas, 

para dar cuerpo a este designio. No obstante, otros instrumentos se encuentran 

presentes en la obra de FAUP, que son profundamente intemporales y permanentes 

en el abanico de las opciones arquitectónicas, pensamos en concreto en el sentido 

de intemporalidad del podium, como elemento arquitectónico. Que en el proyecto de 

la FAUP, asume preponderante relevancia, por el hecho de articular simultáneamente 

la posibilidad de estancia en su interior y establecer las circulaciones en el interior 

del proyecto.

Si los ejemplos que utilizamos nos permiten ilustrar, diferentes tipos de mecanismos 

de arquitectura captar el tiempo, el hecho que merece mayor atención en esta 

reflexión nuestra, es la existencia de esos mismos mecanismos en la obra. En que 

los diferentes modos como son utilizados confieren diferentes cualidades o lógicas 

temporales a las obras que experimentamos. Como si la obra tuviese la cualidad 

de comportarse, como un concentrador de las cualidades y cantidades de tiempos, 

captándolos para su esencia y existencia. Estos mecanismos son, o representan 

instrumentos a través de los cuales la obra se construye con porciones exactas de 

tiempo. La exactitud con que participan en el proceso de construcción de la idea de 

una determinada obra, sin que, sin embargo, asuman un papel de protagonismo en 

la misma, nos recuerda la importancia o relevancia del silencio en la construcción 

de un diálogo. Ocupando el lugar menos visible, pero de primordial relevancia en la 

atmósfera de una obra. 
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PENSAMIENTO ABSTRACTO Y EXPERIENCIA 

ESTÉTICA.

Raúl Mar tínez Mar tínez.

Extracto de la Tesis Doctoral “Espacio y empatía en el contexto angloamericano”.

Dirigida por José Ángel Sanz Esquide, Dpto. Composición Arquitectónica, UPC.

Así Cornelis van de Ven daba inicio a la introducción de su libro Space in architecture: 

the evolution of a new idea in the theory and history of the modern movements (1977), 

una de las principales investigaciones que han intentado abordar cronológicamente la 

evolución teórica que siguió el concepto de espacio propuesto por filósofos, arquitectos, 

historiadores o críticos de arte en su aplicación al campo de la arquitectura, desde 

Platón hasta el F.L.Wright de los años 30. Su objetivo no era otro que el de mostrar el 

trasvase que se produjo entre las primeras bases teórico-conceptuales y su aplicación 

concreta en el mundo teórico-práctico que primó en la Europa de entreguerras, 

materializado ya desde el fin de la primera década de siglo en los sucesivos ‘ismos’ que 

tuvieron lugar: Cubismo, Expresionismo, Futurismo, Suprematismo, Neoplasticismo o 

Funcionalismo. El libro constituía la publicación de la tesis doctoral que había realizado 

en Yale para el Master Studio de Kahn, y el título de la misma explicitaba con toda 

claridad la propuesta que mantenía: Concerning the idea of space: the rise of a new 

fundamental in German architectural theory and in the modern movements until 1930; 

se trataba básicamente del intento de trazar la genealogía del concepto de espacio: 1. 

situando sus raíces y evolución en el mundo teórico-académico alemán de finales del 

siglo XIX; y 2. estableciendo como dos figuras clave a August Schmarsow y Adolf von 

Hildebrand, a partir de la aparición de Das Wesen der architektonischen Schöpfung del 

primero y Das Problem der Form in der bildenden Kunst del segundo, ambos en 1893.
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“¡El espacio! Una palabra con tal atractivo mágico para el arquitecto del siglo 

XX, una palabra tan empleada (y mal empleada) que comencé a preguntarme 

de dónde provenía y qué podría significar. Escuchando a mis maestros, les 

oí emplear la palabra ‘espacio’ con diversas entonaciones y, al principio de 

los l ibros de arquitectura, tal concepto suele ser presentado como el alfa y 

omega de la misma. Y, finalmente, cuando comencé a diseñar, tuve la excitante 

impresión de haber topado con el concepto más misterioso e intangible de 

la arquitectura: el espacio. En 1957 dijo Louis I. Kahn: ‘la arquitectura es la 

estudiada construcción de espacios. La continua renovación de la arquitectura 

proviene de la evolución de los conceptos de espacio’.”



Si bien Cornelis van de Ven subrayaba muy acertadamente la vía germana de desarrollo 

del concepto, un asunto que no permite ningún tipo de debate en términos generales, 

también es cierto que no fue la única: hubo otra evolución en paralelo, una segunda 

vía, de raíz angloamericana, que asentó sus fundamentos en otros dos críticos: Bernard 

Berenson con su artículo “A Word for Renaissance Churches” (1893), y su discípulo, 

el arquitecto y poeta Geoffrey Scott, con su obra The Architecture of Humanism 

(1914). Conviene señalar que los planteamientos defendidos por cada una de estas 

dos vías fueron totalmente antagónicos; la primera planteó un acercamiento crítico 

a la producción, análisis y juicio del espacio arquitectónico desde un punto de vista 

exclusivamente abstracto-intelectual, que en la práctica se concretaría en la creación 

de un determinado corpus teórico-intelectual en base al cual se materializaría la obra 

arquitectónica; la segunda rechazó este predominio del pensamiento abstracto –la 

mente- sobre los sentidos, defendió un planteamiento crítico que basara sus juicios de 

valor en la experiencia estética del observador que se movía por el interior de espacios 

arquitectónicos concretos y específicos, dando preeminencia a un análisis espacial 

vinculado a la experiencia arquitectónica sensorial, al movimiento y al cuerpo -donde se 

introduciría por primera vez el concepto de empatía-, y entendió la arquitectura mucho más 

vinculada con la venustas, aun aceptando también su ligazón con la firmitas y la utilitas.

Desde el punto de vista formativo -y por consiguiente también práctico- la vía teórica 

alemana basada en la abstracción llegó a ejercer una enorme influencia sobre la mayoría 

de arquitectos hasta bien entrados los años 30, primero en Europea y seguidamente 

–con el exilio de los intelectuales alemanes al nuevo mundo- en el contexto 

norteamericano. Pero, tras las catastróficas consecuencias humanas y morales que 

conllevó la II Guerra Mundial, muchos arquitectos empezaron a abordar su trabajo 

dando un marcado protagonismo a los aspectos sociales, humanos y psicológicos 

de la arquitectura; y en este nuevo contexto espiritual de los años inmediatamente 

posteriores al final de la guerra, la segunda vía angloamericana, que había pasado 

inadvertida para la mayoría de arquitectos del periodo heroico, adquirió una gran 

relevancia. Destacadas universidades norteamericanas –naturalmente, no Harvard ni el 

Instituto de Tecnología de Illinois, donde siguieron dominando los profesores alemanes- 

adoptaron esta nueva postura en su método de enseñanza, y el olvidado libro de 

Geoffrey Scott reapareció para convertirse en lectura obligatoria y pilar fundamental 

de muchos programas docentes: es el caso de Yale con los profesores Charles Moore, 

Philip Johnson o Vicent Scully; de la Universidad de Texas con Bernard Hoesli o Colin 

Rowe; de la Universidad de California con Philip Thiel; o incluso, en Europa, del Instituto 

Universitario de Arquitectura de Venecia, con la figura y obra de Bruno Zevi -en su 

papel de docente- que acabaría influyendo en gran parte del viejo continente y América 

del Sur. Toda una serie de personalidades que de una manera u otra adoptarían una 

postura común, donde los conceptos de espacio y empatía serían tema recurrente en 

sus teorías de los años 50 y 60.

Como conclusión y centrados en el mundo de la enseñanza arquitectónica –de 

estudiantes que pretenden acceder a los enigmas de un arte como es la arquitectura- 

hay que finalizar diciendo que si bien estas dos diferentes posturas metodológicas 

que hemos señalado a la hora de abordar la arquitectura -y que se podríamos llamar 

abstracta a la primera y empática a la segunda- se pueden separar y pueden mantener 

una cierta independencia en el ámbito de la teoría y de la crítica, si nos centramos en el 

misterioso campo de la creación artística estas dos se complementan en diversos grados 

y medidas, siendo por consiguiente, ambas necesarias. Todo artista –y arquitecto- se 

mueve durante el proceso de ideación entre un mundo conceptual y abstracto por un 

lado y un mundo subjetivo, sensorial e intuitivo, por el otro. Este situarse en completo 

equilibrio entre estos dos polos será rasgo característico de los grandes creadores, 

como así apuntó Colin Rowe al decir que: “en las personalidades artísticas realmente 

grandes –Mozart, Miguel Ángel, Shakespeare– las ideas y el talento estarán siempre en 

un equilibrio casi perfecto”: un equilibrio que, según él, se habría visto materializado, en 

el movimiento moderno, por Le Corbusier; en la concepción de la Tourette, por ejemplo:

“Le Corbusier es uno de los pocos arquitectos que no suprime las exigencias de la 

sensación ni las del pensamiento. Siempre ha mantenido el equilibrio entre pensamiento 

y sensación; y en consecuencia –y casi solamente en él- mientras el intelecto civiliza la 

sensibilidad, la sensibilidad da cuerpo a la civilización. El mensaje evidente es este; y 

por eso el argumento conceptual nunca es suficiente y siempre debe ser reinterpretado 

en términos de exigencias perceptivas”.

     

En resumen, toda obra arquitectónica tiene que estar cargada de un componente intelectual 

y de uno sensorial, es decir, de ideas y de talento, de pensamiento abstracto y de experiencia 

estética, de aspectos objetivos y de aspectos subjetivos, de lo racional y de lo instintivo; 

es decir, de forma y de contenido, dos elementos que por mucho que se hayan querido 

separar a lo largo de la historia siempre han sido en haz y el envés de la misma moneda.
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UNKNOWN SPACES.

Sohrab Zafar i.
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I enter a room, where walls lead me to the right. I continue along the corridor to a 

closed center, then up to a staircase. There on the first level are two doors. The right 

door can’t be opened but the left can. Once again I find myself in a corridor. This time 

I can follow it to the left until I reach the staircase again. There is no opening to the 

center anywhere. Through the door, which can be opened from the outside, I once 

again reach the stairs that are similar to the first one, but not the same. I walk down 

and reach the center of the building. Only then a hidden place unexpectedly reveals 

itself—a generous, two-story space. It’s pleasant in proportions and liberating with 

its opening to the skylight.

Nothing more than simple walls, floors, ceilings, doors and stairs create individually 

clear and easily comprehensible rooms, which at first don’t offer themselves to 

expect anything out of the ordinary, but then they become all the more surprising 

when they convey the access into another world. A world of a different sense of 

architecture, center, space and time.

Not the architecture with its form or function is the focus, but man with his own 

perception is. The basic elements of the architecture are just tools for evoking 

an emotion beyond the senses that may arise, like a simple but powerful poem, 

consisting of only basic vocabulary. Perceptions, experiences, beliefs, expectations 

and our own psyche form in our head are what’re special about the architecture. In 

these types of buildings, man would move deliberately, search, wonder, comprehend, 

not comprehend and ultimately find. Like a journey, perhaps a journey through, or a 

journey to light. An odyssey. Or a journey to the immateriality of an idea. A journey 

into unknown spaces.

After an unimaginable number and variety of buildings designed a century after 

modernity, causing discomfort and discussions, but also boredom. Now a question 

arises—do architecture, architectural history, typology, room allocation plans and 
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space functions still have a meaning in the 21 Century? And how many good and bad, 

old and new buildings do we need? Are we not long since oversaturated with all this? 

How much context do we need? Where does the architecture go in an era that the 

technological and virtual world already determine the daily lives of so many people?

A world that doesn’t exist, neither sensual nor real, a world we delve in ever deeper

and deeper, a world we learn to believe in more and more. A world that is rapidly

developing and changing our understanding of space and time. In a place like this 

physically experiencing three-dimensional architecture barely has a  meaning.

Is the desensitizing of real space looming? Are we still aware of the three- 

dimensional world when we spend most of our lives in a virtual world? Do we 

un-learn? Do we lose out? There always will be physically real spaces that 

we commit to as the first generation of architects of the 21st Century, trying

to find new ways to keep our original enthusiasm for architecture. But how?

Is there nothing more left to discover in the essence of architecture? Can architecture, 

by simply referring to itself, surprise us again? Can it be a wake-up call? Much is 

often discussed about, but rarely the possibilities of a simple and basic dimensional 

extension of space. Isn’t it about time we look for it? Wouldn’t it be liberating? 

Wouldn’t it be rewarding to discover something new? Or to find a different logic?

Not to reinvent the wheel, but to attach new meanings to the classic wheel,

just to add something to offset it and challenge body, mind and spirit to set them free. 

Perhaps linking the secret, that is hidden with the simplicity of modern, opens spaces.

I yearn for an architecture that is independent once again, following its own 

internal logic and ideas. I yearn for buildings, which primarily cannot be assessed 

contextually by their form, function, materiality, and environmental aspects. I yearn 

for spatial concepts that are abstract and clear, but also mysterious and amazing, 

customizable, and not imposing but inviting to live and enjoy life. Spaces are on one 

hand a form of simple shell around us, and on the other hand, transform the peculiar 

complexity of the known into the unknown, and thus help us to think and rethink.

Sohrab Zafari, architect. Berlin 2013.
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ESTABLECER EL ORDEN DEL ESPACIO



En el blog de la Unidad Docente puede encontrarse información relativa al curso:

 - Enunciados de los ejercicios propuestos para cada cuatrimestre

 - Seguimiento del trabajo de los alumnos, por entregas.

 - Referencias a proyectos y arquitectos relacionados con las correcciones.

 - Clases impartidas por los profesores de la Unidad Docente.

 - Documentación de cada ejercicio, información actualizada y avisos a estudiantes.
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BLOG DE LA UNIDAD DOCENTE:

    http://madridnapoles.blogspot.com.es/

WEB 2.0:

    http://grupo5ieducativa.wordpress.com/2011/05/20/web-2-0-y-su-aplicacion-en-la-educacion/

    http://peachvelvet.blogspot.com 

    http://directorioarco.blogspot.com.es/2009/01/smijan-radic-architectcasa.html




