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PROYECTO, ARQUITECTURA Y CIUDAD

Presentamos hoy la tercera edición de la serie “Foro Crítica”, 
con el convencimiento de haber consolidado nuestro espacio 
de reflexión. La presente tirada está dirigida a la trinidad, Pro­
yecto, Arquitectura y Ciudad, es decir a la casi totalidad del 
quehacer arquitectónico. Pensemos que la Arquitectura Mo­
derna ha sido desde el comienzo, y sigue siendo, una Arquitec­
tura de Proyecto. El abandono de esa ciudad del laissez-faire 
y la necesidad de planificar el crecimiento de la ciudad, po­
siblemente sean la base de la nueva arquitectura. Porque es 
evidente que el proyecto ha quedado racionalizado en nuestra 
cultura hasta niveles complejos, separando la operación pro- 
yectual de la actividad constructora-productiva, llegando a esa 
situación actual donde el arquitecto no produce edificios sino 
proyectos de edificios.

La primera de las conferencias que aquf se recoge, no estuvo 
dedicada a la construcción de la ciudad, sino a su destrucción. 
Gaspar Jaén nos habló de la destrucción y renovación perma­
nente de la ciudad, alimentando aquel mito de Sisifo en el que 
el proceso de construcción-destrucción se vuelve recurrente y 
absurdo, tormento eterno solo impuesto como castigo divino.

La arquitectura y la ciudad entendida como arquitectura se han 
definido tradicionalmente a través del proyecto. Siempre hubo 
dos maneras diferentes de materializar esta idea: la maqueta 
y el dibujo. Cuando Bramante montó en Roma una Academia 
de arquitectura, fueron a ella, los dos genios del Renacimiento. 
Parece que Miguel Ángel se inclinó por el modelado siguiendo la 
tradición, mientras Rafael se decidió por el dibujo. Así, el dibujo 
se impuso en los años siguientes y ha llegado hasta nuestros 
días fijando un modo canónico de representar la planta, el al­
zado y la sección. Sin embargo, la época del ordenador ha roto 
dicha manera de representar el espacio, abriendo hacia el futu-



ro enormes posibilidades. S í . Esta fue la conferencia de Alfonso 
Muñoz que nos llevó hacia el Proyecto en la era digital.

Otro punto de vista. Carlos García Vázquez intenta comprender 
la ciudad como masa de hojaldre que se va estratificando. Así 
habló de la reconstrucción de Berlín y su unificación, partiendo 
de una misma cultura arquitectónica con dos puntos de vista 
ideológicos. Dos opciones distintas para entender una gran 
urbe, primero arrasada, después absurdamente separada por 
un muro y, por fin, reunificada en búsqueda de la gran ciudad 
llamada Berlín, sueño que siempre se tuvo y que, por caprichos 
de la historia, nunca llegó.

Luego, Helio Piñón nos dió su visión epistemológica de la arqui­
tectura. Esbozó la construcción de una axiomática para la arqui­
tectura que sirviera de base al conocimiento científico correcta­
mente estructurado, que buscase explicación de la arquitectura 
a través del orden y modulación del quehacer proyectual.

Por fin Miguel del Rey expuso el problema que presenta el ejer­
cicio del proyecto en esa nueva realidad geográfica a que se 
ha abocado nuestro territorio: la ciudad dispersa. Ya José Luis 
Sert se escandalizaba en 1942 cuando exclamó: “¡Las zonas 
suburbanas son más grandes que las ciudades!”. Y eso fué el 
principio de esa nueva realidad en que ha devenido la ciudad 
y que, posiblemente, sea el hecho mas significativo de nuestra 
cultura urbana durante la segunda mitad del siglo XX.

Aquí acaba la misión. Repasando las confererencias, creemos ha­
ber cumplido con la memoria. Son textos que debemos recoger. 
Lo son porque están repletos de gente soñadora en un futuro.

Tomás Martínez Boix 
arquitecto
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GASPAR JAÉN I URBAN (Elx, 1952) es doctor arquitecto y profesor titular de la 
Escuela Politécnica Superior de la Universidad de Alicante. Cursa los estudios en 
la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Valencia, finalizándolos en 1976. 
Regresa a Elche al iniciarse la Democracia donde ejerce de arquitecto municipal 
durante década y media, participando activamente con su obra y su pensamiento 
en los relevantes cambios urbanísticos que en esos momentos se desarrollan en 
la ciudad.

En 1989 comienza su docencia en la Universidad de Alicante, labor que todavía 
desarrolla al frente de las asignaturas de Dibujo Arquitectónico. Desde esta 
posición prolonga sus Investigaciones que se consolidan y amplían al patrimonio 
arquitectónico, la ciudad, el territorio y el paisaje. De entre sus libros publicados 
destaquemos el libro de la Guia de /'arquitectura i l ’urbanisme de la ciutat d'Elx 
(1983), el libro de La Vila i el Rava/ d'Elx: arquitectura i urbanisme (1999) y la Guia 
de la Arquitectura de la Provincia de Alicante (1999).

Su faceta de escritor despierta a una edad muy temprana. Si bien su labor más 
premjada es la poesía, desde 1974 ha escrito centenares de artículos, narraciones 
y ensayos que manifiestan el dominio de la palabra y su compromiso crítico con el 
tiempo y la sociedad en que vivimos. Entre sus libros de poemas más premiados 
citaremos: Cadells de la fosca trencada (1976), Cambra de mapes (1982), La 
Fesfa(1982), Fragments (1991), Del temps present (1998) y Pòntiques (2000). Ha 
realizado lecturas poéticas por diversas geografías castellanas y catalanas, incluso 
en Bloomington (1995) y Londres (2009). Gaspar Jaén no es sólo un arquitecto, un 
literato y un riguroso investigador, es un Intelectual comprometido con su tiempo.



GASPAR JAÉN, UNA SINCERIDAD COMPROMETIDA

“...Així ens va desfent Roma cada dia que passa,
Saturn que els fills devora. Saps com l’hem ben volguda, 
amb quanta intensitat. “

Gaspar Jaén i Urban, Pòntiques, 1999

En el transcurso de los años, los que hemos compartido con 
Gaspar sus reflexiones sobre la arquitectura y la ciudad, espe­
cialmente acerca de su querida “ciutat d’Elx”, siempre tan pre­
sente en su pensamiento, hemos observado con admiración 
cómo a pesar de los vaivenes de la doctrina urbanística, Gaspar 
ha mantenido una coherencia en el relato urbano caracterizado 
siempre por la sinceridad de sus planteamientos y ese compro­
miso consigo mismo y, al mismo tiempo, con la sociedad de la 
que forma parte.

A lo largo de su dilatada trayectoria intelectual como poeta y ar­
quitecto, sus investigaciones y reflexiones, dotadas de una pro­
sa elegante y muy elaborada, presentan un fuerte componente 
emocional que se manifiesta en una sinceridad atrevida y, mu­
chas veces, mal comprendida. Su lectura nos hace partícipes de 
ese compromiso por conocer y amar la arquitectura alrededor 
de la cual transcurre nuestra existencia y que, por tanto, senti­
mos que nos pertenece.

En su certeza de una concepción de la ciudad como hecho cul­
tural, por encima de otros valores inspirados en intereses eco­
nómicos o políticos, nos invita a una mirada reflexiva donde lo 
Importante es preguntarse qué nos interesa y cómo proyecta­
mos nuestras experiencias en la ciudad, escenario de nuestra 
vida. Una apuesta, por tanto, por la disciplina más pura de la 
arquitectura y del urbanismo. 11



Su pensamiento se incluye dentro de una tradición culturalista 
del urbanismo, que entiende la ciudad como expresión social 
producto de la colectividad, donde se reivindica la tradición y la 
identidad local frente a la globalización y ia cultura de masas de 
este momento sociocultural que se ha venido en llamar sobre­
modernidad.

Frente a la lógica funcional avalada por razonamientos científi­
cos que justifican las decisiones del actual desarrollo urbano, 
antepone una comunidad formada por ciudadanos, entendidos 
como componentes de un grupo humano que comparten los 
mismos valores y costumbres, con capacidad para decidir sobre 
su futuro.

En estos momentos donde el modelo desarrollista vuelve una 
vez más a estar en crisis y nos cuestionamos el despilfarro in­
aceptable del que formamos parte, parece indispensable volver 
a meditar y de algún modo redescubrir a Gaspar Jaén.

Julio Sagasta Sansano 
arquitecto



LA DESTRUCCIÓN PERMANENTE DE LA CIUDAD 
GASPAR JAÉN I URBAN

Quizá convenga empezar esta charla delimitando el campo al 
que vamos a referirnos: como se indica en el título intentaremos 
hablar durante algunos minutos de la ciudad como artefacto. 
"Artefacto”, es decir, y siguiendo definiciones de diccionario, 
“Objeto producido por el trabajo del hombre”, o también "Obra 
mecánica hecha según arte”, o incluso “Dispositivo. Conjunto 
de piezas que no constituyen una máquina definida, sino que 
se hace adaptándolo a un fin determinado; más bien grande y 
a veces tosco”.

A fin de cuentas, vamos a hablar de la ciudad como escena 
o, si se prefiere, como escenario, como objeto construido 
de grandísimas dimensiones, en el interior del cual hemos 
desarrollado preferentemente los humanos nuestra vida 
comunitaria desde hace bastantes siglos.

Así, por tanto, quedará fuera del ámbito de esta exposición 
-y no nos referiremos a ello- la ciudad considerada como 
organización social, con sus problemas específicos de relación 
entre clases dominantes y clases dominadas, de relación entre 
grupos humanos diferentes, con la consiguiente necesidad de 
convivencia; excluimos, pues, los problemas de supervivencia y 
de funcionamiento, de transporte, de movilidad, de agrupación, 
de abandono, de gobierno, etc. etc.

Vamos a intentar recorrer algunos de los hilos de esta 
extraordinaria y potentísima tela de araña que nos aprisiona, 
observando la ciudad como tema de laboratorio, teniéndola como 
objeto de atención, de estudio y de análisis. Algo así como intentar 
mirar la ciudad a través de un microscopio y extraer, de entre los 
múltiples mecanismos que actúan sobre ella, aquellos que nos 
aparecen como más evidentes, más conspicuos o más visibles.



Como es obvio no cabe hacer aquí tampoco un discurso 
laudatorio, ni admirativo, ni elegiaco, ni una reflexión poética 
ni nostálgica sobre las indudables maravillas de la ciudad 
como artefacto, como depósito de la historia, de historias o de 
vivencias, o como maravilloso sitio donde vivir.

Por el contrario, intentaremos más bien arrojar alguna luz sobre 
la mezcla de incomodidad, de alarma, de enojo, de rabia y de 
pena que nos provoca la destrucción permanente de la ciudad 
donde vivimos, de cualesquiera de las ciudades en que vivimos 
o que visitamos o que estudiamos; una destrucción continua 
que contemplamos día tras día, y que se ha convertido, como 
un valor universal, en un hecho inmediato al que cualquiera 
de nosotros se encuentra abocado, de una u otra forma, en un 
grado mayor o menor, en cualquier ciudad del mundo occidental 
o desarrollado -y seguramente, aunque de forma diferente, 
también del otro, del no desarrollado.

Pero para sacar algo en claro de los momentos por los que 
actualmente pasa la ciudad, habrá que empezar dudando. Y, 
por consiguiente, intentando decir algo de la verdad de sus 
mentiras y de la mentira de sus verdades. Quiero decir que 
habremos de empezar poniendo en tela de juicio -o dejando de 
lado- los discursos oficiales (y la jerga correspondiente) que en 
las últimas décadas -sobre todo en las últimas décadas, con 
el advenimiento, entre nosotros, de la democracia española 
postfranquista y con la desaparición de los estados comunistas 
a escala mundial- se pretenden -estos discursos oficiales- 
cada vez más totalizadores, los únicos posibles, una visión 
conformista, excluyente, formativa, positiva, como si fuera, al 
margen, más allá de esos discursos oficiales solo pudiésemos 
encontrar el caos o la nada, o lo que ellos llaman anarquía.

14
La primera observación que habría que hacer (y que ya se 
contiene en el título que hemos escogido para esta charla) es



que día a día en nuestra vida (o en nuestra supervivencia) en 
la ciudad podemos observar la necesidad absoluta, ineludible, 
demostrada con todo tipo de actuaciones, que tiene el capital 
de ir destruyendo la ciudad de una forma continua, constante, 
permanente. Y no debe llamarnos a engaño el hecho de que esa 
destrucción -que es una forma de muerte- se nos presente como 
una forma inevitable -y deseable- de construcción, de mejora, de 
progreso o de futuro.

Después de mucho meditar sobre el tema y de hacerlo en 
numerosas ciudades europeas, además de en la ciudad que 
me es más propia, cada vez creo más que el fenómeno no es 
tan reciente como puede parecer a primera vista. Así, quizá 
se podría situar el inicio del mismo hacia los años 1910-1914, 
coincidiendo con la invención de la guerra moderna, la del siglo 
XX (incluyendo el uso de la aviación y los ataques aéreos a 
larga distancia) y con la invención del automóvil y sus derivados 
mecánicos movidos por gasolina, e incluyendo, así mismo, la 
publicidad como método de adoctrinamiento y el weekend como 
tiempo de consumo, de diversión y de alabanza verdadera al 
verdadero señor.

Por otra parte, cabe recordar también aquel principio 
económico, también moderno, para hacer dinero -o para 
reactivar la economía, que decían y siguen diciendo- puesto 
en práctica, si no ando equivocado, a partir de estos mismos 
años de 1910. Un principio capitalista no por absurdo menos 
vigente, omnipresente ya, que viene a proclamar que si alguien 
va delante haciendo hoyos y alguien va detrás tapándolos, 
solamente eso, sin ningún tipo de necesidad ni de finalidad, ni 
útil ni creativa, se produce riqueza, tan solo por el movimiento 
dinerario que ésta acción absurda comporta. También cabe 
recordar aquí la necesidad ineludible que tiene el dinero de 
estarse moviendo constantemente para mantener el sistema o 
para retardar su derrumbe. 15



Asi, plantearía que esta destrucción continua, permanente de 
la ciudad que observamos cada día, es consecuencia de una 
orden (de un objetivo, de una desiderata implícita e ineludible) 
que surge hacia la segunda década del siglo XX, y que desde 
entonces es universalmente obedecida: una obediencia 
seguida, en primer lugar, y de forma sangrante, por las dos 
guerras mundiales y por las incontables guerras periféricas 
que se han venido sucediendo desde hace cien años. Y en 
este sentido, los testimonios fotográficos del arrasamiento de 
Hiroshima, de Berlín, de Dresde, de Varsòvia, de Bagdad, de 
Beirut, de Gaza, etc., son elocuentes de una destrucción tan 
absoluta y tan sangrante de la ciudad por la guerra como nunca 
antes se había visto ni se había podido imaginar. Pero esa 
destrucción en la guerra se prolonga y se mantiene de forma 
permanente y más o menos solapada en la destrucción de ia 
ciudad en la paz. Y, sin entrar a profundizar en ambos términos, 
"guerra" y "paz”, la destrucción de que hablamos, aunque con 
mecanismos diferentes, acaba siendo con los años tan absoluta 
y tan radical en una situación de guerra como en una situación 
de paz. Ciertamente, no se puede pretender que la destrucción 
en la paz sea tan repentina ni tan burda como la destrucción 
en la guerra. Ciertamente, la primera es una destrucción 
menos cruenta, más prolongada en el tiempo, más sutil, más 
elaborada, menos contestada, y cuenta incluso, por lo general, 
con una significativa buena prensa.

En los escritos de La hija de la guerra y  la madre de la patria -un 
libro de Rafael Sánchez Ferlosio que, como otras obras de este 
autor, seguimos en gran parte en esta exposición- se plantea 
admirablemente (ya desde el mismo título del libro, que recoge 
el título del apartado correspondiente) el papel de las guerras 
en la formación de las patrias. Desde un similar punto de vista 
de búsqueda de la funcionalidad de las cosas, de observación 
del destino de las invenciones y de los productos humanos 
ya desde su mismo origen -funcionalidad de la guerra en el16



ejemplo citado- podemos plantear aquí el paralelismo entre los 
efectos de la destrucción urbana de la guerra y de la destrucción 
urbana de la paz. Algo que va más allá de las bromas y de los 
chistes gráficos de los humoristas que muchas veces plantean 
esto mismo que decimos: las zanjas para el gas como trincheras 
de guerra.

Pero vayamos adelante y hablemos de la Importancia de las 
máquinas como recurso financiero, máquinas movidas, como 
es natural, como el mundo todo que nos rodea, por el petróleo, 
el uso generalizado y exclusivista del cual -como dos siglos atrás 
lo fue la máquina de vapor-, marca un punto de Inflexión en la 
vida de la gente, al arrasar costumbres y tradiciones milenarias. 
Así, en las guerras las máquinas que hacen el trabajo suelo son 
los aviones bombarderos mientras que en las paces lo hacen 
las máquinas retroexcavadoras (además de los explosivos que 
trabajan tanto en las guerras como en las paces). Fijémonos en 
la similitud de los resultados, podríamos decir en los paisajes 
-permitidme que use esa palabra malhadada que no dice 
nada porque parece decirlo todo y que suscita todo tipo de 
incondicionales adhesiones- fijémonos pues en los paisajes, en 
las vistas resultantes, en las visiones de destrozo generalizado 
del espacio urbano. Fijémonos en las tremendas operaciones 
económicas, en el triunfo inmobiliario y en el grandioso 
movimiento de capital que en ambos casos se origina. Y ello, 
con independencia de que la inversión sea a corto, a medio o 
a largo plazo (da igual que hablemos de Berlín, de Brasilia, de 
Nueva York o de Alicante).

Quizá podríamos plantear que esta orden de destrucción 
permanente de la ciudad no deja de ser una manifestación 
concreta más de la orden general de despilfarro denunciada 
hace ya algunos años por la Comuna Antinaclonallsta 
Zamorana en un texto que sigo considerando de una vigencia 
plena: 17



«[...] ya se comprende que, siendo las órdenes que se reciben 
tan frecuentes y numerosas y aparentemente distintas, era 
forzoso elegir entre ellas las más imperiosas y apremiantes, 
como que ésas serán las que más urgente sea reconocer 
como tales órdenes, para que ese reconocimiento permita 
el intentar desobedecerlas. [...] Pues bien, al preguntarnos 
entre nosotros cuáles eran las órdenes más apremiantes 
que se recibían, nos encontrábamos en una tesitura a no 
poder más entrecruzada y contradictoria: pues los unos 
decían que "Hacer cosas”, y los otros que "Deshacerlas”; los 
unos que "Socializarnos y masificarnos hasta la amalgama 
Integral”, los otros que “Dispersarnos y separarnos cada uno 
hasta la soledad individual más desamparada”; los unos que 
"hacerse uno mismo y producirse y definirse como ser, y ser 
uno el que uno es", los otros, al revés, que “deshacerse uno, 
y consumirse y quemarse aceleradamente y desintegrarse”. 
Así que de primeras no se veía entre ésas evidentes órdenes 
de creación y de destrucción, de producción y de consumo, 
cuál era la más verdadera de las dos y la que primero 
procedía denunciar entre los más o menos miembros de 
la comuna zamorana; hasta que poco a poco se iba viendo 
cómo probablemente lo que pasaba era que ambas órdenes, 
las dos fundamentales y primeras, no eran sino dos caras de 
una misma orden: a saber, la una (la de "hacer” y “hacerse”) 
la cara eterna, y la otra (la de "deshacer” y "deshacerse”) la 
cara actual y de hoy en día.»

«[...] tratamos aquí de precisar el sentido de esa nueva 
orden de despilfarrar, como ley para todos y cada uno de 
dedicarse a suprimir las cosas sin aprovecharse ni disfrutar 
de ellas, aunque todavía bajo pretexto de provecho y de 
disfrute. Pues en efecto, aquello que bajo los regímenes 
burgueses y puritanos se apreciaba y se condenaba 
-la utilidad para uno y el placer de uno- bajo nombre de 
egoísmo, del que las proclamaciones nobles -religiosas o



humanitarias- y altruistas funcionaban como cobertura, 
está ahora a su vez ese egoísmo convertido en cobertura 
y mero pretexto de la operación de destrucción continua 
que es fundamento de la estructura del Orden todo. [...] La 
verdadera última realidad es la Basura: tirar a la basura 
todo, lo más rápido posible, es la orden más imperiosa 
que actualmente recibimos, y contribuir al montón de las 
inmundicias es la contribución esencial de los súbditos 
del Mundo. Y es así como el más preclaro acaso de los 
descubrimientos teóricos de Freud, la identidad entre la 
mierda y el dinero, alcanza ahora su realización práctica, 
en cuanto todos los objetos del Mundo, digeridos y trocados 
en dinero, todos indiferentemente, vienen a encontrar su 
último destino yjustificación en ser elementos del basurero 
en que la Nueva Sociedad convierte las tierras y los mares: 
una basura, es cierto, menos orgánica y menos viva que 
la mierda primitiva, en la cual la humana misma era casi 
semejante todavía a la del burro maravilloso que cagaba 
doblas de oro; pero ello no es sino natural, considerado 
aquel proceso de abstracción por el que la digestión de 
las cosas ha pasado. Los cementerios de cadáveres de 
automóviles que invaden las reservas de naturaleza no 
son, a decir verdad, muy diferentes de las aglomeraciones 
de automóviles vivos que atascan las ciudades: pero ese 
espectáculo de la muerte de los coches no hace sino 
revelar el carácter fúnebre de los coches vivos, su carácter 
de féretros ambulantes de la estupidez humana, que acaso 
entre el ruido y los semáforos podría pasar desapercibido. 
Y aun la misma indestructibilidad y eternidad práctica 
que los apocalípticos atribuyen a las materias plásticas 
invasoras y a la radioactividad de las deyecciones de las 
fábricas de átomos para la Paz no son sino manifestaciones 
de la naturaleza de materia abstracta (ya como materia 
aristotélica, ya como átomos democritanos) que en esos 
últimos residuos de las cosas se realizan.» 19



Bien es verdad que en el caso de la ciudad, hay que considerar 
el despilfarro, la basura urbana en que el conjunto de la 
ciudad queda convertida, en relación con los grandes soportes 
industriales del sistema: asi, cuando hablamos de la reactivación 
económica que produce la destrucción de la ciudad estamos 
hablando del fomento de la industria de las armas, de la industria 
del petróleo y de la industria del automóvil (y también, claro 
está, de la industria de la construcción). Y hablamos también de 
la necesidad absoluta y paradigmática de despilfarro constante 
y máximo de estas Industrias. Pero también podemos ver que 
lo que han dado en llamar crecimiento económico tiene, en 
realidad, un funcionamiento alarmantemente similar al de las 
células cancerígenas del cuerpo humano, quizá la enfermedad 
más característica de las últimas décadas y la que más 
estragos viene provocando entre la gente, además, claro está, 
de ese Inmenso balance sangriento que forman las muertes 
finisemanales por el automóvil en las carreteras: todo ello, 
formas diversas del despilfarro. Pero a la vez, curiosamente, 
todos estos fenómenos no se nos ofrecen como programados, 
sino como inevitables; no se nos presentan como resultado de 
fuerzas económicas, sino como resultado de un destino trágico.

Bien es verdad que también tendríamos que considerar aquí 
el absoluto paralelismo de la destrucción permanente de la 
ciudad con la destrucción de las demás partes del mundo: 
la destrucción de mil maneras de mares, sierras, campos, 
bosques. Y, por tanto, de la necesidad ya comentada antes 
para la supervivencia del sistema de que el mundo todo sea 
convertido rápidamente en un basurero.

SI avanzamos en el tema, podemos constatar la ausencia de 
otro proyecto para la ciudad que no sea ese. Y si comparamos 
con el proyecto de ciudad Inmediatamente anterior, el proyecto 
de ciudad que la burguesía desarrolló a lo largo del siglo XIX, 
un proyecto bastante unitario, más o menos compacto y más o



menos uniforme, pero en cuyos restos, dispersos a lo largo del 
mundo, aun potentes, visibles, omnipresentes, encontramos la 
verdadera esencia de lo único que podemos seguir llamando 
ciudades; si comparamos, podremos constatar las abismales 
diferencias entre aquel proyecto del ochocientos y el que se nos 
viene brindando a lo largo del siglo XX.

Bien es verdad que en este análisis tampoco podemos olvidar el 
papel principal que juega la ciudad -y también el territorio, por 
hablar de los dos términos habituales de la ecuación; ciudad y 
territorio- en el juego económico. Pero vamos a intentar avanzar 
en los mecanismos de esa dinámica destructiva que venimos 
comentando por lo que respecta a la paz, ya que la dinámica de 
la guerra parece mucho más evidente y cuenta con un rechazo 
aparentemente más universal.

Hay que considerar, en primer lugar, el papel fundamental del 
automóvil en esa destrucción, dado el sistema de movimiento 
de ésta máquina, la inmensa cantidad de espacio que necesita 
consumir y el bajfsimo rendimiento de la misma. Y como corolario 
hay que considerar también la anulación del ferrocarril (y del 
tranvía) como sistema mayoritario y adecuado de transporte 
masivo que formaba parte primordial de la ciudad “moderna” 
del XIX.

Habría que considerar también las obras de mejora o de 
adecuación urbanas, inacabables e inútiles, que hacen que un 
puente construido hoy, o un edificio, o un paseo, o un jardín, 
se tenga que destruir ineludiblemente a los pocos años; o 
que antes de inaugurarse las obras de un inmueble se deba 
reparar ya; o que en el mismo proyecto del edificio consten 
cláusulas que determinen la vida útil de la obra y, por lo tanto, 
la programación de su muerte. Así, estas obras de cada día en 
la ciudad, insoportables, absurdas, cancerígenas, ya no son en 
absoluto de mejora ni se inscriben en un proyecto útil global de 21



ciudad, sino que son simple movimiento dinerario, y por elio del 
todo inevitables, necesarias, funcionales y lógicas, a pesar de 
su insensatez. La obra de hoy destruye la de ayer y está prevista 
desde su origen para ser destruida por la de mañana, en una 
espiral destructiva imparable y sucesivamente acelerada.

Habría que considerar también el papel otorgado a la 
arquitectura en los últimos cien años dentro de esta dinámica, 
primero desde una minoría “clarividente", "vanguardista" o 
“avanzada”, y posteriormente por todo el conjunto oficial de la 
disciplina. Habría que considerar los principios que se enseñan 
en las escuelas de arquitectura, -los explícitos pero, sobre todo, 
los implícitos- así como lo que mayoritariamente se defiende en 
esa enseñanza. Y nos encontraríamos ante una educación para 
el despilfarro. (Aunque quizá también habría que considerar los 
objetivos similares de una gran parte del arte del siglo XX. Y 
también el efecto nefasto de la unánime consideración de la 
arquitectura como arte). Y así llegaríamos a la inmersión de 
la arquitectura en los productos sujetos a la moda cambiante 
para cada temporada (alta costura, ropa de fiesta y ropa de 
diario, musiquillas intrascendentes de todo tipo, nuevos diseños 
de automóviles, nuevos productos informáticas, cambios 
constantes de programaciones televisivas, cambio permanente 
de anagramas y de logotipos, etc.). Y, por consiguiente, 
llegaríamos a vislumbrar la funcionalidad que tienen para 
el despilfarro el vedettismo, la necesidad de glamour, la 
originalidad imprescindible -o incluso la extravagancia- que 
acompaña la industria de producción de todo tipo de objetos 
sujetos a las modas cambiantes, también la arquitectura: se 
trata de productos que no han de durar, pero que ni siquiera 
han de ser necesarios. Por el contrario, deben ser efímeros 
y obedecer a la orden de su destrucción. Como aquellos 
twin towers, -rascacielos iguales en estupenda traducción 
de Ferlosio- que, obedientemente, se desmoronaron de una 
forma maravillosa, inimaginable, mediante un despilfarro



extraordinario de queroseno y de vidas humanas y con la 
desaparición de un fragmento de ciudad clave de la ciudad 
clave del mundo, un despilfarro grandioso sobre el que floreció, 
entre otras muchas cosas, el solar más valioso del universo, 
algo que ninguna sociedad inmobiliaria hubiera podido prever 
en sus más dulces sueños ni en sus más optimistas previsiones 
de crecimiento.

Pero aún habría más, habría que considerar las falsedades 
de la disciplina urbanística: de la teórica, pero, sobre todo, de 
la práctica, de la palpable, de la que vemos y sufrimos cada 
día en nuestras propias carnes. Una disciplina que cuando 
nació pretendía ser científica y útil para la gente -y para la 
clase social que la promulgaba- y que ha sido desbancada, 
enmascarada o abolida, convertida también en basura inútil por 
la orden general de despilfarro, coartada legal para todas las 
destrucciones urbanas, y mera encargada de asignar valores, 
ganancias y plusvalías escandalosas, dentro y fuera de la ley. 
Pero incluso en la parte más ortodoxa de la disciplina, habría 
que considerar las propuestas absolutamente destructivas del 
movimiento moderno para la ciudad, planteadas quizá con la 
mejor intención para resolver problemas urbanos, pero que 
fueron el embrión, la base y la coartada para la negación de la 
ciudad que ha sobrevenido después de la segunda gran guerra, 
cuando se utilizó, como una bomba de la paz, el potencial 
destructivo que aquellas propuestas modernas contenían, 
leídas al pie de la letra, y vaciadas de otros contenidos. Y así, 
con la inestimable ayuda del automóvil (insisto, clave en este 
proceso destructivo) todos los guetos urbanos del capitalismo 
avanzado -para pobres y para ricos- asolan las ciudades: las 
periferias urbanas, las llamadas ciudades dispersas, exclusivas, 
restringidas, rodeadas de nuevas murallas, vigiladas por nuevos 
ejércitos. ¿Qué ciudad es ahora la que propone la alta burguesía 
para s í misma? ¿qué ciudad es la de los inmigrantes que 
invaden Europa? No parece haber otra propuesta de ciudad que 23



la de una ciudad de deshechos, de basura. No parece haber 
ya proyecto de ciudad para nadie, porque ni la no-ciudad ni el 
no-lugar ni entelequlas similares producidas por sociólogos, 
asistentes sociales o políticos en campaña televisiva, nada de 
todo eso es nada, es decir nada útil, nada sensato, nada que se 
parezca a una ciudad.

Pero aun dentro de la disciplina a la que nos dedicamos, 
convendría referirse a la falacia contenida en eso que llaman 
protección de edificios o de barrios, a ese discurso dubitativo 
y cómplice que, para empezar, ha venido deshaciendo sin 
cesar el nombre de su objeto, que primero se llamó tesoro 
histórico y artístico, después conjuntos de interés, después 
patrimonio, y ahora algo así como bienes culturales. Aquí 
encontramos, como en las reservas indias de los EEUU de 
América, el argumento que justifica, mediante la “salvación’’ 
de un fragmento, la destrucción de todo lo demás, de lo que 
no está protegido, de lo que se dice que no tiene valor o que 
no tiene interés, aunque también es habitual ver destruir lo 
protegido, lo "interesante”, cuando conviene, mediante la 
oportuna desprotección o la oportuna intervención de cirugía 
restauratoria o rehabilltatoria.

«Por eso os digo que el ataque contra esta muerte progresiva 
tiene que cambiar de frente: no expliquéis más los encantos y 
el pasado de la Dragonera: denunciad más bien la impotencia 
de sus compradores y empresarios para hacer con ella nada 
más que lo que está hecho: que no es que el ogro os vaya a 
raptar a la princesa, sino que, siendo un ogro mecánico, no 
va a hacer con ella más que aplastarla estúpidamente sin 
darle gozos ni hacerle hijos. Y por si alguno de ellos llegara a 
leer esto, bien desearía decírselo también a ellos mismos, y 
si no fueran tan castas las normas tipográficas de este diario 
(al menos para esta página en que escribo), lo haría imprimir 
con mayúsculas de dos dedos, a ver si se enteraban: QUE24



NO ES POR DEFENDER LO QUE DESTRUÍS, COMPADRES: 
QUE ES POR DEFENDERNOS DE LO QUE CONSTRUÍS.»

«Dejemos pues de evocar las gradas naturales y la pátina de 
la historia; dejemos de darles ecología y patrimonio cultural 
a los promotores, que tienen las fauces preparadas para 
eso (¿no disponen hasta de Ministerios de Cultura y Medio 
Ambiente para el servicio complementarlo de conservación 
de restos, que su construcción de la nada exige?), y 
pensad que para intentar salvar un lugar de la impotencia 
constructora no hace falta que sea artístico ni hermoso: 
cualquier pretexto sirve; aunque la Dragonera fuera un 
peñasco hórrido de greda y poblada solo de alacranes, 
sobrarían motivos y razones para impedir una repetición más 
del modelo de asolación: un solar perdido entre bloques con 
cuatro cañiflejas mal nacidas entre montones de chatarra, 
un retazo de tierra pedregosa en la estepa más desolada de 
la Meseta, que ni dio nunca un mal garbanzo ni se sabe que 
por él pisara el Cid Campeador, cualquier caserón de vecinos 
desconchado y con las tuberías comidas de la herrumbre, 
cualquier pastelón de edificio decimonónico con frontones y 
columnas de escayola (¡que hasta los horrores y cursilerías 
del siglo XIX, del Siglo de la Historia, hayas conseguido ya, 
Señor, hacérnoslos parecer bonitos!), cualquier cosa es 
buena y digna de todos los amores y las luchas por esta sola 
gracia: que está ocupando un sitio: que es un lugar donde 
ellos no han construido todavía lo construido: es un lugaraún, 
y cualquiera sirve para intentar impedir otra reproducción de 
la evidencia de nuestra miseria: la evidencia de que en el 
siglo del progreso progresado no sabemos hacer ya ni una 
casa: que nos hemos quedado mancos, imbéciles y pobres 
todos.» (Que no que no)

Así, para que nada quede fuera del ámbito de la orden
de despilfarro, y aun dentro de este apartado, convendría



considerar la falsedad de lo que llamamos restauración o 
rehabilitación monumental, una práctica ya mucho más cercana 
a los estiramientos de piel a que se someten las estrellas ajadas 
del vodevil o a la taxldermia de animales muertos, que al simple, 
útil y necesario mantenimiento de los edificios y las ciudades. En 
efecto, también la restauración monumental -con el grandísimo 
movimiento dlnerario y con el lujoso barniz de prestigio cultural 
que conlleva- viene siendo mayorltariamente una destrucción 
de guante más o menos blanco, sujeta, como la arquitectura 
de nueva planta, a las modas, al glamour y al vedetismo 
cambiante. Y en sus productos podemos encontrar un amplio 
abanico de ocultaciones, de falseamientos y de desapariciones 
del pobre edificio, monumento o barrio sometido a operaciones 
de cirugía estética. Pero, sobre todo, la restauración ofrece 
un campo espléndido para el movimiento dlnerario y para la 
destrucción permanente de la ciudad, envueltos en el ampuloso 
manto de la cultura. Es fácil ver cómo toda restauración va 
seguida indefectiblemente, al poco tiempo, por una nueva y 
costosísima restauración, o incluso desrestauración -término 
acuñado recientísimamente- con el elevado movimiento 
dinerario que comportan tales operaciones restauratorias y 
contrarrestauratorias.

Pero todos estos mecanismos, claro está, se encuentran 
inmersos en la generalizada cultura mundial postindustrial del 
fabricar, usar y tirar (o ya directamente del fabricar y tirar, sin 
usar), destino que, como una marca Indeleble, parecen tener 
ya todos los productos que nos ofrece el capital mercantil y 
competitivo. Y a la vez son mecanismos que están inmersos 
en el proceso de programación de necesidades artificiales, un 
proceso posible gracias a la publicidad, a la televisión y a los 
demás medios inventados para formar masas de individuos: un 
programa general seguido para formar ciegos. La educación de 
un cretino pasa, entre muchas otras cosas, porque lo ya dicho 
se repita miles y miles de veces, hasta la saciedad, hasta que26



las mentiras se conviertan en verdades y lo bueno se convierta 
en malo y lo malo se convierta en bueno.

Pero aún podríamos considerar otros mecanismos de 
despilfarro universalmente aceptados como buenos, necesarios 
y naturales. Así tendríamos la obsolescencia de los productos 
que, como una maldición, aliada con la maldición del “pasado 
de moda’’ (la moda siempre cambiante que decíamos arriba) 
y con la industria progresada, obliga a tirar todo lo que tienes 
apenas lo hayas usado o Incluso sin usar todavía.

También podemos considerar la justificación de la destrucción 
de la ciudad desde el “siempre ha sido así”, “la ciudad es un 
organismo vivo”, “lo nuevo siempre se hace derribando lo 
viejo”, etc. etc. sin considerar ritmos ni objetivos ni necesidad 
de esa destrucción ni el gran alcance -absoluto, universal- de la 
destrucción permanente que ahora padece la ciudad. También 
podemos encontrar la justificación desde la teoría de la evolución 
darwiniana, sumamente útil para ver que todo debe destruirse, 
o debe “evolucionar”, como los organismos animales.

Y todo ello nos lleva a la ineludible fe en el futuro, en el 
progreso y en la ciencia, a la inevitable necesidad, como algo 
natural, de mejora constante que tiene la humanidad “en 
su marcha triunfal hacia el futuro”, de nuevo en expresión 
feliz de Ferlosio. Pero este proceso también nos lleva a la 
programación del desamor hacia lo que nos rodea, al desamor 
y al desinterés por la ciudad que habitamos, que conocemos, 
que recordamos y cuya destrucción venimos contemplando. 
Un desamor, desinterés y descuido que se amplía a todas las 
cosas, artefactos, máquinas, muebles, objetos y utensilios 
que nos rodean, todos ellos programados para no durar 
nada, como nosotros mismos estamos programados para no 
querer que duren, y si duran, deshacernos inmediatemente 
de ellos. Y todo esto implica una desatención constante, una 27



falta total de cuidado, de preservación y de mantenimiento 
en la ciudad.

Sin embargo, nada de lo dicho explica lo que para mí sería 
la pregunta clave de la cuestión que examinamos: ¿Por qué 
se nos rompe el corazón, por qué nos duele en el alma esta 
destrucción permanente de la ciudad, por qué se nos rompe 
el corazón cuando vemos los efectos de la maquinaria de 
guerra o de la maquinaria de paz sobre monumentos, sobre 
casas, sobre calles, en plazas, en mercados, en jardines? En 
algún lugar dejé apuntado que la destrucción de las cosas 
inanimadas que hemos conocido y que nos han acompañado 
es la destrucción de nosotros mismos y a lo largo de los años 
he Insistido en que, por tanto, es un sentimiento provocado 
por el amor que sentimos hacia esa ciudad, hacia esos sitios, 
hacia esas cosas que consideramos nuestros. También, en 
otro lugar, he sugerido que es una alarma provocada ante la 
insensata destrucción de algo que nos sigue pareciendo útil, de 
algo valioso que desaparece para siempre de forma irreversible. 
Y de algún libro he deducido también que quizá sea nos duele 
esa destrucción porque es una de las formas más evidentes y 
palpables que tienen de administrarnos muerte. A todos estos 
intentos de respuesta, añadiré ahora que quizá sea algo que 
nos surge porque necesitamos de esos hitos para ir viviendo, 
algo mucho más consubstancial al alma humana, más metido 
dentro de nuestra vida personal y comunitaria de lo que puede 
parecer; quizá sea porque, en términos de Agustín García Calvo, 
la característica esencial de la obra plástica es permanecer.

«[...] la característica esencial de la obra plástica es 
permanecer (ser incluso, si se tercia, monumento) 
justamente al contrario que la temporal. ¿Entonces? ¿Cómo 
será la actividad rítmica de estos elementos estáticos? 
Las obras permanecientes, durantes a lo largo de una 
vida de hombre, sirven justamente como golpes, hitos o28



señales rítmicas en el fluir de la vida misma: son como los 
agarraderos a que en el torbellino desordenado que es la 
vida natural nos asimos para sentir la permanencia por bajo 
del cambio constante: pues es éste el fin del ritmo: hacernos 
sentir la paradoja esencial que el tiempo, que la existencia 
es: el combate de lo otro y de lo mismo. Crecen los niños y 
nacen y mueren, pero cada mañana al asomarnos al balcón, 
vemos aquel Cupido en mármol veteado y él nos sirve todos 
los días de hito para andar más firmes en el continuo flujo 
de la naturaleza. Y la arquitectura tiene por fin la mansión, 
la señal de retorno a lo mismo en la marcha cotidiana. Es 
entonces la repetición de la vista o apalpamiento de la obra 
plástica a través de los días y de los años lo que la trueca en 
obra rítmica y por lo tanto activa. De ahí que la necesidad de 
todo arte de estar metido en las aguas de la vida, sea aún 
más Imperiosa para las artes plásticas. ¿Cómo conmovería 
yo a mis amigos pintores y escultores a que se dedicaran 
con toda su fuerza artística al artesanado, a la producción 
de cacharros, de frescos, de llamadores de puertas, de toda 
clase de obras duras, que sólo el uso puede hacer realmente 
artísticas?» (“Acerca del Poder Moral del Arte’’)

Y ya para acabar, surge la pregunta conclusiva, atenazante y 
sin respuesta en este tipo de charlas: “¿Qué hacer?’’ o “¿Qué 
no hacer?” Pero para huir de ese terreno poco fértil, siempre 
resbaladizo, fronterizo siempre con la necedad, con la obviedad 
o con el programa electoral de partido político, leeré para acabar 
el fragmento final del ya citado Comunicado Urgente Contra ei 
Despilfarro:

«Son allí las ninfas de los fresnos las que suelen salirles 
a los caminos a los jóvenes cuando vuelven por entre los 
matorrales de zarzamoras o los rodean cuando se sientan 
en los claros de los bosques alrededor de hogueras 
de tomillo seco; y allí les cantan ellas a los jóvenes sus



canciones de leyes sin sentido y sus consejos musicales, 
y les dicen:

“Vosotros, onagros blancos, oseznos en dos patas, crías 
de la noche, ¿adonde vais corriendo? ¿para qué dios 
quemáis los montes? Ah, no tiréis, juventud incauta, no 
tiréis a los barrancos los huesos de las liebres ni a los 
vientos las hojas lisas de los plátanos. ¿Creéis vosotros 
que, porque ya los habéis usado, para nada sirven? ¿Qué 
sabéis si serán broches de las melenas de labradores? 
¿Qué sabéis si en ellas estarán escritos los versos de 
las profecías de la sibila? Guardad, oh, guardad los 
papeles amarillentos, atesorad las sem illas negras 
de las amapolas. Porque poco sabéis o tal vez nada. 
Vosotros que buscáis los vados de los arroyos, vosotros 
que sacudís de cerro en cerro las antorchas de pino 
resinoso, ¿para qué les ponéis letreros a las caras de la 
gente? ¿a qué bueno encendéis amores que devoran las 
carnes como leña? Ah, no mudéis, aguiluchos colorados, 
no mudéis tan rápido de brazos en el corro que rueda 
bajo la luna, ni tan barato vendáis los ojos de las amigas 
en las ferias. ¿Creéis que, porque sean muchos los 
albañiles de vuestra casa, van por eso a dejar de ser uno 
solo? ¿Qué sabéis vosotros de las arcas que hay en las 
bodegas de los corazones? ¿Que sabéis si medio cariño 
no será a lo mejor más grande que un amor entero? No 
riñáis, oh no, con los amigos viejos, no atiborréis las 
hojas de marfil de señas en las agendas. Porque poco 
sabéis, o quizá nada. Vosotros, frioleros de frío en el 
meollo de los huesos, vosotros, acongojados de la hora 
última del reloj de las estrellas, ¿qué prisa es ésa que os 
hiela? ¿a qué torcéis los labios para decir palabras como 
todo y nada? Ah, pródiga avaricia, no, no regaléis a los 
pordioseros vuestras cam isas sudorosas ni a la tierra los 
rizos cenicientos de la barba de siete años. ¿Creéis por30



ventura que un cuerpo de desengaño se cose a máquina 
o se suelda con sopletes? ¿Qué sabéis vosotros para 
qué sirven las herramientas del dios de las fraguas 
de bajo tierra? ¿Qué sabéis lo qué se está haciendo ni 
dejándose de hacer con vosotros mismos? Trataos, oh, 
trataos sin saña y casi con dulzura, como a las novias 
tontas que bien se quieren; durad, oh, durad, para lo que 
sea, sobre los tiempos, testarudamente como el asno 
que no hay modo de sacar de los sem brados. Porque 
poco y mal sabéis de lo que ha pasado, y de lo que podrá 
pasar, seguramente nada."

Así es como les cantan, o más o menos, las hijas de los 
fresnos a los nietos de las encinas de la Arcadia. Pero aquí 
nosotros, entre los más o menos miembros de la comuna 
antinacionalista zamorana, no podremos decirnos nunca 
cosas por el estilo. Porque imaginaos nada más que nos 
dijéramos “Ahorrad el odio, atesorad la desesperación” 
y que nos preguntáramos “¿para qué?”, y que nos 
respondiéramos "no se sabe”, y que nos replicáramos 
“¿pues entonces?”, y que nos contestáramos "pues por 
eso”: ¿qué creéis entonces que pasaría? Pues ya veis: que 
con esa sola regla de conducta ya quedaría de algún modo 
definida la comuna zamorana, cuya vida estaba sólo en su 
indefinición, cuya sola ley era el olvido de las leyes, cuya 
sola táctica y estructura eran las tácticas y la estructura del 
Orden enemigo. Así que no podemos deciros que hagáis 
nada, ni siquiera, por cierto, pensando lo que pensamos de 
la voluntad, deciros que hagáis lo que os dé la gana, eso 
tampoco.

Conque, quedando de este modo prohibidas del presente 
comunicado las frases en modo imperativo, no nos 
quedan más que, a lo sumo, las del optativo, y así con 
ellas desearos que se os llene la casa de riqueza, que no



paguéis ni tiempo ni trabajo por los amores y placeres, 
y que sigáis tan sanos y tan buenos como para nosotros 
mismos lo deseamos.»

Muchas gracias por la atención.

Gaspar Jaén i Urban 
arquitecto
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PRESENTACIÓN A ALFONSO MUÑOZ COSME

El presentar a un amigo va recargado siempre de muchos recuer­
dos y puede abocar por ello a una presentación intimista que acabe 
por interesar sólo a presentado y presentador. Intentaré abandonar 
ese camino de pasiones y recuerdos y me centraré en el personaje 
público. Alfonso Muñoz Cosme es profesor titular de proyectos en la 
Escuela de Arquitectura de Madrid.

Y para enfrentarse a esa difícil tarea de transmitir el arte de proyec­
tar, ha escrito un libro, tamizado de fabulosas imágenes. Empieza 
el libro por los meandros sinuosos de las dudas que el alumno va 
a enfrentar. Es decir somete al estudiante a una aventura que le 
fascine por ir descubriendo, en su curiosidad de adolescente, el 
hermoso viaje que le lleva hacia ese punto que le hará amar y creer 
en la arquitectura. Recuerdo uno de los primeros libros de Alfonso 
en el que nos narraba, a la manera de los monjes irlandeses, un 
viaje ¡niciático sobre la arquitectura, previo a la profesión conven­
tual definitiva.

Esta lectura me sirvió para situar al profesor Alfonso Muñoz 
dentro del reducido grupo de arquitectos escritores llegados 
al mensaje de la arquitectura desde la intelectualidad. Como 
Leopoldo Torres Balbás, de quien él ha escrito un interesan­
te libro, ambos piensan la arquitectura después de recorrerse 
medio mundo, recogiendo reflejos culturales a fuerza de domi­
nar idiomas. Porque lo que vale para ellos, lo que pretenden 
captar, es esa creación noble encerrada en el pensamiento del 
arquitecto. En otras palabras, pulsan la arquitectura desde el 
lado de la aventura creativa.

Y este encararse a la ¡dea del proyecto, situándonos en la era digi­
tal, es lo que nos trae hoy el profesor conferenciante como un mo­
delo novedoso. Mas antes de cederle la palabra quiero brevemente 
descubrir la andadura que él mismo nos dio en su libro dedicado a 35



los estudiantes titulado El proyecto de arquitectura y es que, creo 
que, vale la pena vivir la tensa lucha sostenida por los arquitectos 
hasta alcanzar esta hora digital.

Pongámonos todos en la estación de salida. Recordemos por un 
momento aquellos alumnos que fuimos. La carne temblorosa ante 
lo desconocido de esa génesis enervadora que era el proyecto. Y 
en tal momento, es cuando Alfonso viene a decir a cada futuro ar­
quitecto, en qué consiste proyectar. Empieza sacando a escena a 
Robinson Crusoe para que él explique cómo soñó el sitio idóneo 
donde emplazar la cabaña en la isla de su naufragio. ¿Y esto por 
qué? Porque Daniel Defoe, su autor, tiene un tratado sobre el 
modo de proyectar.

Y pronto el profesor descubrirá tres matices avalando el proyecto: 
verlo como estimable deseo, envolverlo en el desarrollo de un pro­
ceso creativo y, por último, acabarlo como documento transmisi­
ble. Entra luego en la historia del objetivo proyectual, es decir, se 
dedica a mostrar los distintos procedimientos utilizados a lo largo 
del tiempo. Observa entonces la lucha mantenida -sobre todo en 
el Renacimiento- entre los Tracistas, que preferían expresarse con 
el dibujo, y los Maquetistas, inclinados por ofrecer su proyecto en 
volúmenes de madera.

Hace parada después en la racionalidad de un programa de nece­
sidades, ei cual precisa ser desarrollado en el proyecto Ello exige 
que se encienda una luz en la mente del arquitecto para encontrar 
esa planta de edificio dibujada, capaz de transportar lo exigido al 
espacio.

Otra propuesta nueva. Cuenta a sus alumnos la ¡dea surgida a fina­
les del siglo XX echando mano en las llamadas tipologías. Es decir, 
utilizar esas abstracciones proyectivas prefiguradas en el discurso 
mental del arquitecto para componer con ellas edificios más rápi- 

36 damente.



Con lo dicho hasta aquí resulta evidente que el arquitecto hasta 
este punto de la historia no hizo otra cosa que mirar siempre a su 
pasado, o sea a un vocabulario constructivo que le pesaba como 
plomo. Pronto nos dirá el profesor Muñoz que la forma se Impon­
drá a la arquitectura yendo a remolque de los hallazgos plásticos 
conseguidos por pintores y escultores. Hace entrada en la proyecta- 
ción la forma como condicionante de partida. Y aunque la Bauhaus 
propuso para la artesanía del objeto útil que la función creara la 
forma, esta recomendación se vino abajo a mediados del siglo pa­
sado cuando el mundo se hizo diverso y los mensajes de la propa­
ganda consumista hicieron mella en este consejo. Khan aconseja 
entonces que el diseño disponga las formas en orden. Un purismo 
que tampoco se entendió.

También, por otra parte, al complicarse los espacios interiores, la 
preeminencia de la planta como elemento generativo del proyecto 
no se pudo mantener cual imperativo categórico. Y sucede en tal 
hora que la sección pasa a ser el valor esencial del proyecto. Stirling 
aparece como buen ejemplo.

Así, poco a poco, vamos alcanzando nuestros días, y dentro de las 
acuciantes exigencias productivas, nos llegan los programas de 
proyecto asistidos por ordenador. Y esta es la puerta que nos va 
a abrir con su experiencia docente nuestro conferenciante. Llega 
pues el momento en que Alfonso Muñoz tome la palabra.

Tomás Martínez Boix 
arquitecto





EL PROYECTO DE ARQUITECTURA EN LA ERA DIGITAL
ALFONSO MUÑOZ COSME

La arquitectura ha experimentado en los últimos años una 
profunda transformación, generada tanto por el desarrollo de 
las nuevas tecnologías como por la necesidad de adaptarse a 
los requerimientos de una sociedad en una rápida evolución. 
En ese marco, el proyecto de arquitectura ha cambiado 
notablemente, aunque continúa siendo el centro de la 
enseñanza y de la práctica de la arquitectura, la cual se concibe 
y se realiza a través de proyectos. Proyectar arquitectura es hoy 
una aventura fascinante, a través de la que se crean nuevos 
seres, se experimenta con las ideas, se descubren nuevas 
cosas y se aprende constantemente.

El origen de este texto está en el libro titulado El proyecto de 
arquitectura: Concepto, proceso y representación, que he 
publicado recientemente1. Se trata de un libro que trata de 
descubrir y comunicar la naturaleza, los instrumentos, las 
formas de realizar y de transmitir el proyecto de arquitectura en 
el mundo actual.

Varias fueron las razones que me impulsaron a escribir este libro. 
En primer lugar deseaba contar con un medio de enseñanza 
del proyecto que, junto a la docencia en el taller, permitiera a 
los estudiantes acercarse al proyecto de arquitectura. También 
deseaba transmitir los conocimientos aprendidos a lo largo 
de veinte años de dedicación a la enseñanza de proyectos 
y continuar con la experiencia docente iniciada con mi libro 
Iniciación a la Arquitectura2. Pero además constataba los

1 Alfonso Muñoz Cosme. El proyecto de arquitectura: Concepto, proceso y repre­
sentación. Editorial Reverté, Barcelona, 2008.
2 Alfonso Muñoz Cosme, Iniciación a la Arquitectura. Editorial Reverté, Barcelona, 
2004 y 2007. 39



profundos cambios que se han operado en los últimos veinte 
años en el proyecto arquitectónico en el marco de la sociedad 
de la información, con la aparición de las nuevas tecnologías y 
la llegada de la llamada era digital.

Para escribir mi libro contaba con ilustres antecedentes, como 
el libro de Ludovico Quaroni titulado Progettare un edificio: otto 
lezioni di architettura3-, el de Herman Hertzberger, Lessons 
for Students in Architecture4; ei libro de Bernard Leupen y 
otros, titulado Ontwerp en analyse5; el de Piero Ostilio Rossi, 
titulado La costruzione dei progetto architettonico6; el conjunto 
de aportaciones que bajo el título II progetto di architettura. 
Idee, scuole, tendenze all’alba del nuovo millennio, editaron 
Paolo Portoghesi y Rolando Scarano7; el texto Comporre 
l'architettura, de Franco Purini 8, y el redente libro de 
Christian Gänshirt titulado Tools for Ideas. An Introduction to 
Architectural Design9.

Todos esos libros desarrollan una visión amplia de la labor de 
proyectar con un marcado carácter didáctico y podían servir para

3 Ludovico Quaroni, Progettare un edificio: otto lezioni di architettura. Gabriele Ma- 
zzota Editor, Milán, 1977; versión castellana: Proyectar un edificio: ocho lecciones 
de arquitectura. Xaralt, Madrid, 1980.
4 Herman Hertzberger, Lessons for Students in Architecture. Rotterdam, 010 Pub­
lishers, 1991. Continuado en una segunda parte: Space and the Architect: Les­
sons in Architecture 2. Rotterdam, 010 Publishers, 2000.
5 Bernard Leupen, Christoph Grate, Nicola Körnig, Mark Lampe, Peter de Zeeuw, 
Ontwerp en analyse. Rotterdam, 010 Publishers, 1993. Version castellana: Proyec­
to y análisis. Evolución de los principios en arquitectura. Gustavo Gili, Barcelona, 
1999.
6 Piero Ostilio Rossi, La costruzione del progetto architettonico. Laterza, Roma- 
Bari, 1996.
7 Paolo Portoghesi, Rolando Scarano (eds.), Il progetto di architettura. Idee, scuole, 
tendenze all'alba del nuovo millennio. Newton & Compton editori, Roma, 1999.
8 Franco Purinl, Comporre l'architettura. Laterza, Roma-Bari, 2000.
9 Christian Gänshirt, Tools for Ideas. An Introduction to Architectural Design. 
Birkhäuser, Basilea, 2007.



los objetivos que Impulsaban la redacción de mi libro. Pero al 
revisarlos, pude constatar que muchas cosas habían cambiado 
en los últimos tiempos. La llegada de la era digital y la aparición 
de un mundo globalizado han transformado profundamente la 
arquitectura y con ella el carácter del proyecto arquitectónico, 
así como sus premisas, sus instrumentos, sus métodos y sus 
resultados, por lo que creí necesario elaborar un nuevo discurso 
desde una visión contemporánea, que tuviera en cuenta 
la realidad en la que hoy se encuentran la arquitectura y el 
proyecto.

De esta forma me dispuse a redactar un nuevo libro que, en 
el momento actual, pudiera servir tanto a los alumnos que 
comienzan a proyectar, como a las personas que ejercen la 
profesión y a todos aquellos que, desde una u otra parcela 
profesional, se interesan por el concepto, el proceso y la 
representación del proyecto de arquitectura. En este texto deseo 
transmitir algunas de las reflexiones que he realizado y de las 
cosas que he aprendido en el proceso de redacción del libro, en 
especial los cambios que se han producido en los últimos años 
en el ámbito del proyecto de arquitectura.

NATURALEZA DEL PROYECTO
Una de las primeras dificultades que encontré al comenzar a 
escribir mi libro sobre el proyecto arquitectónico fue establecer 
una definición satisfactoria del concepto y la naturaleza de eso 
que llamamos proyecto de arquitectura. Los arquitectos estamos 
tan acostumbrados a idear, realizar y utilizar los proyectos, 
que raramente nos detenemos a pensar a qué nos referimos 
cuando hablamos de proyectos. Tras sucesivas aproximaciones 
y reflexiones llegué a la conclusión de que cuando hablamos de 
proyectos estamos, en realidad, refiriéndonos a tres cosas muy 
distintas. Ello no es extraño en una lengua como la castellana, 
que se distingue por su abundante polisemia, pero da lugar a 
frecuentes confusiones.



Para explicar esta naturaleza varia del proyecto a los 
estudiantes de arquitectura, comencé por recurrir a Robinson 
Crusoe, el inolvidable personaje que Daniel Defoe situó como 
náufrago en una isla desierta. Cuando Robinson se siente 
desprotegido, expuesto a la intemperie y amenazado por 
peligros desconocidos, actúa con lógica proyectual: analiza su 
entorno, elige un sitio, concibe un plan y utiliza los materiales de 
que dispone, ensamblándolos con técnicas aprendidas.

El mismo Daniel Defoe describe, en su ensayo titulado Essay 
upon Projects10, otro tipo de proyectos a desarrollar por la 
sociedad para organizar empresas, reformar las instituciones y 
mejorar las condiciones de vida en una nueva época llamada 
por él edad de los proyectos (projecting age). Aquí el proyecto no 
es el proceso técnico de resolución de unas necesidades, sino 
la formulación de ideas innovadoras para establecer nuevas 
realidades sociales, económicas o espaciales11.

Así pues, el proyecto puede ser tanto el proceso mediante el 
que damos solución técnica a unas necesidades, como una 
propuesta innovadora de organización del entorno humano. 
Pero el proyecto es también el documento en el que reflejamos 
la prefiguración que hemos definido en el proceso de proyectar, 
para transmitirla y permitir que se pueda construir la obra.

De esta forma, cuando pronunciamos la palabra proyecto, nos 
podemos estar refiriendo a tres cosas distintas. Un proyecto es 
el deseo de creación de una nueva realidad en el ámbito social, 
económico, político o físico, donde la arquitectura interviene 
en un campo limitado y de forma coordinada con otras

10 Daniel Defoe, An Essay upon Projects, Londres, 1697.
11 Tomás Maldonado "La edad proyectual y Daniel Defoe", en £/ futuro de la mo- 
dernidad, Ediciones Júcar, Madrid 1990. Tomás Maldonado, Sul progetto, Milán, 
Electa, 1983.



disciplinas. En un plano más técnico, el proyecto es la serie de 
actividades que realizamos para crear una obra arquitectónica, 
es decir, es la práctica del trabajo del arquitecto que concibe, 
desarrolla y representa un objeto arquitectónico para resolver 
unas necesidades; pero también el proyecto es el conjunto de 
documentos formado por planos, escritos, cálculos, etcétera, 
que se necesitan para ejecutar la obra y construirla.

Estos tres conceptos distintos, pero complementarios, están 
indisolublemente unidos en la arquitectura moderna. La 
arquitectura deseada, ideada o intuida se hace realidad a través 
de un laborioso proceso de elaboración, mediante el que se 
obtiene una detallada prefiguración documental.

LA HISTORIA DEL PROYECTO
Tradicionalmente se ha pensado que el proyecto nació en el 
Renacimiento, cuando el arquitecto dejó de ser un cantero o 
un carpintero para convertirse en un intelectual desligado de 
la obra, que necesitaba de un Instrumento apropiado para 
transmitir sus ideas y decisiones. Otros autores han fijado en 
la Ilustración el momento de nacimiento del proyecto, cuando 
autores como Durand dotaron al proyecto de unas reglas de 
creación y transmisión explícitas, y también hay quien piensa 
que el proyecto como tal nació, al igual que su denominación 
actual, en la tradición moderna del siglo veinte.

Si por proyecto entendemos cualquiera de las tres acepciones a 
que antes nos hemos referido, el proyecto es tan antiguo como 
la arquitectura, que equivale a decir como la Humanidad. Los 
planos sobre tablillas de arcilla de la cultura mesopotàmica, 
los dibujos a escala sobre papiros de la arquitectura egipcia, 
las maquetas de terracota de la cultura griega, los dibujos

43



que describe Vitruvio en su tratado12 o las maquetas de las 
civilizaciones maya e inca, son testimonios que nos ilustran 
sobre la existencia ya en la Antigüedad de una práctica 
proyectual consciente.

Durante la mayor parte de la Edad Media las labores de 
concepción y de ejecución de la arquitectura coincidían 
frecuentemente en unas mismas personas, por lo que no son 
muy abundantes los testimonios de una actividad proyectual 
desligada de la puesta en obra. Sin embargo, se conservan 
numerosos dibujos de alzados y plantas, especialmente de los 
últimos tiempos del gótico.

El proyecto como instrumento de concepción, definición y 
transmisión de la arquitectura reapareció con fuerza en el 
Renacimiento. Las maquetas de Brunelleschi, el proceso que 
describe Alberti en su tratado13, el sistema de representación 
definido por Rafael14 o la utilización de maquetas por Miguel 
Ángel, son ejemplos de una práctica proyectual que aun 
cuando no se encontraba todavía formalmente regulada, había 
desarrollado ya múltiples instrumentos.

La era barroca abandonó una práctica proyectual basada 
en el procedimiento de conformación según las reglas de 
la construcción y la composición para dar preeminencia al 
concepto neoplatónico de la idea, en la obra de autores como

12 Marco Vitruvio Pollion, De architectura libri decem, siglo I a. C. Versión español: 
Los diez libros de arquitectura, traducción de Ortiz y Sanz (Madrid, imprenta Real, 
1787), Libro I, capítulo II. Página 10.
13 Leon Battista Alberti, De re aedificatoria. Florencia, 1485. Versión española: 
Los diez libros de arquitectura. Alonso Gómez, Madrid, 1582. Página 33.
14 Rafaello Sanzio, Carta a Leon X. 1519.44



Federico Zuccari15, Vicenzo Scamozzi16 o Giovan Pietro Bellori17. 
Esta corriente neoplatónica fue la dominante hasta la llegada 
de la Ilustración, con la que se desarrolló un concepto más 
racionalista y deductivo del proyecto, lo que produjo un creciente 
Interés por regular y normar tanto el proceso proyectual como el 
documento que de él resulta.

Ello es ya apreciable en el tratado de Christian Rieger, publicado 
en 175318, que establecía con precisión los instrumentos 
gráficos del proceso y de la representación del proyecto. Pero la 
codificación definitiva del dibujo arquitectónico como elemento 
de transmisión del proyecto se produciría años después, 
mediante la creación de la geometría descriptiva por Gaspard 
Monge.

A principios del siglo XIX, Jean-Nicolas-Louis Durand estableció y 
reguló con claridad el sistema clásico de composición, creando 
un procedimiento compositivo y un sistema didáctico que 
habría de mantenerse vigente durante décadas19. Este sistema 
se basaba en un proceso racional y deductivo, heredero del 
racionalismo del siglo XVIII, de Lodoll, Laugier o Milizia, que 
reducía la arquitectura a sus elementos básicos, para de esa 
forma ser manejada y enseñada a través de la utilización de los 
métodos de composición y ensamblaje.

Frente al sistema proyectual formulado por Durand, se alzaría 
la concepción romántica del proyecto arquitectónico en el

15 Federico Zuccari, L'idea delittori, scultori et architetti, 1607.
16 Vicenzo Scamozzi. Dell'idea della Architettura Universale. Parte I. Libro I. Vene- 
eia, Girolamo Albrizzi, 1716 (1615). I, I, 14.
17 Giovan Pietro Bellori, L'Idea del pittore, dello scultore e dell'architetto scelta 
dalle bellezze naturali superiore alla Natura, 1672.
18 Christian Rieger, Universae architecturae civilis elementa, 1756.
19 Jean-Nicolas-Louis Durand, Compendio de lecciones de arquitectura. Ed. Pro­
naos. Madrid, 1981.



tránsito del racionalismo neoclásico al subjetivismo romántico 
y de la lógica del procedimiento deductivo al predominio de 
la imaginación. Así en los Entretiens sur i ’Architecture20 el 
arquitecto Eugène-Emmanuel Viollet-le-Duc propone un método 
más intuitivo, en el que establece como germen del proyecto una 
idea alcanzada por el arquitecto tras la fase previa de análisis 
y después de diversos intentos de elaboración deductiva del 
proyecto.

EL PROYECTO MODERNO
La arquitectura del siglo XX modificó profundamente el concepto 
de proyecto, al liberarlo de elementos predeterminados, 
proporciones canónicas y reglas universales. La construcción 
del proyecto se hizo más libre, intuitiva y personal para 
arquitectos que en lugar de utilizar la simetría, los órdenes y 
la historia, manejaban nuevas herramientas: función, técnica, 
economía. De esta forma el proyecto moderno se distanció 
de la composición clásica, haciendo especial énfasis en los 
condicionantes iniciales del proyecto.

Este proyecto moderno abstracto, subjetivo y funcional, 
requería un proceso de creación en gran medida distinto del 
utilizado por los arquitectos del siglo XIX. La mayor atención a 
las condiciones de partida, el antihistoricismo, la abstracción 
formal, la utilización de nuevas técnicas y materiales, son 
factores que inducen a un abandono de la consideración de la 
idea intuitiva como génesis del proyecto y a una búsqueda de 
nuevos procesos deductivos, casi científicamente establecidos, 
para la construcción del proyecto moderno.

Este proceso deductivo del proyecto moderno es descrito con

20 Eugène-Emmanuel Viollet-le-Duc. Entretiens sur l'Architecture, VI, París, Morel, 
1863. Páginas 192-193.46



minuciosidad en 1926 por Moisej Ginzburg21, mostrando 
una atención primordial a los condicionantes de partida, 
especialmente a las funciones, de cuyo análisis se llega por 
deducción a una solución espacial, sin los condicionantes 
compositivos y decorativos de la arquitectura histórica. La 
consideración de la función como génesis de la arquitectura 
Invierte el método tradicional del proyecto, que en lugar de 
proceder desde el exterior hacia el Interior y de lo general a lo 
particular, define los espacios antes que el conjunto y piensa en 
los interiores antes que en el aspecto externo.

Esta determinación del proyecto desde los condicionantes 
previos, especialmente desde la función, está presente en 
toda la tradición moderna, superando el concepto romántico 
de idea intuitiva. Para Le Corbusier la definición espacial parte 
de la función, para la generación de una planta desde la que 
se levanta el edificio, siguiendo las reglas conformadoras 
de la nueva composición arquitectónica: la estructura de 
pilares, la planta libre, la cubierta vegetal, la fachada libre y 
la ventana longitudinal, normas anticlásicas y en su momento 
revolucionarlas para la forma de proyectar los edificios.

El proyecto moderno dominó el campo de la creación 
arquitectónica durante varias décadas, pero entró en crisis en 
los años cincuenta y sesenta, cuando las necesidades sociales 
habían evolucionado y el mundo se manifestaba más diverso 
y menos determinable mecánicamente de lo que habían 
concebido los creadores de las vanguardias. En ese momento la 
crisis de la modernidad transformó profundamente el proyecto 
moderno y volvió a aparecer la añoranza de un orden clásico y

21 Moisej Ginzburg. Los nuevos métodos del pensamiento arquitectónico. 1926. 
"Novye metody architekturnogo myslenija” en SA Sovremennaja architektura, n° 1, 
1926. Traducción española: Constructivismo, Alberto Corazón, Madrid, 1973. Re­
cogido en Pere Hereu, Josep Maria Montaner, Jordi Oliveras. Textos de arquitectura 
de la modernidad. Nerea, Madrid, 1999. Página 266. 47



la valoración de la idea sintética como génesis del proyecto en 
la obra de arquitectos como Louis I. Kahn, Robert Venturi o Aldo 
Rossi.

En consecuencia se abandonó la Idea de una arquitectura 
de aplicación universal, Independiente de los condicionantes 
específicos. Por otro lado, se desechó la ¡dea de la estricta 
autonomía disciplinar de la arquitectura, que recibiría influencias 
y métodos de otras ciencias, técnicas y artes en la obra de 
autores como Chlstopher Alexander o Geoffrey Broadbent22.

La crisis de la modernidad afectó también en esos años al 
purismo del proyecto moderno abstracto y antihistórico, así 
como al método lógico y deductivo que lo originaba. La forma 
de trabajar el proyecto abandonó el determinismo funcional y 
la preeminencia dada la planta como generadora del proyecto. 
Apareció la sección como elemento esencial de una nueva 
forma de entender y desarrollar el proyecto, aspecto que sería 
decisivo en la obra del arquitecto británico James Stirling23.

Por otro lado, frente a la crisis de la modernidad y al desarrollo de 
nuevos métodos científicos de diseño, la cultura arquitectónica 
de los años sesenta y setenta contrapuso el concepto de tipo, 
como una recuperación del orden perdido y una revalorización de 
la historia de la arquitectura. El análisis tipológico fue rescatado 
desde la cultura de la Ilustración, como Instrumento esencial 
para la interpretación de la arquitectura y para la formulación 
del nuevo diseño.

22 Christopher Alexander, Ensayo sobre la síntesis de la forma. Infinito, Buenos 
Aires, 1969. Geoffrey Broadbent, Diseño arquitectónico. Arquitectura y  ciencias 
humanas. Gustavo Gili, Barcelona, 1976.
23 Rafael Moneo, Inquietud teórica y  estrategia proyectual en la obra de ocho 
arquitectos contemporáneos. Actar, Barcelona, 2004, Página 9.



EL PROYECTO DIGITAL
Los cambios tecnológicos que se produjeron en los años ochenta 
y noventa del siglo XX generaron una gran revolución en la cultura 
del proyecto. La aparición de los instrumentos informáticos, 
especialmente los programas de diseño asistido por ordenador, 
revolucionó los métodos de diseño, introduciendo nuevas y más 
eficaces herramientas. De esta forma el proyecto de arquitectura 
se encontró Inmerso en una revolución tecnológica que iba 
a afectar en gran medida a sus métodos y resultados. SI la 
revolución Industrial alteró la arquitectura cambiando los procesos 
de fabricación y construcción del edificio, la nueva revolución de 
los sistemas de información llevaba consigo también un radical 
cambio en el proceso de elaboración del proyecto.

La revolución tecnológica que ha tenido lugar en las últimas 
décadas se basa en tres innovaciones fundamentales: las técnicas 
digitales de creación, tratamiento, almacenaje y transmisión de la 
documentación, los sistemas de diseño y modelado asistidos por 
ordenador y el nuevo acceso a la información y a la comunicación.

La digitalización de la documentación ha permitido una mayor 
rapidez y eficacia a la hora de generar, modificar y almacenar la 
información de los proyectos, tanto escrita como gráfica. También 
ha permitido una mayor seguridad para su conservación y un 
transporte más rápido y sencillo. Paradójicamente, su difusión no 
ha disminuido la extensión de los proyectos, ni el papel consumido, 
sino todo lo contrario. Hasta aquí la innovación tecnológica es 
la misma que se ha producido en cualquier actividad técnica o 
administrativa, pero el cambio que estamos presenciando en la 
arquitectura va más allá.

Las técnicas de diseño y modelado asistidos por ordenador 
aparecieron como un nuevo instrumento para pensar y dibujar 
lo pensado. La nueva herramienta proyectual no sustituyó, sino 
complementó a las antiguas, de manera que el arquitecto no dejó



de dibujary precisaba seguirconstruyendo maquetas, pero contaba 
con un nuevo instrumento para reflejar, comprobar y criticar el 
proceso de pensamiento del proyecto de arquitectura. Aunque 
los instrumentos informáticos de diseño asistido por ordenador 
comenzaron siendo utilizados e incluso programados de una 
forma análoga al dibujo en dos dimensiones, la evolución de los 
programas está haciendo que abandonen definitivamente las dos 
dimensiones del dibujo clásico para trabajar fundamentalmente 
con tres y cuatro dimensiones.

También el nuevo acceso a la información y las nuevas posibilidades 
de comunicación a través de Internet permitieron un campo más 
amplio de referencia, indagación y trabajo en equipo. Mediante 
el correo electrónico, la consulta de páginas especializadas, 
la participación en foros y la utilización de herramientas como 
Googie o Wikipedia, el arquitecto tiene un contacto inmediato 
con todo el proceso de evolución de la cultura contemporánea y 
un mejor conocimiento de la actualidad constructiva. Esta mayor 
interconexión de la arquitectura está actuando como catalizador 
en los procesos de innovación técnica y proyectual.

Si estos tres factores son los que han transformado el proceso 
proyectual, los resultados de los cambios inducidos alcanzan 
tres ámbitos diversos, como ha enunciado Franco Purini. 
Una transformación puramente instrumental, en el caso en 
que el ordenador es tan sólo un eficaz colaborador para la 
representación y cálculo de un proyecto concebido sin su ayuda. 
El segundo ámbito es el creativo, en el que la informática se 
convierte en una herramienta de concepción y desarrollo 
del proyecto. Finalmente, en el ámbito utópico, la cultura 
informática crea diseños y espacios sin relación con el mundo 
físico: arquitecturas y ciudades virtuales24.
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24 Franco Purini, "Digital Divide", Architettura e cultura digitale. Skira, Milán, 
2003. Páginas 90-91.



Esta transformación del mundo del proyecto todavía no ha 
hecho más que comenzar y, a largo plazo, las consecuencias 
pueden ser mucho más importantes. Toda la concepción de la 
arquitectura, el método de proyectar, que hasta hace poco seguía 
siendo fundamentalmente artesanal, y el proceso de creación 
y construcción de la arquitectura, se están transformando 
profundamente poruña revolución tecnológica cuyas implicaciones 
aún estamos lejos de vislumbrar en toda su magnitud. Así como 
la arquitectura medieval murió y de sus cenizas surgió una 
nueva forma de construir cuando apareció la imprenta, también 
las nuevas tecnologías pueden revolucionar el panorama de la 
arquitectura que hemos conocido hasta ahora.

Pero además de la influencia decisiva de la informática, 
otros cambios en los últimos años han modificado la forma 
de entender el proyecto. El ritmo de transformación de la 
sociedad contemporánea y la rapidez con la que los programas 
funcionales evolucionan, cambian y quedan obsoletos, han 
introducido en las últimas décadas una nueva variable temporal 
en los proyectos. No se trata tan sólo de que cada proyecto 
forme parte de una cadena evolutiva desarrollada en el tiempo, 
sino que requiere poseer una flexibilidad suficiente para poder 
transformarse conforme nuevos requerimientos funcionales 
aparezcan. El proyecto deja de estar concebido como una 
realidad fija e inmutable y comienza a ser un proyecto de 
transformación de s í mismo, un procedimiento de actuación.

La preocupación por el medio ambiente, la valoración del paisaje 
y el impacto del cambio climático, también hacen que hoy se 
plantee el proyecto en el marco de unas variables distintas de 
las que observaba el proyecto moderno. El consumo de energía, 
el aislamiento, el impacto ambiental, la sostenibilldad, son 
ahora elementos determinantes del diseño, que desplaza su 
centro de atención de la materia a la energía.
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En el momento actual el proyecto se encuentra pues con nuevos 
Instrumentos recién adquiridos y en continuo desarrollo, y con 
unas preocupaciones nuevas por su relación con el territorio, 
el paisaje y el medio ambiente que el proyecto moderno no 
poseía. Frente a estos nuevos instrumentos y preocupaciones, 
el proyecto actual ha optado por profundizar en la libertad 
metodológica y en la heterodoxia de resultados, potenciando 
la creatividad, la diversidad de Instrumentos y la supresión de 
normas rígidas, y confiriendo al proyecto un marcado carácter 
experimental. Vamos a ver en detalle como estos cambios han 
afectado a las diversas fases del proyecto.

ANTES DE EMPEZAR
Franco Purini escribía en su libro Comporre l'architettura que 
“proyectar es como jugar al ajedrez. Hay que pensar mucho 
antes de hacer el movimiento de apertura, porque si éste no 
es exacto, si no es aquél necesario o, si se quiere, si no forma 
parte de un restringido número de opciones compatibles con 
el programa prefijado, hay que comenzar de nuevo’’25. En 
efecto, en la fase analítica previa al comienzo del proyecto se 
selecciona y se elabora la información necesaria para realizarlo. 
Es como la preparación para un gran viaje, en la que antes de 
partir, recolectamos Informaciones, mapas, víveres, prendas y 
otros pertrechos que necesitaremos en la larga travesía.

La fase de análisis no consiste en una convencional recogida 
y pasiva asimilación de datos. El proyectista analiza el lugar, el 
programa y los otros condicionantes, no con un afán científico 
de recolección de datos, sino seleccionando aquellos elementos 
que le sirven para su proyecto, resaltando determinados 
aspectos y descartando otros, en una selección que forma parte 
del proceso proyectual. Pero además el arquitecto cruza las
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informaciones y las elabora para que puedan ser útiles en el 
proceso proyectual, extrayendo conclusiones.

Una notable diferencia de la fase previa del proyecto actual 
con respecto a la tradición moderna es la gran cantidad de 
información disponible, que se ha multiplicado de forma 
exponencial con el nuevo acceso a los datos en la sociedad de 
la información. Eso Implica que la selección previa ha de ser 
más ardua y más exhaustiva, y también más creativa y de un 
carácter más proyectual.

Por otro lado, las posibilidades de elaboración y de cruce de 
variables se han desarrollado notablemente a través de los 
sistemas de cartografía informática, bases de datos gráficas, 
dibujo en tres dimensiones, etcétera, con lo que la fase 
de recogida y elaboración de la información cada vez está 
requiriendo más tiempo y más imaginación.

El diálogo con el lugar ha sido tradicionalmente una premisa 
fundamental para poder iniciar el camino del proyecto. El 
arquitecto pasa muchas horas viendo, escuchando, sintiendo 
los lugares, haciendo dibujos, fotografías, estudiando los 
planos, levantando secciones, haciendo una maqueta del 
entorno, consultando la historia, estudiando los datos climáticos 
o el estudio geotécnico. Pero en nuestro momento no siempre 
el análisis del lugar es determinante en la nueva arquitectura. 
Depende del arquitecto y del proyecto que el lugar sea un 
elemento generador de la arquitectura o simplemente escenario 
de una arquitectura de carácter universal, desvinculada de su 
entorno.

Por otro lado, el arquitecto ha de analizar el programa que le 
es suministrado, verificarlo, desarrollarlo, transformarlo, en un 
proceso que también forma parte de la toma de decisiones 
proyectuales. Al igual que veremos con el concepto, el



programa no es un ente simple, sino un sistema complejo, ya 
que está constituido por un variado conjunto de funciones, 
frecuentemente cuantificadas y por las relaciones que entre 
ellas se establecen.

El arquitecto de la era digital debe estudiar el programa con 
sentido crítico, detectar en él los puntos importantes, ser 
capaz de transformarlo y reorientarlo de acuerdo con los 
otros condicionantes del proyecto y convertirlo en un factor 
dinamizador y orientador de todo el proceso ulterior de creación 
arquitectónica.

En nuestro mundo actual los programas, las funciones y las 
necesidades de cualquier arquitectura cambian continuamente, 
por lo que no conviene diseñar los edificios para un programa 
único e inmutable, sino proyectar arquitecturas flexibles 
y transformables, que se puedan adaptar a los cambios y 
mutaciones que cualquier uso experimenta en nuestros días. En 
este sentido debemos proyectar pensando que estamos creando 
un ser vivo que va a necesitar crecer, cambiar, transformarse y 
adaptarse para sobrevivir en un mundo en cambio.

LAS FUENTES DEL PROYECTO
Cuando el arquitecto traza las líneas de lo que será una nueva 
arquitectura, está utilizando una gran cantidad de elementos, 
formas, técnicas y referencias que constituyen una parte 
indisoluble de su biografía, de su aprendizaje continuo en la 
vida. Estos elementos son las fuentes del proyecto, utilizadas 
algunas veces de forma consciente y en ia mayoría de los 
casos inconscientemente, pero siempre participando de forma 
decisiva en el origen y en la elaboración del proyecto.

La recolección de referencias útiles para nuestro proyecto 
frecuentemente se hace en el campo de las arquitecturas, 
analizando proyectos o edificios que, por su función, su situación,



sus materiales o sus características, nos pueden aportar 
elementos o reflexiones de interés para nuestro proyecto. Pero 
también la naturaleza, la ingeniería, el diseño, el arte o cualquier 
otra parcela de nuestro mundo nos pueden servir para ayudarnos 
en el proceso de Ideación y elaboración del proyecto.

Los principales tipos de fuentes que el arquitecto utiliza al 
proyectar, para extraer elementos, componerlos, transformarlos 
e integrarlos en su obra, son cuatro: la geometría, la historia, la 
naturaleza y la técnica. En estos mundos encontramos formas, 
elementos y sistemas de organización que podemos emular, 
adaptar, combinar, recomponer.

La geometría es una fuente inagotable de espacios, formas y 
volúmenes para el proyecto de arquitectura. El proyecto se 
piensa en el espacio y se trabaja sobre el papel, la maqueta 
o la pantalla del ordenador, soportes en los que, mediante 
la geometría, se realizan las operaciones por las que se van 
definiendo y componiendo los elementos integrantes del 
proyecto.

El arquitecto también encuentra en la naturaleza numerosos 
ejemplos y modelos a seguir en su labor de definición 
arquitectónica del proyecto. La organización espacial, las formas 
y volúmenes, los intercambios de materia y energía, etcétera, son 
aspectos que se encuentran en la naturaleza en formas mucho 
más diversas y perfectas de las que un arquitecto puede diseñar.

La historia es una fuente Inagotable de elementos para el proyecto, 
y no sólo la historia de la arquitectura, sino toda la producción 
cultural de la humanidad. Un mundo de formas, de relaciones, de 
organizaciones, de percepciones, reside en la memoria de cada 
uno de nosotros, y ese mundo será más extenso cuanto más 
conozcamos la propia u otras tradiciones culturales, cuanto más 
hayamos contemplado, recorrido, viajado, leído. 55



Para la realización de cualquier proyecto, el arquitecto cuenta 
con el dominio de la técnica, para dar solución a los problemas 
planteados. Esa técnica es determinante en la concepción y 
elaboración del proyecto, ya que cada enfoque técnico conlleva 
un lenguaje y unas formas de expresión. Hoy las técnicas 
estructurales, constructivas, de materiales y de instalaciones 
que puede manejar un arquitecto son muy diversas, formando 
un amplio abanico de soluciones y de enfoques técnicos del 
proyecto.

Pero junto a estos repertorios clásicos de referencias para el 
proyecto arquitectónico, hoy se manejan otros muchos mundos 
formales de donde extraer referencias válidas para el proyecto 
arquitectónico. El arte contemporáneo, el cine, el mundo del 
cómic, la publicidad, el arte de los grafitti, son repertorios 
utilizados en una creación más abierta que nunca a su 
hibridación con otros mundos creativos.

EL PROCESO DE IDEACIÓN
El escritor Jorge Luis Borges describió en su relato titulado Las 
ruinas circulares el proceso experimentado por un hombre 
que, noche tras noche, sueña a otra persona, creándola 
paulatinamente, de forma que cada vez se van haciendo más 
nítidos y definidos sus rasgos. Cuando tras innumerables 
noches, el nuevo ser ha cobrado vida y ya es una persona 
independiente, el soñador cae en la cuenta de que él mismo no 
es sino el sueño de otra persona26.

Este proceso imaginado y descrito por Borges de ir dando 
vida a un nuevo ser a través de muchas noches de soñarlo, 
se parece mucho al método de creación del proyecto, al 
que damos vida a fuerza de imaginar aquello que todavía

26 Jorge Luis Borges. "Las ruinas circulares”. El jardín de los senderos que se bifur­
can. Buenos Aires, 1941. Recogido en Ficciones. Alianza Editorial, Madrid, 1971.56



no existe. Es precisam ente esa capacidad para imaginar 
cosas inexistentes, para crear nuevos artefactos que 
resuelvan las necesidades humanas, la que genera la 
arquitectura.

Una tendencia disciplinar ha otorgado a la idea el papel de motor 
del proyecto, siguiendo una corriente que tiene sus raíces en la 
cultura manierista, en la creación romántica y en la tradición 
platónica. Sin embargo, en otros momentos se ha pensado que 
el proyecto no precisa partir de ideas, sino de un procedimiento 
normado y científico que, por deducción, nos permite llegar 
desde las premisas de partida a la solución arquitectónica. 
Asi ha sucedido en la tradición académica francesa, en 
determinados sectores del movimiento moderno y en algunas 
tendencias actuales.

Hoy estas dos tradiciones, platónica y aristotélica, analógica 
y científica, deductiva e inductiva, confluyen en un panorama 
marcado por la diversidad y la ausencia de dogmas. Así hoy 
consideramos que más que una idea, el auténtico motor 
del proyecto es un concepto, formado por un sistema o 
constelación de ideas, en el que éstas se relacionan entre 
sí, creando estructuras complejas. Por otro lado, más 
que unas normas canónicas preestablecidas que hay que 
observar, en el desarrollo del proyecto hay unas formas de 
comportamiento que propone el arquitecto y surgen del 
propio proyecto, un procedimiento de actuación, elegido 
como decisión proyectual.

De esta forma, la fase de ideación tiene como objetivo la 
definición del concepto del proyecto, entendido como una 
realidad compleja, un sistema compuesto por una serie de ideas 
y de ias relaciones que entre ellas se establecen. Este concepto, 
una vez ha sido desarrollado, tiene la fuerza suficiente para 
impulsar la creación proyectual. 57



TÉCNICAS CREATIVAS
El arquitecto ha formado siempre el proyecto en su mente, 
pero ha necesitado crear simulacros para sacar al exterior las 
ideas y, viéndolas desde fuera, poder criticarlas, advertir sus 
puntos débiles y sus errores, para asf hacer evolucionar la idea 
y perfeccionar las propuestas. Para ello ha utilizado muchos 
medios, desde la palabra o los trazos sobre la arena a la 
maqueta infográfica.

Para estimular la creatividad se han desarrollado diversas 
técnicas que nos pueden ayudar en nuestro proceso de 
creación arquitectónica. La técnica creativa más usada por 
los arquitectos para desarrollar ideas para el proyecto es la 
elaboración de croquis. Una técnica complementaria, pero en 
tres dimensiones, es la construcción de maquetas de trabajo, 
en las que la manipulación directa de los materiales permite 
desarrollar nuevas ideas. Este trabajo con croquis y maquetas 
puede hacerse también mediante el ordenador, trabajando con 
bocetos tridimensionales y maquetas infográficas.

Pero además de este método gráfico iterativo, para ayudar en 
el proceso de imaginación se han desarrollado otras técnicas 
creativas, que operan disociando nuestro pensamiento 
analítico de la imaginación creativa para permitir que ésta 
fluya libremente. Estas técnicas creativas han sido utilizadas 
en diversos campos de la producción humana y pueden ser 
aplicadas también en la creación arquitectónica.

Una primera clasificación de las técnicas creativas podría 
distinguir entre las técnicas individuales y las que se realizan 
en grupo, aunque siempre se pueden combinar ambas. Las 
técnicas individuales operan con ideas abstractas (diagramas, 
listas de atributos, listas de preguntas, matrices), o con imágenes 
(sinéctica, biònica, relaciones creativas, etcétera), aunque 
también se pueden combinar varias de ellas. Las técnicas58



colectivas, por su parte, organizan la labor del grupo, evitando o 
limitando la labor crítica y las relaciones jerárquicas, para que la 
imaginación de los integrantes se potencie mutuamente y fluya 
con libertad.

Una de las técnicas más sencillas es la que consiste en la 
elaboración de diagramas o mapas mentales. El diagrama 
permite organizar la información, sobre todo los aspectos 
funcionales del programa, seleccionar los aspectos más 
relevantes y generar ¡deas abstractas. Tiene la limitación de su 
carácter conceptual no gráfico, que precisa de una conversión 
posterior en imágenes para completar los procesos de ideación.

La teoría de sistemas o cibernética opera de forma parecida, 
pero con una atención especial a la relación entre los diversos 
componentes. Así no se trata sólo de analizar los componentes 
y características del proyecto, sino además, y sobre todo, de 
estudiare interpretar las relaciones que entre ellos se establecen 
y sus vinculaciones con elementos externos al sistema.

Otra forma de avanzar en la definición del proyecto es establecer 
una lista de preguntas que interroguen sobre sus aspectos 
parciales. La ventaja de este método es que nos permitirá 
observar el problema desde diversos puntos de vista y así 
descubrir aspectos nuevos y aportar soluciones específicas.

Una técnica de creatividad que tiene cierta similitud con la lista 
de preguntas es la descomposición del problema en aspectos 
parciales, para analizarlos por separado y obtener de esta forma 
asociaciones de ideas que no se hubieran producido desde una 
consideración global del problema. Si una vez descompuesto 
el problema en sus atributos o características, formamos una 
matriz o tabla de doble o triple entrada y cruzamos las variables, 
obtenemos diversos cruces de funciones y características que 
pueden generar nuevas ideas. 59



Si en vez de operar con conceptos abstractos, preferimos 
trabajar con imágenes, podemos utilizar la técnica de relaciones 
creativas, mediante la que introducimos en el campo del proyecto 
un objeto imaginario, sin aparente relación con el problema, e 
investigamos los aspectos e ideas que puede aportar a nuestro 
proyecto. Este procedimiento es parecido al método propuesto 
por la sinéctica, una técnica creada por William J. J. Gordon, 
que trata de resolver los problemas mediante la utilización de 
la analogía.

Un procedimiento parecido a la sinéctica, pero que opera en 
el campo de la analogía biológica es la biònica, mediante la 
cual aplicamos nuestros conocimientos y nuestra observación 
de la naturaleza para la resolución de problemas o la creación 
de nuevos artefactos. Por último, las técnicas de relajación 
y ensoñación tratan de aprovechar el estado de reposo de 
nuestra mente y la ausencia de actividad crítica para desarrollar 
la imaginación.

Entre las técnicas creativas en grupo, la más extendida es 
el Brainstorming o tormenta de ideas. Se trata de favorecer 
la producción de ideas de forma colectiva, propiciando la 
generación del máximo número de ellas, sin formular ninguna 
crítica y fomentando el desarrollo y la asociación de las ideas.

El método Delfos o Delphi es una técnica creativa en grupo 
en la que, a diferencia del Brainstorming, existe una jerarquía 
constituida por un coordinador y diversos expertos. Otra 
técnica creativa en grupo es la llamada 4x4x4, en la que cada 
participante escribe en un papel las cuatro características o 
ideas esenciales del problema, las cuales son posteriormente 
debatidas y seleccionadas en grupos.
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instrumentos para avanzar en la fase de ideación. Podemos 
utilizar una o varias de ellas, o crear nuestra propia técnica, 
mediante innovación, modificación o combinación de algunas 
de ellas. El camino del proyecto es personal y la experiencia nos 
dirá cuál se adapta mejor a nuestra personalidad y necesidades.

d e  l a s  id e a s  a  l a s  f o r m a s

Una vez obtenida esa constelación de ideas que es el concepto 
del proyecto, ¿cómo se opera en la práctica para conseguir 
que se transforme en formas, volúmenes, materiales? ¿Qué 
operaciones realiza el arquitecto mentalmente, sobre el 
papel, en la maqueta o en el ordenador para definir, elaborar y 
representar el proyecto?

En la arquitectura clásica estas operaciones estaban 
predeterminadas. Partiendo de la totalidad del edificio, se 
subdividía de acuerdo a módulos y se aplicaban elementos 
prefijados con proporciones definidas. El sistema estructural 
era único, la distribución se repetía inmutable de acuerdo al 
programa y la forma era obtenida mediante una composición de 
elementos establecidos por la tradición, regida por los principios 
de unidad, simetría y jerarquía.

Pero la modernidad transformó profundamente esa estrategia. 
La pérdida del principio de unidad y la ausencia de jerarquía 
produjeron la Independencia de las partes y la autonomía de los 
elementos; por otra parte, la abstracción y la estandarización 
eliminaron las formas y proporciones tradicionales. Incluso 
los cinco puntos de la nueva arquitectura de Le Corbusier o 
el pretendido código lingüístico del Estilo Internacional fueron 
superados con la crisis de la Modernidad.

Hoy hay una total libertad y una gran diversidad de modos de 
enfrentarse al proyecto. La ausencia de reglas prefijadas y de 
elementos predeterminados abre muchas más posibilidades



y hace más apasionante la aventura, pero puede dificultar los 
primeros pasos de la persona que se adentra en el campo del 
proyecto.

A menudo los arquitectos se han preguntado sobre las 
estrategias de conformación de la arquitectura. Así, Le Corbusier 
proponía, en un famoso esquema, cuatro formas de enfrentarse 
al proyecto de una vivienda: una composición por suma de 
elementos, la utilización de cuerpos geométricos puros, el 
diseño sobre una malla estructural y el vaciado de un volumen 
inicial27.

Franco Purini, en su libro La arquitectura didáctica, 
clasificaba las operaciones de Ideación del proyecto en 
siete técnicas de invención: "la asociación conceptual 
de elementos diversos; la reducción al arquetipo; la 
simplificación y esquematización de los sistem as de 
descanso sobre el terreno; las operaciones de geometría 
simple sobre los volúmenes puros y las texturas elementales; 
la manipulación de los elementos usuales; el extrañamiento, 
y la desarticulación”28.

Por su parte, Piero Ostilio Rossi en su obra La construcción  
del proyecto arquitectónico  propone las siguientes 
operaciones de desarrollo del proyecto: La reelaboración de 
un tema; tramas calcadas; las relaciones-oposiciones; el 
extrañamiento; la metonimia, y la metáfora29. Finalmente, 
Bernard Leupen en su libro Proyecto y análisis cita entre 
otros sistem as compositivos, el ritmo repetitivo; el collage;

27 Le Corbusier, "Las cuatro composiciones" (croquis) en W. Boesiger, H. Girsber- 
ger, Le Corbusier 1910-65. Gustavo Gili, Barcelona, 1988. Página 45.
28 Franco Purini, La arquitectura didáctica. C.O.A.A.T., Yerba, C.A.R.M., Murcia, 
1984. Página 95.
29 Piero Ostilio Rossi, La costruzione dei progetto architettonico. Laterza, Roma- 
Bari, 1996. Páginas 51-95.62



la organización por capas, y la organización por zonas30.

Nosotros hemos preferido clasificar esas estrategias en cuatro 
grandes familias de técnicas, cada una de las cuales admite gran 
número de variantes: Traslación o introducción en el campo del 
proyecto de un elemento externo y su correspondiente adaptación 
o transformación; adición, como repetición, yuxtaposición o 
collage de elementos; las técnicas de vaciado, descomposición 
y desmaterialización; y finalmente, la estructuración a través de 
divisiones modulares y compartimentaciones geométricas.

TRASLACIÓN Y TRANSFORMACIÓN
La técnica más inmediata a la hora de afrontar el proceso de 
proyecto es la de trasladar mentalmente a nuestro campo de 
trabajo elementos existentes en otro lugar o en nuestra memoria 
y que pueden ser útiles, una vez adaptados e interpretados, 
para resolver las necesidades del proyecto. Estos elementos 
pueden ser cuerpos geométricos como una esfera, un cubo, un 
paralelogramo o una pirámide, pero también es muy frecuente 
la utilización de fragmentos de arquitectura como modelo, tipo o 
referencia. La traslación de los elementos conlleva casi siempre 
una transformación, cambiando algunas de sus variables 
(escala, proporciones, materiales, color, textura, etc.) para 
adaptarlos a nuestro proyecto.

Los elementos que podemos tomar del exterior van mucho 
más allá de la geometría y la arquitectura. Como los objets 
trouvés o readymade de los surrealistas o como los materiales 
que recolectaba Kurt Schwitters para componer sus Merzbau, 
podemos encontrar en cualquier lugar elementos para 
introducir en nuestros proyectos, bien sea de forma literal o 
metafórica.

30 Bernard Leupen et alt., Proyecto y análisis. Evolución de los principios en arqui­
tectura. Gustavo Gilí, Barcelona, 1999, páginas 57-65. 63



La traslación a nuestro proyecto de elementos externos a él 
puede incluir también la inserción en el mismo de diagramas 
funcionales, flujos circulatorios, geometrías del entorno o 
relaciones visuales, que pueden pasar del boceto sobre el papel 
a materializarse en la arquitectura a través del proyecto.

ADICIÓN Y COLLAGE
La segunda familia de técnicas es la que tiene su origen en 
el principio de adición. La superación de los principios de 
unidad, simetría y jerarquía en el proyecto moderno propició la 
composición mediante adición y yuxtaposición de elementos, 
como se había realizado en la Edad Media o se ejecutaba en 
las construcciones industriales31. Esta operación de adición de 
elementos se puede realizar de formas muy variadas, pero su 
ejemplo más elemental es la simple repetición de un elemento 
al diseñar viviendas, edificios modulares, construcciones 
prefabricadas, etcétera.

La repetición de elementos similares en forma, pero cambiados 
de escala, materiales, orientación u otras características, es 
un recurso muy utilizado en la arquitectura. Por otro lado, la 
generación de formas mediante la reproducción de una misma 
ley compositiva a muy diversas escalas conduce a la creación 
de fracta les.

Pero la adición no tiene porqué ser repetitiva. La colocación de dos o 
varios elementos diferentes, creando unas relaciones de contraste, 
es una fuente de expresividad y funcionalidad en un proyecto. Sería 
algo parecido a lo que realizaban los surrealistas con la técnica del 
“cadáver exquisito”, o a lo que Glanni Rodari denomina “binomio 
fantástico” y que está en el origen de muchas narraciones32.

31 Jam Utzon, Arquitectura aditiva, 1970.
32 Gianni Rodari, Gramática de la fantasía. Planeta, Barcelona, 2007. Página 27 
y ss.64



A veces la contraposición no es de elementos contrastantes, 
sino de leyes compositivas. Este mecanismo de adición puede 
llegar a establecer composiciones de diversos elementos 
yuxtapuestos en una suerte de collage de volúmenes o 
naturaleza muerta arquitectónica.

Las técnicas de diseño asistido por ordenador han favorecido 
el desarrollo de nuevos métodos de creación de proyectos por 
adición. Es el caso de la composición por capas, una manera 
compleja de proyectar mediante la adición de realidades en un 
hiperespacio de quinta dimensión, que se ha convertido ya en 
una técnica habitual para la interpretación y transformación de 
la realidad.

SUSTRACCIÓN Y DESMATERIALIZACIÓN
Otro tipo de técnicas es el constituido por aquéllas que operan 
mediante la sustracción de materia, volumen o elementos de 
un conjunto previo. En su más elemental formulación se trataría 
del vaciado de un sólido, como hace el escultor con el bloque de 
mármol para obtener la escultura.

Pero la sustracción puede operar también mediante la 
eliminación de la relación original entre las partes, propiciando 
una disgregación o desarticulación de los elementos de un 
conjunto previo, lo que permite actuar libremente con ellos.

La descomposición o deconstrucción del proyecto en fragmentos 
ha sido una técnica muy utilizada, que permite operar con libertad 
e independencia sobre los diversos componentes, que son 
tratados individualmente y recompuestos en una nueva relación. 
Las técnicas sustractivas incluyen también las operaciones de 
desmaterialización de la arquitectura, que puede realizarse a 
través de mecanismos de transparencia y reflexión o bien de 
ocultación y camuflaje.
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DIVISION Y COMPARTI MENTACIÓN
Las técnicas de división operan mediante el establecimiento 
de leyes de partición o modulación que dividen un espacio, 
una superficie o un volumen, generando partes o piezas 
más pequeñas, sobre las que se realiza un tratamiento 
individualizado. La compartimentación más frecuente es la que 
coincide con la malla estructural o uno de sus divisores, pero no 
es la única posible.

La división más elemental seria la que resulta del trazado 
de un eje, el cual parte el espacio y genera entre las 
zonas resultantes una tensión que se resuelve mediante 
la simetría, la oposición o la yuxtaposición. Una secuencia 
de ejes o divisiones paralelas crea un sistema de bandas, 
recurso que ha sido muy utilizado en intervenciones en 
espacios abiertos, pero también en edificios. Si los ejes o 
las divisiones son concéntricos, se generan sistemas de 
simetría radial, que tan frecuentemente han sido utilizados 
en la historia de la arquitectura, desde el Panteón hasta los 
modelos panópticos.

Una división en bandas es una partición en una única 
dirección, pero lo normal es que sean mallas bidireccionales, 
generalmente coincidentes con el sistema estructural. Estas 
mallas frecuentemente son cuadradas o rectangulares, pero 
también pueden ser triangulares, hexagonales, romboidales, 
etcétera. La malla compositiva puede ser también espacial, 
extendiéndose en las tres direcciones del espacio.

Las técnicas de diseño asistido por ordenador han permitido 
definir y aplicar mallas tupidas que dividen el conjunto en 
una matriz de pequeñas porciones, a las que se le pueden 
aplicar propiedades de forma automática o manual. En su 
límite esta práctica conduce a la técnica conocida como 
pixelización.



LA ELABORACIÓN DEL PROYECTO
El proceso de elaboración del proyecto, es decir, la conversion 
de las ideas en arquitectura, se realiza a través de una serie 
de sucesivas aproximaciones y determinaciones, a través 
de las cuales va tomando forma la nueva arquitectura. Esta 
elaboración del proyecto no es un proceso lineal en el que 
desde la idea alcanzada en la fase anterior desarrollamos el 
proyecto sin retroceder ni mirar atrás, sino un proceso iterativo 
en el que continuamente avanzamos para comprobar la validez 
de las decisiones y retrocedemos para cambiarlas, adecuarlas 
o desecharlas. El proceso no sería pues ni lineal ni circular, 
sino una combinación de ambos, como una espiral que se 
va ampliando conforme avanza, o como una hélice que se 
desarrolla en el espacio.

Las funciones son en el momento actual variadas y cambiantes. 
Un objeto arquitectónico, un diseño, es el resultado de la 
relación entre diversas funciones de muy variado tipo que 
conviven y se entrecruzan en él. Por otro lado esas funciones no 
son inmutables, cambian por ciclos y evolucionan en el tiempo. 
Por esas razones más que una función unívoca y determinista, 
tendríamos que pensar que el proyecto se asienta sobre un 
paisaje de funciones superpuestas y mutables.

Hoy sabemos que cualquier edificio que construyamos va a sufrir 
numerosas transformaciones a lo largo de su existencia, tanto de 
carácter técnico como funcional e incluso morfológico. Por ello, más 
importante que su exacto diseño y dimensionamiento funcional, es 
que la arquitectura sea flexible y pueda adaptarse a los cambios. 
Una arquitectura versátil, transformable y extensible es hoy una 
arquitectura mucho más útil que cualquier edificio tipológicamente 
y funcionalmente correcto, pero rígido e inmutable.

El requerimiento de una arquitectura flexible y transformable 
lleva a que la arquitectura actual sea una arquitectura mucho 67



más compacta que la arquitectura de la modernidad. La 
composición del edificio como una máquina formada por piezas 
diseñadas y dimensionadas de acuerdo con un programa 
funcional estricto ya no tiene sentido.

Otra transformación reciente es la ruptura de la tradicional 
separación entre espacios públicos y espacios privados, que 
ha sufrido un cambio de significación. Si antes la separación 
entre esos ámbitos era evidente y articulaba ei proyecto, en 
las últimas décadas se ha producido una interconexión entre 
ambos, de forma que cada vez más nos encontramos con 
espacios privados que funcionan como públicos o locales 
públicos utilizados, al menos temporalmente, de forma 
privada. Por eso debemos tender a crear espacios versátiles, 
utiiizables de diversas formas en circunstancias distintas, con 
el fin de crear edificios que se sientan cómodos en nuestro 
mundo complejo y contradictorio y que afronten el futuro sin 
demasiadas rigideces.

En la arquitectura moderna existió siempre una clara 
delimitación entre el espacio habitable y los espacios de 
circulaciones, instalaciones y servicios. En la arquitectura actual 
esa distinción también ha dejado de ser tajante, de manera que 
hay espacios que son a la vez servidos y sirvientes y otros que 
escapan a esa clasificación.

Además de trabajar con el espacio y la luz, la superfie y los 
volúmenes, el arquitecto trabaja con ia energía, creando un 
entorno con adecuadas condiciones de temperatura y humedad. 
El conocimiento de las fuentes de energía, su correcta utilización 
y las implicaciones que tiene para el usuario y para el conjunto 
del medio ambiente natural, es una premisa necesaria para 
un desarrollo adecuado del proyecto. La nueva sensibilidad de 
relación con el medio ha de estar presente en todo el proceso 
de proyecto y se manifiesta en la concepción del proyecto como



parte de un ecosistema y de un paisaje más amplio, en el que 
nuestra obra se inserta.

LA REPRESENTACIÓN
Un célebre dramaturgo español decía que en el teatro hay que 
decir las cosas tres veces. La primera porque hay que decirlas; la 
segunda para que se entere el público, y la tercera para que se 
enteren los críticos. En el proyecto de arquitectura sucede algo 
parecido. Para transmitir bien un proyecto, hay que contarlo tres 
veces, tendiendo sobre él tres miradas diversas, que suponen 
tres interpretaciones diferentes pero complementarias.

La primera y más inmediata manera de transmitir nuestro 
proyecto es contar la realidad del proyecto con sus medidas, sus 
espacios, sus materiales, para que pueda ser construido. Para 
ello utilizamos normalmente el sistema de representación que, 
desarrollado desde el Renacimiento, adopta en el siglo XVIII unas 
reglas universalmente aceptadas: las proyecciones diédricas 
acotadas. Mediante las plantas, alzados y secciones definimos 
la arquitectura que hemos ideado, con el acompañamiento de 
detalles constructivos, planos de estructuras y de instalaciones, 
la memoria, el presupuesto y el pliego de condiciones.

Pero con ello no terminamos de transmitir nuestras ideas. Si 
esta forma de representación es necesaria para que se pueda 
construir el edificio que hemos ideado, a menudo esos detallados 
planos poco le dicen al propietario de la futura vivienda o al 
ciudadano que va a usar el edificio que hemos diseñado.

Se necesita entonces otro tipo de documentos que hagan 
Inteligible nuestro proyecto a aquellas personas que, sin ser 
técnicos participantes en el proceso de construcción, tienen 
una estrecha relación con él, bien porque nos han encargado 
el proyecto, o porque van a disfrutarlo en el futuro. Se trata de 
perspectivas axonométricas o cónicas, fotomontajes, maquetas,



infografías o cualquier otra simulación que haga perfectamente 
legibles las determinaciones del proyecto a las personas que 
no tienen la formación técnica adecuada para deducir de los 
planos técnicos la realidad del proyecto.

Pero aún hay una tercera forma de expresar nuestro proyecto, 
destinada a un tercer tipo de espectadores. Se trata de contar el 
contenido del proyecto a aquéllos que pueden valorar su calidad 
y juzgar sus aportaciones, bien sea en un concurso, en una 
sesión crítica o en una publicación profesional. En este caso el 
problema es el opuesto al anterior. No se trata de que tengamos 
que reproducir las Intenciones del proyecto y su resultado final 
en un lenguaje apto para no iniciados, sino precisamente lo 
contrario.

Se trata sobre todo de contar el proceso del proyecto, su origen, 
su desarrollo, las referencias que hemos utilizado, las razones 
que nos han movido para tomar determinadas decisiones. Es 
explicar el proyecto reconstruyendo su proceso de gestación, y 
esto se hace a través de la memoria escrita, de esquemas, de 
croquis iniciales, de fotografías de referencias, de maquetas de 
trabajo.

Cuando un proyecto está contado de estas tres formas, 
está completo. Cualquier persona que se acerque a él 
podrá entenderlo de una forma adecuada, en función de 
su demanda de información. Naturalmente no siempre es 
necesario completar exhaustivamente estas tres visiones 
del proyecto, sino que dependiendo del medio y los 
objetivos de la representación, utilizaremos unos u otros 
instrumentos.

LOS CAMINOS DEL PROYECTO
En la era digital, en un mundo globalizado y dominado por la 
Información, el proyecto es más diverso y variado que nunca



en la historia. Las reglas generales y las normas universales se 
han revelado Ineficaces y caducas. En consecuencia, el camino 
del proyecto se ha convertido en un camino personal, que cada 
arquitecto ha de descubrir y trazar con su propia experiencia, 
y para el que no sirve transplantar literalmente sistemas o 
métodos ajenos.

Esta enorme variedad de formas de entender y hacer el proyecto 
se manifiesta en el trabajo de los arquitectos actuales. Para 
ilustrarlo hemos elegido diez de los arquitectos en activo más 
conocidos internacionalmente, para observar cómo se enfrentan 
al proyecto, cuáles son sus herramientas y métodos de trabajo. 
Contemplándolos y comparándolos, podemos comprobar la gran 
diversidad de procesos, métodos e Instrumentos que se utilizan 
para crear el proyecto de arquitectura en la era digital.

UN UNIVERSO DE MAQUETAS
El arquitecto canadiense-californiano Frank Gehry comienza a 
desarrollar sus proyectos mediante el trazado de unos croquis 
muy libres y difusos, en los que ya hay una inicial definición 
volumétrica y espacial. A partir de esta primera aproximación 
se comienza a construir en su estudio una o varias maquetas, 
en las que se va prefigurando la realidad geométrica y 
espacial del futuro edificio, a través de continuos cambios y 
transformaciones.

Este proceso, desarrollado a partir de los primeros croquis, 
consiste en la creación estereotómica de una volumetria 
surgida directamente de la mano del arquitecto y de sus 
colaboradores, como una escultura. Las maquetas de Gehry, 
más que prefiguraciones de sus edificios, son la auténtica obra 
de arte, como el boceto que pintaba Rubens de sus cuadros 
con su propia mano, para que luego fuera ejecutado a gran 
escala por los pintores de su taller. En realidad la arquitectura 
se convierte en la materialización ampliada en escala de 71



una escultura en la que se vierte todo el mundo formal del 
arquitecto.

El programa es fragmentado en piezas aisladas que se pueden 
componer libremente, como una naturaleza muerta. Este 
proceso es desarrollado por Gehry con su equipo, probando 
Innumerables variantes hasta que todos están convencidos del 
resultado. Es entonces cuando comienza el proceso de traducir 
la maqueta al lenguaje de la arquitectura. Los ordenadores y los 
programas informáticos se encargan de trasladar la geometría 
de esta maqueta a planos, para ampliar la escala del objeto y 
convertir la maqueta en un edificio.

EL PROYECTO COMO PROCESO
Para Peter Eisenman el proceso es el centro y el valor 
fundamental del proyecto, que nace de una concepción de 
la arquitectura como gramática generativa, como código en 
continua transformación, que al desarrollarse modifica su propia 
estructura lógica. Eisenman comenzó sus experimentaciones 
con la arquitectura partiendo de la geometría pura o del conflicto 
generado por la combinación de sistemas geométricos, e 
incorporó posteriormente instrumentos y modelos desarrollados 
por otras disciplinas.

Pero para la elaboración de los proyectos prefiere el ordenador, 
por su ausencia de estructura narrativa, lo que permite una 
apertura a todas las posibilidades, sin condicionantes previos. 
Diagramas, dibujos informáticos, maquetas, escritos, forman 
una biografía del proyecto en el que la obra construida se inserta 
como un personaje más en esa representación coral.

La aportación del pensamiento arquitectónico se produce en 
todos los estadios de un proceso que al final es más importante 
que cualquiera de sus productos parciales. La arquitectura se 
convierte de esta forma en material didáctico, desplazando la



atención de su carácter funcional, constructivo o simbólico para 
centrarla en su aspecto de transmisor de conocimientos.

LA FUERZA DEL LUGAR
Áivaro Siza mantiene un método de concepción y elaboración del 
proyecto más cercano a la práctica artesanal de la arquitectura. 
La atención al lugar, el lento proceso de ideación, la posterior 
elaboración en equipo, forman parte de una sólida cultura del 
proyecto.

Para Siza el lugar es siempre el inicio del proyecto y una poderosa 
fuente de inspiración para comenzar el proceso creativo. Junto al 
lugar aparecen los otros condicionantes del proyecto, el programa, 
el cliente, el presupuesto, a los que el arquitecto presta también la 
mayor atención y que utiliza como herramientas para su proyecto en 
un diálogo constante.

A partir de ese conocimiento del lugar y del resto de premisas 
del proyecto se desarrollan unas primeras ideas, que están 
intensamente relacionadas con la formación y con la memoria. 
Sus primeros bocetos marcan un rumbo decisivo para todo el 
proceso posterior del proyecto, que gira en torno a estas primeras 
ideas. Esos bocetos son realizados por él en cualquier sitio en 
el que pueda encontrar la suficiente calma y concentración para 
desarrollar libremente la imaginación creadora.

En una primera fase, los bocetos se realizan de forma paralela 
a la construcción de maquetas de trabajo. Solo cuando el 
concepto está suficientemente definido se pasa al ordenador. La 
elaboración del proyecto es realizada en equipo, desarrollando 
un proyecto que ya camina solo, pero sobre el que el arquitecto 
ha de ejercer una labor de control.

LA ARQUITECTURA COMO AVENTURA
Renzo Piano piensa que el proyecto es, ante todo, una 73



aventura intelectual, un viaje fascinante que, como toda 
aventura, tiene también sus riesgos y sus errores. Su 
proceso de proyecto parte del reconocimiento del lugar, como 
concepto amplio que incluye no sólo la realidad física, sino 
también la historia, la gente, la cultura.

Para afrontar esa aventura o ese viaje el arquitecto desarrolla 
su propio proceso y fabrica sus propias herramientas de 
trabajo. Cada proyecto está basado en múltiples factores y 
condicionantes, que están detrás de la creación arquitectónica, 
invisibles pero imprescindibles para que nazca la arquitectura. 
Gran parte de los ingredientes utilizados en la creación del 
proyecto son ¡deas y materiales procedentes de otras muchas 
disciplinas, que sirven para fecundar la arquitectura y hacerla 
creativa e innovadora. En cada proyecto se generan numerosas 
ideas que conviene dejar reposar, para que con el tiempo vayan 
seleccionándose en un trabajo en equipo.

Como consecuencia de su concepción de la arquitectura 
como aventura, Renzo Piano cree que el arquitecto tiene 
que experimentar en cada proyecto, para así renovarse y 
transformarse él mismo.

MATERIAL, GEOMETRÍA Y NATURALEZA
Para Tadao Ando la arquitectura se sustenta sobre tres 
elementos básicos: el material, la geometría y la naturaleza. 
El proyecto se inicia desde la contemplación del lugar y se 
desarrolla a través de la generación de un concepto, tarea 
que es muy lenta y reflexiva. Pero cuando el concepto está 
definido, entonces la toma de decisiones es rápida y consiste 
fundamentalmente en la adecuada disposición del material, de 
acuerdo con la geometría e integrado en la naturaleza.
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global, en el que ya se encuentra contenida toda la obra hasta en 
sus detalles y que requiere un largo periodo de maduración. En 
contraste con ese extenso periodo de reflexión inicial, el tiempo en 
el que se produce la toma de decisiones es muy breve.

LA FACTORÍA DE CONCEPTOS
Rem Koolhaas considera que el arquitecto es, ante todo, un 
creador de conceptos. Sus propuestas parten del reconocimiento 
de la realidad sobre la que se actúa para transformarla. La 
Influencia del lugar y su entorno sobre el proyecto varían mucho 
de unos casos a otros, pero en general Koolhaas considera 
su arquitectura como universal, no sujeta a las condiciones e 
influencias de un lugar determinado.

En su trabajo utiliza de forma libre todo el caudal de la 
arquitectura como material de inspiración. El programa se 
convierte en un referente lejano que impulsa al proyecto, pero 
que nunca lo determina, al configurarse la arquitectura como un 
marco flexible y abierto.

Su trabajo consiste fundamentalmente en la producción 
de conceptos, dentro de una lógica fabril y un sistema 
pretendidamente industrial, en el que el arquitecto tiene 
el papel de coordinador y catalizador del proceso. Pero 
el proceso de producción de los conceptos difiere de una 
cadena de montaje industrial, ya que se intenta que todo el 
proceso sea realizado por el mismo equipo.

EL ENSAMBLAJE DE IDEAS
Para Jean Nouvel el arquitecto es un amplificador de 
emociones que traduce sus sentimientos en arquitectura. 
Para ello actúa mediante conceptos, entendidos como una 
combinación o colisión de ¡deas de procedencia diversa, 
que en su conjunción permiten abordar los problemas 
arquitectónicos. 75



Las ideas se conectan de esta manera con otras, creando un 
sistema de fuerzas o una constelación de la que surgen nuevas 
ideas. El estudio de los condicionantes en una primera fase 
es fundamental, entre ellos el programa, expresado como 
necesidades y deseos del cliente, tanto a través de lo que quiere 
como de lo que no desea.

La elaboración del concepto no está en absoluto relacionada 
con el dibujo o la elaboración gráfica. El proceso de creación 
conceptual no es gráfico, sino narrativo; no es visual, sino 
esencialmente verba!, como ideas formuladas en abstracto, 
que al materializarse en el espacio y en los materiales crean 
la arquitectura a través de una experimentación constante. 
Aunque la elaboración de conceptos requiere un trabajo en 
equipo, siempre hay un momento creativo de síntesis que 
Jean Nouvel entiende como una labor individual y solitaria.

EL CONCEPTO COMO MOTOR DEL PROYECTO
Para el arquitecto Steven Holl el proyecto comienza con la 
búsqueda de un concepto que aporta la energía para iniciar 
el proceso del proyecto y dirige su desarrollo. Su acercamiento 
al proyecto es de carácter fenomenològico, encontrando en el 
lugar la base para el desarrollo del concepto.

A diferencia de la importancia concedida al sitio, el programa 
es contemplado en términos relativos y ha de ser revisado 
críticamente y transformado por el proyecto si es necesario. 
Para la elaboración del concepto, Steven Holl pinta acuarelas 
con intuiciones espaciales y desarrolla diagramas. En cualquier 
caso la misión de la arquitectura es la de experimentar e 
innovar, venciendo su tendencia conservadora para explorar 
nuevos caminos.
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de los materiales que definen y conforman la arquitectura, 
para, aceptando sus cualidades, investigar sus posibilidades 
y experimentar nuevas formas de utilizarlos. Esta manera de 
dejar hablar a los materiales implica que cada proyecto es una 
nueva propuesta lingüística y una experimentación material.

De manera análoga a cómo los materiales son un elemento 
generador de la arquitectura, también el estudio del programa y 
la experimentación con él crea la arquitectura. Para ello en lugar 
de dar respuesta a un programa prefijado hay que dejar que 
hable, que se desarrolle y transforme para adoptar propuestas 
programáticas y funcionales innovadoras.

Su forma de Interpretar el programa y el territorio conduce a 
que cada proyecto sea sustancialmente diferente y desarrolle 
su propia estrategia o una serie de ¡deas diversas, creando 
arquitecturas muy diferentes entre sí. Su método de trabajo 
se basa en la investigación colectiva, una experimentación a 
la vez racional e intuitiva que no admite imágenes prefijadas 
ni mensajes narrativos. De esta forma, su arquitectura 
es abstracta y su función primordial es la de transmitir 
sensaciones.

TODAS LAS POSIBILIDADES
Los arquitectos Kazuyo Sejlma y Ryue Nlshlzawa trabajan con su 
equipo SANAA de forma colectiva, aportando en la fase inicial, 
tanto ellos como los miembros de su estudio, el máximo número 
de ideas y soluciones posibles. El concepto o el argumento del 
proyecto se genera a través de esa búsqueda de todas las 
posibilidades, sin limitaciones prefijadas.

Todas estas diferentes opciones son reflejadas en los planos y en 
las maquetas, con el fin de poder ser evaluadas y comparadas. 
La obtención de un gran número de posibilidades no sólo 
permite contemplar el problema desde muchos puntos de vista,



sino que además supone iniciar el proceso sin ninguna pauta 
establecida y sin ningún prejuicio.

La consideración de muchas posibilidades diversas permite ir 
definiendo conceptualmente el proyecto, en un proceso en el 
que se opera con total libertad. La elección de una determinada 
opción abre a su vez un nuevo campo de posibilidades, en el 
que se exploran todas las variaciones posibles. Este método 
abierto y plural, elude las soluciones predeterminadas y actúa 
con una libertad de acción y elección máxima, dando cabida a 
la innovación constante.

ALGUNOS CONSEJOS
Para terminar desearía expresar unos consejos con los que 
cierro mi libro sobre el proyecto de arquitectura. Son consejos 
destinados a los estudiantes de arquitectura, pero creo que nos 
pueden servir a todos para reflexionar sobre lo que hacemos 
cuando proyectamos en la era digital:

1. PIENSA CONTINUAMENTE.
El proyecto es pensamiento, reflexiona sobre cada trazo 
que dibujas.

2. ATRAPA EL LUGAR.
Cada lugar es un mundo y en nosotros está aprehenderlo 
y escuchar cuanto tiene que decirnos o pasar sobre él sin 
entenderlo.

3. REELABORA EL PROGRAMA.
El programa que se os da es una visión esquemática de un 
posible estado de cosas. Piensa en él dinámicamente, para 
transformarlo y adaptarlo a nuestro mundo.

4. DIALOGA CON EL CLIENTE.
El diálogo con el cliente es una de las bases principales 
de una buena arquitectura. Si en la Escuela no tienes un 
cliente definido, búscalo, invéntalo e investiga sus deseos 
y necesidades.



5. ESTUDIA LOS PROYECTOS.
Toda la arquitectura que existe en el mundo está ante ti, 
para que aprendas de ella, pero nunca imites sin haber 
entendido el pensamiento que hay detrás.

6. DIBUJA SIEMPRE.
Dibuja la realidad y transfórmala; dibuja sobre el papel, en 
la pantalla del ordenador, en el aire o sobre la arena; dibuja 
muchas veces el proyecto con el que sueñas, sólo asf se 
hará realidad.

7. SUEÑA CON TUS PROYECTOS.
Lleva tus proyectos siempre en tu mente, de manera 
consciente o inconsciente, pero acompañándote las 
veinticuatro horas del día. Recórrelos en tus sueños, espero 
que no sean pesadillas.

8. TRABAJA EN EQUIPO.
El trabajo del arquitecto es siempre un trabajo en equipo, 
el proyecto también.

9. HAZ LEGIBLES TUS PROYECTOS.
El buen arquitecto es el que expresa de manera sencilla 
conceptos complejos, no el que representa banalidades de 
forma abstrusa.

10. APRENDE SIEMPRE.
Cada proyecto es una ocasión para seguir aprendiendo 
y renovarse. Este camino de aprendizaje que empiezas 
ahora no se detendrá mientras sigas proyectando33.

Alfonso Muñoz Cosme 
arquitecto

33 Alfonso Muñoz Cosme, El proyecto de arquitectura. Concepto, proceso y  repre­
sentación. Editorial Reverté, Barcelona, 2008. Páginas 207-208. 79
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La tercera de las sesiones del III Foro Crítica -titulado en esta 
ocasión Proyecto, Arquitectura y Ciudad— que viene organizando 
el Colegio Territorial de Arquitectos de Alicante junto con el Área 
de Composición Arquitectónica de la Universidad de Alicante, 
tiene hoy como ponente al arquitecto y profesor de la Universi­
dad de Sevilla Carlos García Vázquez, con una intervención que 
lleva por título “Visiones urbanas del siglo XXI”.

Pensar la ciudad hoy es hacerlo como centro de la experiencia 
del hombre contemporáneo. Y si la conferencia de hoy tiene 
en la ciudad su objeto de pensamiento y reflexión, yo quisiera 
presentar al profesor Carlos García Vázquez a partir de tres 
ciudades que, en mi opinión, han sido claves en su biografía 
intelectual.

SEVILLA
Carlos García Vázquez es sevillano de 1961, en su Escuela de 
Arquitectura se tituló como arquitecto en 1987, en ella se doc­
toró y en ella realiza labores académicas desde hace más de 
quince años. Ha pasado por todos los escalafones de la carrera 
docente y hoy es, después de unas recientes y brillantes oposi­
ciones, catedrático del Departamento de Historia, Teoría y Com­
posición Arquitectónicas de la Universidad de Sevilla.

La Sevilla desde la que trabaja Carlos García Vázquez no es la 
ciudad de los tópicos, ni la Sevilla embriagada de sevillanismo, 
tampoco es la ciudad del cronista y erudito Joaquín Guichot, ni 
la “ciudad de la gracia” como la definiera José María Izquierdo, 
tampoco la Sevilla de aquellas “insólitas latitudes culturales” 
como la catalogara hace más de treinta años Oriol Boñigas. 
Tampoco es, por supuesto, la Sevilla de las asociaciones conser­
vacionistas, ni la de las reales academias o de las fundaciones 
para la defensa de la tradición hispalense.

CARLOS GARCÍA VÁZQUEZ, LA CULTURA DE LAS CIUDADES.
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Carlos García Vázquez trabaja en una ciudad y desde una posi­
ción intelectual que reconoce que la identidad de una ciudad es 
una realidad compleja y múltiple, pero siempre una convención 
que, en última instancia, pertenece a la gente que la habita.

Desde esos planteamientos hay que situar sus trabajos sobre la 
arquitectura moderna en Andalucía. Carlos García Vázquez ha 
sido comisario de la exposición Momo Andalucía. Arquitectura 
del Movimiento Moderno en Andalucía (1999) donde hay todo 
un declarado intento de proyectar la identidad cultural de una 
región desde la confianza en el proyecto moderno. Y sobre la 
arquitectura moderna plantea un ejercicio de estudio y difusión 
que tiene como fin último su protección patrimonial, como se 
reclama también desde el D0 C0 M0 M0  Internacional e Ibérico.

Un proyecto que luego ha prolongado y continuado en la direc­
ción en España del proyecto Sudoe. Arquitectura del siglo XX 
(2007), cuyos objetivos genéricos han sido los de la documen­
tación, difusión y conservación del patrimonio arquitectónico 
del siglo XX en el territorio abarcado por España, Gibraltar y el 
sudoeste francés. Un trabajo colectivo que se apunta, por tanto, 
en una doble dirección: por un lado en el conocimiento dirigido a 
la concienciación de la población y las autoridades, y por otro en 
la intervención dirigida a la preservación de dicho patrimonio.

BERLÍN
La generación a la que pertenece Carlos García Vázquez asistió en 
primera persona á los hechos históricos que tuvieron lugar en la 
madrugada del 9 de noviembre de 1989 cuando cayó el Muro de 
Berlín y, por consiguiente, desaparecían los dos bloques en que 
había quedado dividido el mundo tras la Segunda Guerra Mundial. 
Su tiempo, nuestro tiempo, el del tardocapitalismo y la globaliza- 
ción, ha redefinido profundamente la metrópli contemporánea. Y 
la ciudad de Berlín es un caso paradigmático desde el que afrontar 
todos estos cambios, ocupando un lugar único, privilegiado.84



A desentrañar la condición contemporánea de Berlín va a dedi­
car Carlos García Vázquez una modélica tesis doctoral. Desde la 
hipótesis de partida, la definición de su objeto de estudio, la es­
tructura y concreción temporal, las estrategias desplegadas y la 
metodología utilizada, asistimos a la construcción de un relato 
que deliberadamente no pretende aportar pruebas con las que 
reconstruir la historia, sino desvelarla a partir del estudio de sus 
fragmentos. Una historia en la que, utilizando el símil teatral, 
hay dos partes y un entreacto en los que cambian los actores 
pero permanece el escenario, Postdamer Platz, vista en el pri­
mer tercio del siglo XX en la primera parte, y desde 1989 hasta 
el final de siglo y milenio en la segunda. Un fragmento urbano 
Insustituible para analizar la metrópoli europea contemporánea 
y toda su complejidad.

El profesor Víctor Pérez Escolano, su maestro y mentor, termi­
naba el prólogo del libro Berlín-Postdamer Platz. Metrópoli y 
arquitectura en transición (2000), fruto final de su tesis doc­
toral, haciendo mención al carácter de ruptura que tenía el 
hecho de dedicar la tesis del autor a un objeto de Interés bien 
alejado de los habituales temas locales. A ello añadía cómo 
su autor establecía con este trabajo "el lúcido diagnóstico 
de un europeo sobre Europa desde el dominio de la cultura 
arquitectónica".

BARCELONA
Entre Sevilla y Berlín se sitúa Barcelona. En la capital catalana 
Carlos García Vázquez cursó estudios de postgrado —mientras 
trabajaba en sus investigaciones doctorales— con el profesor 
Ignasi de Solá-Morales, quien tuteló su trabajo de investiga­
ción en el màster “La Cultura de la Metrópoli”. Un periodo y 
unas afinidades electivas que marcarán de forma crucial la 
posterior trayectoria curricular de nuestro conferenciante. Su 
valiosa y crítica mirada al hecho urbano no puede entenderse 
sin el utillaje aprendido en Barcelona en aquellos años de la 85



mano de quién ha sido el teórico y critico de arquitectura más 
significativo de nuestra cultura.

También en Barcelona, y en la editorial Gustavo Gili —deca­
na en España entre las que se dedican a la edición de libros 
de arquitectura— ha publicado Carlos García Vázquez su más 
reciente y ambicioso trabajo. Un libro que lleva por título Ciu­
dad hojaldre. Visiones urbanas del siglo XXI (2004) y abre el 
camino a una etapa de plena madurez que adivinamos rica e 
intensa.

En éste su último libro, el profesor García Vázquez traza una 
multitud de relatos para afrontar su lectura de la ciudad pos­
tindustrial. Con su escritura nuestro invitado, que ambiciona 
seguir la estela de Lewis Mumford, Françoise Choay o Jane 
Jacobs, plantea el estudio y análisis del hecho urbano a par­
tir de cuatro visiones diferentes: la visión culturalista guiada 
por la historia, la visión sociológica guiada por la economía 
y la sociología, la visión organicista guiada por la ciencia y la 
filosofía y, finalmente, la tecnológica guiada por la técnica. 
Su resultado es un texto ágil y múltiple que nos habla de una 
realidad compleja y mestiza, como es la de la ciudad actual, 
referenciada a distintos modelos que se concretan finalmen­
te en cuatro ciudades reales: Berlín de nuevo, Los Ángeles, 
Tokio y Houston.

Desde las mencionadas Sevilla, Berlín y Barcelona el profesor 
García Vázquez ha afrontado una trayectoria de la que estoy 
seguro habrá nuevas entregas. Los nuevos horizontes abier­
tos con sus estancias y magisterio en las universidades ame­
ricanas y europeas de las que ha sido profesor invitado, nos 
depararán futuros trabajos que, para quienes hemos seguido 
con atención su carrera, esperamos con interés y confianza a 
un tiempo.



No quisiera alargar más mi presentación. Les dejo con el profe­
sor García Vázquez, no sin antes agradecer vivamente su pre­
sencia hoy aquí en Alicante. Muchas gracias también a todos 
ustedes por su asistencia.

Salvador Guerrero López 
arquitecto





VISIONES URBANAS DEL SIGLO XXI: BERLÍN 
CARLOS GARCÍA VÁZQUEZ

LA IDENTIDAD COMO CONVENCIÓN
Las últimas corrientes en Antropología insisten en esta idea: 
historia, tradición... incluso conceptos como lengua, raza 
o geografía no son más que construcciones más o menos 
artificiales cuya legitimidad emana del consenso social que, en 
su momento, fueron capaces de aglutinar en torno a ellas. La 
identidad de un pueblo es, además, una construcción ideológica, 
una fábrica intencionadamente trabada desde el poder.

Jean-François Lyotard1 fue uno de los primeros pensadores 
en denunciar esta doble condición que afecta, no sólo a la 
identidad, sino también a muchos otros conceptos que tienden a 
escribirse con mayúsculas: “Historia”, “Memoria", “Tradición"... 
todos ellos han sido normalmente identificados con profundas 
e indiscutibles realidades metafísicas. Lyotard les aplicó el 
término “metarrelato”, denunciando con ello su condición de 
construcciones artificiales cuya meticulosa linealidad y pulcra 
coherencia son frutos del discurso ideológico que los sustenta.

La identidad de una ciudad también es una convención. Se 
trata, en este caso, de un metarrelato con argumento histórico 
que se plasma en piedra. Una vez alcanzado el necesario 
consenso social, la ciudad procede a trascenderlo, asociándolo 
con la esencia más profunda de sus habitantes.

Pero, tal como afirma María-Ángeles Durán2, “recordar es 
elegir”. La identidad que cada ciudad ha construido a partir de sí

1 LYOTARD, Jean-François: La condición postmoderna. Informe sobre el saber, Ma­
drid, Cátedra, 1994.
2 DL'RÁN, María-Ángeles: La ciudad compartida. Conocimiento, afecto y uso, Ma­
drid, Consejo Superior de los Colegios de Arquitectos de España, 1998.



misma, es una “memoria elegida”, una opción efectuada entre 
episodios históricos, objetos arquitectónicos, formas urbanas, 
singularidades orográficas e, incluso, grupos humanos. Así París 
decidió identificarse con los monumentos napoleónicos y los 
bulevares haussmannianos (y no con su intrincado entramado 
medieval); Chicago optó por los rascacielos que nacieron en 
esa ciudad a finales del siglo XIX (y no por sus mataderos y 
almacenes); y Londres eligió los estates y los parques paisajistas 
(y no los muelles y fábricas portuarias).

Ciertamente, estas elecciones no son ni democráticas 
ni arbitrarias. Son “memorias triunfantes” que priman 
los valores de la ideología dominante en el momento 
histórico en que fueron escritas. De su traducción a formas 
urbanas y arquitectónicas tan sólo cabe esperar términos 
grandilocuentes: catedrales, iglesias, palacios, mansiones, 
plazas y bulevares. El resultado es un texto hermoso y enfático 
que llena de orgullo a unos ciudadanos que encuentran en él 
una referencia existencial.

En su libro Arquitectura de la Ciudad, Aldo Rossi apuntaba 
cómo, una vez consensuada, la identidad de la ciudad 
tendía a determinar su evolución futura. La repetición de los 
numerosos clichés que emanan del metarrelato identitario 
acaba construyendo una secuencia continua que los profetas 
de la identidad urbana interpretan como la constatación de 
que “el espíritu de la ciudad existe”. Los "grands projets” 
del presidente François Mitterrand para Paris, donde se 
recuperaron estrategias proyectuales de raíz napoleónica; 
los rascacielos de los años 70 de Chicago, donde pervivía la 
obsesión por competir en altura y prestigio; o los programas 
de recualificación de las zonas obsoletas de Londres, 
donde seguían presentes el pintoresquismo y el clasicismo 
anglosajón; dan fe de la continuidad urbana que garantiza el 
recurso a la identidad.



BERLÍN: UN SIGLO EN BUSCA DE IDENTIDAD
En 1989, Berlín se vio abocada a afrontar una tesitura 
ciertamente extraña a esas alturas del milenio: elegir una 
memoria. No es que la llamada de la identidad no hubiera 
golpeado su puerta anteriormente. De hecho, durante todo el 
siglo XX la capital alemana no paró de buscar referencias que le 
sirvieran para construirla, pero la traumática discontinuidad de 
su devenir histórico desactivó cualquier posibilidad de consenso 
social.

Así, hacia 1900 los Kaisers optaron por emular a París, 
haciendo florecer pomposos edificios neobarrocos. Pero la 
Primera Guerra Mundial, y la consiguiente caída del régimen 
imperial, deslegitimó ese modelo. Hacia 1920 la mirada se 
tornó hacia Londres, la ciudad verde y oxigenada que admiraba 
Werner Hegemann. Las Siedlungen racionalistas de esa década 
así parecían confirmarlo. Sin embargo, esta segunda referencia 
fue incompatible con la llegada del Nacionalsocialismo y su 
reclamo de simbolismo. Hacia 1930, los planes de Albert Speer 
devolvieron a Berlín la inspiración parisina, eso sí, bañada por 
la irracional megalomanía de Adolf Hitler. En este caso, sería 
la Segunda Guerra Mundial la que estigmatizaría para siempre 
este tercer intento de construir una identidad urbana berlinesa.

Inmediatamente después, se abatió sobre la ciudad una cadena 
de destrucciones: la de los bombardeos aliados de 1944 y 
1945; la de la construcción del “Muro de la Vergüenza”, en 
1961; y la provocada por el urbanismo de postguerra, tanto en 
la versión occidental del Stadtlandschaft, como en la oriental 
del “urbanismo socialista”. En ese periodo, entre 1945 y 1989, 
Berlín quedó suspendida en su propio tempo existencial, el de 
las medianeras, los solares abandonados, los patios interiores... 
el de cientos de resquicios urbanos que escapaban a la mano del 
urbanista e iban siendo colonizados por kioscos de salchichas, 
carpas de circo, automóviles desvencijados y seres solitarios. 91



De esta manera, con un tejido urbano herido de muerte y que, 
durante décadas, no pareció interesar a casi nadie, la ciudad 
demostraba su desprecio por s í misma y por su pasado más 
reciente.

La fracasada búsqueda del Berlín del siglo XX en pos de 
una identidad, evidencia la inestabilidad que afecta a la 
memoria colectiva cuando ésta aún no ha sido congelada 
en una figura paradigmática, cuando todavía es un ente 
en construcción, continuamente afectado por procesos de 
borrado y ampliación.

RECONSTRUCCIÓN CRÍTICA
Como decimos, en 1989 la particularísima lógica histórica 
de Berlín volvió a ponerse en marcha. La noche del 9 de 
noviembre, el Muro de la Vergüenza, que durante 28 años había 
estado dividiendo la ciudad física y psicológicamente, cayó 
rodeado de una gran parafernalia mediática. Dos años después 
el Bundestag decidió trasladar la capital de la Alemania 
reunificada. Comenzaba asila  extraordinaria aventura berlinesa 
del pasado fin de milenio.

Las proyecciones que se hicieron sobre el futuro de Berlín no 
tenían nada que ver con las normalmente escleróticas realidades 
de las ciudades europeas contemporáneas. Se esperaba que, en 
los próximos veinte años, la población aumentara en 1.400.000 
habitantes y que se generaran 700.000 puestos de trabajo. 
Para acoger tal crecimiento sería necesario construir unas 
800.000 viviendas y cerca de 22 millones de metros cuadrados 
de zonas industriales y comerciales. A todo ello habría que 
sumar las nuevas sedes del poder, los centros financieros, las 
infraestructuras del transporte, los equipamientos culturales... 
Esta inmensa transformación urbana prometía ser la mayor 
operada sobre una ciudad europea desde las masivas 
reconstrucciones de postguerra.



Era evidente que Berlín se aprestaba a dar carpetazo al impasse 
existencial en el que se sumió tras la Segunda Guerra Mundial. 
Comenzaba así la búsqueda de la enésima referencia sobre la 
que fundamentar su identidad, una búsqueda que contó con 
un protagonista de excepción: Josef Paul Kleihues. El antiguo 
director de la sección Neubau de la IBA3 reivindicó una vuelta 
a las condiciones y a las leyes que una vez rigieron la ciudad 
histórica, y que aún permanecían en la trama viaria de Berlín 
en forma de trazos. Para lograr este objetivo, propuso una 
estrategia que denominó “reconstrucción crítica”. Se trataba de 
rehacer el tejido histórico, sus tipologías y su escala, pero con 
una arquitectura contemporánea.

Hans Stimmann, Director de Obras Públicas del Senado entre 
1991 y 1996, posteriormente Secretario de Estado para el 
Desarrollo Urbano, defendió la vigencia de los presupuestos de la 
IBA en el proyecto Berlín-2000. Su propuesta para "reconstruir” 
la ciudad se basada en tres modelos, cada uno de ellos asociado 
a un área urbana diferente. Ei primero, a aplicar en la periferia, 
fue inspirado por la Vorstadt berlinesa del siglo XIX, barrios 
residenciales de densidad media y profusamente ajardinados. 
El segundo, pensado para las áreas libres existentes en el tejido 
histórico (Potsdamer Platz, Alexanderplatz, Lehrter Bahnhof, 
etc.), fue el de la “ciudad europea", que reivindicaba la densidad 
y compacidad propias del urbanismo burgués decimonónico. El 
tercero, destinado a la Friedrichsstadt y la Dorotheenstadt, fue 
el de la “reconstrucción crítica” heredado de Kleihues. De lo que 
se trataba, en estas zonas emblemáticas, era de restablecer 
los tradicionales 22 m. de cota máxima de la edificación 
(implantados por una ordenanza de 1853, que trasladó a la 
arquitectura la altura de las escaleras de bombero de la época); 
de recuperar (a veces únicamente en fachada) la estructura

3 La Exposición Internacional de Arquitectura (Internationale Bauausteilung), cele- 
brada en Berlín Occidental en 1987. 93



parcelaria de las manzanas de la Friedrichstrasse (desmontada 
por las leyes expropiatorlas del gobierno comunista de la antigua 
República Democrática Alemana); de reconstruir literalmente 
algunos edificios representativos destruidos en la Segunda 
Guerra Mundial (como el Hotel Adion, o la Flaus Liebermann y 
la Haus Sommer),..

En definitiva, el poder democrático y tardocapitalista de finales 
del siglo XX, los artífices del penúltimo Intento de crear una 
"identidad berlinesa”, optaron por identificar la ciudad con 
la denominada “Escuela de Berlín”, expresión de la llegada 
de las ¡deas de la Ilustración a la arquitectura prusiana de 
comienzos del siglo XIX. Una vez más, Berlín recurría a los mitos 
sancionados por la Historia de la Arquitectura, un recurso ad 
hoc para legitimar las opciones del planeamiento urbanístico.

LO QUE QUEDÓ EN EL CAMINO
Ésta fue la dirección marcada institucionalmente para la 
“reconstrucción crítica” de Berlín. Una de sus principales 
Intenciones era “curar las heridas", hacer desaparecer los 
rastros de las destrucciones provocadas por la guerra y la 
postguerra, las innumerables “entrezonas” que dieron carácter 
a la Informal, alternativa y políticamente Incorrecta ciudad de 
los años 60 y 70. El objetivo último era “normalizar” Berlín, 
una ciudad que debía volver al redil de las grandes capitales 
europeas.

Pero con su opción por la Memoria con mayúsculas, Berlín ignoró 
muchos otros pasados que fueron condenados a permanecer 
invisibles. Me refiero a las memorias marginales, las memorias 
frágiles, las que nunca triunfaron y, por ello, nunca pasaron a 
formar parte del discurso oficial de la identidad de la ciudad. Son 
las historias de las clases sociales menos favorecidas, de los 
grupos étnicos marginados, de los acontecimientos históricos 
que no agradaban a los poderes postmodernos.



Así desapareció el Berlín del Muro, el de las manzanas 
desventradas, el de los edificios mutilados... Así desapareció 
el Berlín que Wim Wenders plasmó en su famosa película Der 
Himmel über Berlin, el de las medianeras, las escombreras, las 
ruinas y los solares vacíos... la ciudad existencial, fruto de la 
cadena de destrucciones que se abatió sobre ella en el siglo 
XX. A nadie le interesaron las Importantísimas huellas que 
esas historias alternativas dejaron sobre su maltratado tejido 
urbano, huellas molestas porque hablaban de las "vergüenzas” 
de Berlín.

Carlos García Vázquez 
arquitecto

95



96



HELIO PIÑÓN PALLARÈS
«5 AXIO M AS SOBRE EL PROYECTO»

12
MARZO
2009



HELIO PIÑÓN PA LLA RÈS nació a finales de 1942 en Onda (Castellón). Es Ar­
quitecto (1966) y Doctor en Arquitectura (1976) por la Escola Técnica Superior 
d’Arquitectura de Barcelona (ETSAB), donde inició su actividad docente a comien­
zos de los años setenta. Se formó como arquitecto colaborando con Albert Vlapla- 
na, entre los años 1967 y 1997. Catedrático de Proyectos de Arquitectura desde 
1979, fue miembro fundador de la revista Arquitectura Bis.

Autor de más de una veintena de libros cuyo centro de gravedad teórico es el 
sentido estético y la vigencia de la arquitectura moderna. Entre ellos, Reflexión 
histórica de la arquitectura moderna (Península, 1980), Arquitectura de las 
neovanguardias (Gustavo Gili, 1984 /  Júcar, 1989), Arquitectura moderna en 
Barcelona 1951-1976 (Edicions UPC, 1996), Curso básico de proyectos (Edicions 
UPC, 1998), Mario Roberto Álvarez (Edicions UPC, 2002), Paulo Mendes da Rocha 
(Romano Guerra Editora, 2002), Helio Piñón. Pasión por los sentidos (Ediciones 
del CTAC, 2003), El proyecto como (re)construcción (Edicions UPC, 2005), Teoria 
del proyecto (Edicions UPC, 2006) y El formalismo esencial de la arquitectura mo­
derna (Edicions UPC. 2008).

Es autor, asimismo, de varias docenas de artículos, publicados en revistas es­
pecializadas españolas y extranjeras, y ha dictado centenares de conferencias y 
clases ante las audiencias más variadas. Imparte regularmente cursos de postgra­
do en escuelas de arquitectura latinoamericanas, entre las que destacan las de 
Buenos Aires y Rosario (Argentina), Montevideo (Uruguay), Porto Alegre y Sao Paulo 
(Brasil). Santiago (Chile), Caracas (Venezuela), Bogotá (Colombia), La Paz (Bolivia) 
y Cuenca (Ecuador). Es Profesor Extraordinario de la Escuela de Arquitectura de la 
Universidad de Navarra.



HELIO PIÑÓN, ARQUITECTO MODERNO.

Buenas tardes a todos los presentes y muchas gracias por su 
asistencia.

Dentro del Tercer Foro de Crítica, organizado por el Colegio de 
Arquitectos de Alicante y el Área de Composición del Depar­
tamento de Expresión Gráfica de la Escuela Politécnica de la 
Universidad de Alicante, tenemos hoy a un arquitecto que no 
precisa presentación, dada la divulgación que ha tenido toda su 
producción, dedicando su vida a la práctica arquitectónica, a la 
docencia y a la crítica.

En la práctica de la arquitectura se ha movido dentro de los lí­
mites de la modernidad, entendiendo la modernidad como "un 
modo distinto de concebir la forma", según sus propias pala­
bras. Práctica que nunca ha abandonado y que hoy ejerce desde 
el Laboratorio de Arquitectura de la Escuela Técnica Superior 
de Arquitectura de Barcelona, fundado por él mismo en 1999 
y cuyos criterios de actuación pasan fundamentalmente por la 
calidad del proyecto.

Su experiencia docente ha estado siempre vinculada a la es­
cuela de Barcelona y ha sido profesor invitado en universidades 
europeas y latinoamericanas. Comenzó en los primeros años 
setenta como profesor de la asignatura de Elementos de Com­
posición, dirigida por Rafael Moneo, de la que recuerdo aulas 
abarrotadas que contrastaban con una escuela de Barcelona 
que pasaba por una época más bien mortecina desde el punto 
de vista académico. Es catedrático de Proyectos de la misma 
escuela desde 1980, en la que enseña desde criterios de visua­
lidad, de forma, frente ai conceptualismo imperante hoy en día.

Pero es su faceta como crítico la que motiva su presencia en 
este Foro, faceta que obviamente no entiende sino como una



actividad inseparable de la práctica y de la docencia. Ha pro­
nunciado numerosas conferencias y publicado decenas de li­
bros y artículos, haciéndose patente desde la primera página 
de cualquiera de sus escritos, un compromiso personal y una 
manifiesta voluntad de entender los procesos de la arquitectura 
y del arte, y de explicarlos buceando hasta lo más profundo para 
buscar la verdad y encontrar la belleza.

Y ahora sin más preámbulos les dejo ya con Helio Piñón, que 
nos va a hablar de “5 axiomas sobre el proyecto”.

Jaume Giner Áivarez 
arquitecto



CINCO AXIOMAS SOBRE EL PROYECTO 
HELIO PIÑÓN PALLARES

Axiomas, porque se trata de proposiciones tan evidentes que 
no necesitan demostración: son fruto de la experiencia de la 
arquitectura durante más de cuarenta años de ejercicio del 
proyecto y de docencia del mismo. Una experiencia que entiendo 
como un acopio de conocimientos, basado en una constante 
reflexión sobre el fundamento de la arquitectura y el sentido 
histórico de su práctica. No se trata, por tanto, de principios que 
se presentan como dogmas indiscutibles, fruto de la creencia 
en una doctrina más o menos reconocida: son conclusiones 
-puntos de llegada- de un proceso en el que la razón y la 
experiencia intervienen como polos de una actividad orientada 
al proyecto de arquitectura, que reconoce la importancia del 
juicio estético como acto de reconocimiento de formas y valores.

Las reflexiones que enmarcan los axiomas en torno a los 
que estructuro este escrito se encuentran ampliamente 
desarrolladas en mis libros: Curso básico de proyectos (1998), 
Miradas intensivas (1999), Teoría dei proyecto (2006), El 
proyecto como (re)construcción (2005) y El formalismo esencial 
de la arquitectura moderna (2008).

1. LA ARQUITECTURA ES LA REPRESENTACIÓN DE LA 
CONSTRUCCIÓN.
Es decir, el conjunto de principios y criterios orientados a lograr 
una configuración del edificio que trascienda la lógica técnica 
de su construcción material -sin  oponerse a ella y, menos 
aún, sin negarla. Los templos de la Grecia clásica ilustran, de 
manera ejemplar, este principio esencial de la arquitectura: 
(re)presentan -e s  decir, presentan de un modo distinto­
la construcción pétrea real, que toma como referencia la 
construcción adintelada en madera de los antiguos edificios 
del Pireo. Pero, la verificación del axioma con el que he iniciado 101



este parágrafo no se reduce a este momento de la historia de 
la arquitectura: toda la historia de los estilos se ha construido 
con el horizonte del sistema constructivo adintelado que 
está en la base de los órdenes clásicos. Un horizonte que ha 
propiciado representaciones distintas, según los momentos, 
pero siempre figuradas, es decir, representando una realidad 
conocida -a  la que sabemos, por experiencia, que tiende el 
proceso histórico: la estructura adintelada sobre pilares-, pero 
inexistente en la materialidad de la obra.

No se trata, pues, de construir a cualquier precio una ocurrencia 
-como podría desprenderse de algunos artefactos muy 
celebrados de las últimas décadas-, sino, por el contrario, 
de ordenar una construcción, de modo que la peculiaridad 
concreta que la motivó -funcional, geográfica o técnica- quede 
comprendida en la sistematicidad genérica de la obra.

Los sistemas constructivos son los ámbitos legales del proyecto, 
en tanto que determinan la situación de partida que el autor 
deberá atender como estímulo y referencia de su actividad 
ordenadora. Unas referencias que, en modo alguno, pueden 
determinar la configuración del objeto, sino tan sólo el marco 
sistemático en el que actúa la propuesta formadora de quien 
proyecta.

2. LA ACTIVIDAD FORMADORA DEL ARQUITECTO TIENE QUE 
VER CON LA VISIÓN, NO CON EL CONCEPTO.
Es decir, la propia noción de representación de la construcción 
sitúa la práctica del proyecto en el ámbito de lo visual, no de 
lo racional. No creo que haya que Insistir en que lo anterior no 
significa -ni autoriza a pensar- que lo visual y lo racional deban 
considerarse ámbitos opuestos ni, menos aún, contradictorios. 
En efecto, definir lo visual como el espacio propio del proyecto 
no presupone que deba actuar en detrimento de la razón;

102 sencillamente significa postular la naturaleza sensitiva de los



juicios en que se basan las operaciones del proyecto, frente 
a la tendencia a considerarlas determinadas por decisiones 
apriorísticas de carácter conceptual.

Es interesante advertir, a este respecto, que, debido a la 
importancia que adquiere el pensamiento racional en la vida de 
los seres humanos, la lógica visual de un proyecto bien formado 
difícilmente contradirá los principios de la razón, aunque no 
se ajuste -por definición- a ella. En cambio, sabemos por 
experiencia que la lógica racional es unidimensional y exclusiva, 
por lo que prescinde de cualquier otra consideración no 
contenida explícitamente en sus propios principios.

El juicio estético -momento esencial del proyecto de 
arquitectura- es, pues, una actividad ajena a la deducción 
lógica o a la proposición conceptual, en tanto que se orienta al 
reconocimiento de la formalidad de un objeto, no al conocimiento 
de su constitución física o material. En el juicio, la visión actúa 
como instancia que detecta las cualidades de la obra y, a la vez, 
como vehículo que transmite una información que es elaborada 
en una interacción atipica de los sentidos con la imaginación y 
el entendimiento. El objetivo del juicio es reconocer los valores 
vinculados a la coherencia formal y al sentido histórico de ia 
obra.

Por tanto, ningún criterio conceptual puede obviar el momento 
del juicio estético; una actividad subjetiva, irreducible a 
ningún sistema o doctrina previos, que ha de propiciar la 
construcción de la forma y cualquier toma de decisiones que 
la afecten.

Así, el propósito del proyecto no se centra en conseguir una 
“originalidad” -entendida como el resultado de una "innovación 
compulsiva”-  orientada a provocar la sorpresa, sino que el valor 
esencial de la arquitectura -y, por tanto, el objetivo esencial 103



del proyecto- es la identidad formal del edificio. La identidad 
se define, precisamente, como la calidad que caracteriza un 
objeto, es decir, como el conjunto de cualidades que hacen 
que un edificio sea algo genuino, preciso y consistente, a la 
consideración de un observador o usuario. Una identidad que 
tiene que ver con la autenticidad y la coherencia del edificio: es 
decir, con la originalidad, en sentido estricto.

3. LA FORMA ES LA MANIFESTACIÓN SENSITIVA DE LA 
CONFIGURACIÓN INTERNA DE UN OBJETO.
No puede reducirse, pues, a la mera apariencia -figura o 
imagen-, como suele hacerse a menudo, ni a una entelequia 
metafísica, como proponen, en ocasiones, las doctrinas 
“conceptuosas”. En efecto, la forma no es una cualidad de la 
materia, sino una categoría del arte: un árbol no tiene forma; 
en cambio, la representación que un pintor hace del mismo sí 
la tiene.

La forma artística -a  la que nos referimos al hablar de 
arquitectura- tiene una naturaleza sensitiva, pero no referida 
directamente a una realidad inmediata: es de naturaleza visual, 
pero no se da inmediatamente a la visión. El fundamento de 
la forma está en la configuración interna de una cosa, pero su 
manifestación es visual, de modo que no es posible reconocerla 
sin el concurso de una mirada cultivada.

La identidad esencial de una obra de arquitectura se da en 
el ámbito de la forma, así entendida, no en el de la imagen, 
como cierta “arquitectura del espectáculo” contemporánea 
parece pretender: la imagen, entendida como representación 
de una figura, está sometida -por su propia naturaleza- a 
una obsolescencia rápida que se inicia en el momento de su 
concepción. La falta de espesor visual de los artefactos que 
comento, su banalidad e infantilismo congénitos son el coste 

104 estético de una práctica populista que encontraría un ámbito



de acción más favorable -y, sobre todo, más económico- en el 
universo de las fantasías digitales.

Para concebir y proyectar edificios, hay que tener desarrollado 
el sentido de la forma, cualidad que -como recordaba Le 
Corbusier- caracteriza al arquitecto. Este sentido de la forma 
puede definirse como la habilidad de la mirada para reconocer 
relaciones donde la mayoría sólo perciben imágenes.

Tener sentido de la forma es la condición para la intelección 
visual, es decir, para el conocimiento intuitivo -el que se 
adquiere sin que medie razonamiento-, que es característico 
de la práctica del proyecto.

El sentido de la forma se adquiere con la práctica, como el del 
gusto o el del olfato: no parece razonable pensar que el mejor 
modo de formarse como catador de vinos sea leer tratados 
de enología; del mismo modo, difícilmente alguien adquirirá 
sentido de la forma con la sola lectura de tratados de estética. 
La convicción de que los atributos de la arquitectura están en 
el modo en que se presenta su constitución formal, y no en su 
apariencia o imagen, sitúa la Identidad de las obras en el ámbito 
de lo formal. Tal convicción pone en primer plano la necesidad 
de adquirir -o  desarrollar- el sentido de la forma, de modo que 
el juicio se base en las categorías visuales de la arquitectura 
auténtica.

4. LA MATERIA PRIMA DE LA ARQUITECTURA ES LA PROPIA 
ARQUITECTURA -NO LAS IDEAS-,
Tal y como se desprende del axioma segundo: si la arquitectura 
es una actividad formadora -no conceptual-, parece razonable 
pensar que tal acción formadora no actúa sobre la nada, 
sino sobre una materia prima que no puede reducirse a los 
materiales de construcción. En efecto, además de los materiales 
de construcción -que constituyen la materia prima, en sentido



fisico-, el arquitecto cuenta con materiales de proyecto, que son 
el conjunto de elementos arquitectónicos y criterios formales 
que la historia de la arquitectura pone a disposición de quien 
proyecta. Contar con la arquitectura anterior al proyecto que 
se acomete no tan sólo es legítimo, sino que es una prueba 
de responsabilidad histórica. Por el contrario, es un síntoma 
de ignorancia -y  de falta de sentido común- creer que la 
arquitectura se inventa cada día, partiendo de cero, como ha 
difundido la idea más banal e irresponsable de modernidad, 
sobre la que se ha basado la ordinariez posmoderna.

Naturalmente, situados en la aporia a que conduce la falsedad 
anterior, los arquitectos han tenido que recurrir a las ideas como 
estímulo y, a la vez, como verificación del proyecto. No; ei proyecto 
se orienta a proponer un orden consistente, que no puede 
reducirse a la traducción material de una idea -o  concepto-, 
sin otra condición que la de ser vagamente descriptible en 
palabras. El concepto -tal como se entiende en el ámbito del 
conocimiento- tiene una dimensión universal: el concepto 
mesa reúne lo que, por ser específico de las mesas, es común a 
todas ellas. Una naturaleza universal que la conceptualización 
arquitectónica no recoge, sino más bien al contrario: es frecuente 
valorar el “concepto" de un proyecto por su adecuación a la 
propuesta, es decir, se suele valorar un concepto por aquello 
que niega precisamente su condición conceptual. De ese 
modo, la reducción conceptual de la arquitectura pierde la 
única dimensión -la  tendencia a la universalidad- que, siendo 
característica del concepto auténtico, le es propia, en tanto que 
actividad artística.

La actividad formadora se apoya en juicios estéticos -de 
carácter subjetivo y sobre realidades visuales- en los que 
el entendimiento interviene en interacción con los sentidos 
-como se ha visto-, aunque jam ás en sustitución de los 
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5. LA HABILIDAD DE PROYECTAR SE APRENDE (RE) 
CONSTRUYENDO OBRAS DE ARQUITECTURA DE CALIDAD 
RECONOCIDA.
Del mismo modo que ocurre con la pintura o la música: en 
efecto, si para proyectar hay que tener sentido de la forma y 
capacidad de juicio, así como disponer de unos materiales 
de proyecto solventes, no cabe duda de que el mejor modo 
de ejercitar esas cualidades y acopiar tales elementos es 
(re)construyendo arquitecturas de indudable calidad. El 
argumento racional -de innegable contundencia, como se ve- 
es prácticamente irrelevante ante la prueba de la experiencia: 
reconocer la arquitectura mediante su reconstrucción gráfica es 
el procedimiento que se ha utilizado a lo largo de la historia para 
aprender a proyectar. Exceptuado el último medio siglo -cuyas 
formas de aprendizaje han dado los frutos que se conocen-, 
dibujar arquitectura ha sido el modo de adquirir competencia 
para proyectar. Las posibilidades que ofrecen los procedimientos 
digitales de reconstrucción y modelado tridimensional potencian, 
de un modo inestimable, el procedimiento de aprendizaje que 
comento, pues ofrecen una experiencia espacial que sustituye 
a la real en condiciones óptimas para verificar las cualidades 
del proyecto.

Para abordar el proyecto, se ha de disponer de elementos 
constitutivos básicos y criterios de forma para relacionarlos: 
no basta con un deseo que -en el mejor de los casos- actúe 
sobre la nada, como ocurre en las aproximaciones “inventivas” 
a la arquitectura. En la mayoría de los casos, se abusa -la 
inconsciencia no es excusa- de los recursos más banales de las 
arquitecturas que la coyuntura encumbra.

Es irresponsable confiar en los profesores de Proyectos para 
adquirir tales elementos y criterios: los profesores han de 
actuar como intermediarios entre la arquitectura y quien se 
prepara para practicarla. El profesor ha de hacer evidente que



la autoridad está en los edificios, no en sus opiniones: sus 
intervenciones han de orientarse a identificar y a subrayar los 
valores y los criterios que puedan extraerse de ellos.

*  * *

Las consideraciones anteriores no pretenden argumentar unas 
propuestas que, como he dicho al principio, son axiomáticas, 
es decir, no necesitan demostración. Se trata de sentencias 
evidentes para quien se aproxima a la historia de la arquitectura 
con la mirada cultivada y la mente libre de prejuicios y censuras, 
provocados por cuarenta años de desorientación. Sea cual 
fuere el estatuto de la arquitectura en la construcción del 
mundo actual, nada autoriza a responder a la Indiferencia y al 
desinterés de los responsables de nuestras ciudades con la 
incompetencia y la ignorancia de los valores de la arquitectura 
de siempre.

La arquitectura viene de un pasado inmediato -cuarenta años 
de decadencia continuada son un episodio irrelevante en el 
marco de la historia-, en el que la competencia en el proyecto 
alcanzó un grado de calidad y de difusión desconocidos 
en épocas anteriores. Se trata de un pasado en el que la 
asunción de la subjetividad no supuso el abandono del Impulso 
ordenador, sino que, por el contrario, el abandono del tipo y 
de los órdenes clásicos, como elementos estabilizadores de la 
forma, no conllevó merma alguna en la precisión y la intensidad 
formal de los edificios.

No parece, pues, que los criterios de proyecto modernos 
resulten demasiado sutiles y refinados para la visualidad 
de los arquitectos profesionales, si se atiende al excelente 
aprendizaje y a la rápida difusión internacional de tales 
modos de proceder durante los años cincuenta y sesenta.
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y profesores universitarios -respectivamente- las que han 
propiciado el cuestionamiento y el abandono de la arquitectura 
que había supuesto la mayor revolución estética de la historia 
-hace cincuenta años-, precisamente cuando estaba dando 
sus mejores frutos. En ese episodio -e s justo reconocerlo-, 
los arquitectos, acaso porque conocían ei calado estético de 
lo que estaban manejando, fueron los últimos en abandonar 
sus criterios: sólo cedieron cuando la presión de la crítica hizo 
tambalear sus claras -aunque, poco firmes- convicciones.

El abandono de los criterios modernos de forma se basó en 
el pretexto falso que, al internacionalizarse, la arquitectura 
moderna traicionó sus auténticos principios. La realidad es 
que -como se sabe-, cualquier sistema estético solvente 
tiende a la sistematización, constituyendo una tradición que 
enmarca y avala ia experiencia personal: es una consecuencia 
de la universalidad de los criterios que enmarcan su práctica. 
El proceso que dio lugar al Estilo Internacional es una prueba 
inequívoca de que la arquitectura moderna era un modo nuevo 
de concebir, basado en la acción decisiva del sujeto y en una 
idea distinta de forma, en la que la igualdad, la simetría y la 
jerarquía se habían sustituido por la equivalencia, el equilibrio 
y la clasificación.

La irresponsabilidad y la falta de sentido histórico de unos y 
otros han determinado la pobre situación actual; una situación 
en la que -sin infravalorar el papel intrigante de la crítica- los 
arquitectos hemos de asumir la responsabilidad fundamental. 
Me refiero a una situación en la que la arquitectura -a l menos la 
que goza de un mayor reconocimiento publicitario- parece que 
sólo es capaz de asumir su cometido productivo si renuncia a 
su propia esencia ordenadora. Una arquitectura que ha logrado 
notoriedad tras abandonar su competencia formadora, a 
cambio de un cometido subalterno, presuntamente ornamental. 
Un cometido que se quiere relacionar con el “espectáculo" por 109



el efecto sorpresa en que se basan sus productos pero que, en 
realidad, se centra en la materialización de Imágenes arbitrarlas, 
banales y toscas, lo que aboca a sus autores a la extravagancia 
y al despilfarro.

Helio Piñón Pallarès 
arquitecto
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LOS TERRITORIOS DE LA ARQUITECTURA. A PROPÓSITO DE 
MIGUEL DEL REY.

Quisiera iniciar la presentación del ponente que nos acompaña 
en esta sesión —que cierra el Ili Ciclo de Foro Critica y que en 
esta ocasión gravita entorno al proyecto—, el arquitecto y profe­
sor Miguel del Rey Aynat, desde un personal y profundo recono­
cimiento a su labor como arquitecto, como investigador y como 
docente.

Conforman un amplio espectro, estos diferentes frentes que su 
actividad intelectual abarca y le confieren, sin duda, un privile­
giado punto de vista sobre el quehacer actual de la arquitectura.

Son campos de conocimiento y práctica que se retroalimentan 
y revalidan continuamente entre s í y con los que acumula un 
saber fecundo que se despliega en su prolífica obra con un gran 
alcance propositivo.

Reconozco a Miguel del Rey como maestro. Sus escritos y 
obras han sido siempre para mi una fuente permanente de 
conocimiento y, aunque no tuve la oportunidad de recibir de 
primera mano su magisterio como alumno de la Escuela de 
Arquitectura de Valencia —donde ha desarrollado su labor do­
cente como catedrático de Proyectos—, recuerdo con frescura 
y gratitud sus conferencias públicas donde pude asistir en la 
Escuela a las exposiciones de sus primeras obras concluidas o 
en ejecución, a finales de los años ochenta, y a la comprensión 
de sus ideas en el modo de afrontar el proyecto de arquitec­
tura.

Supe de Miguel del Rey desde el primer momento en que supe 
algo de la arquitectura y en todos aquellos campos del saber de 
esta disciplina que han centrado mis intereses de conocimiento, 
he encontrado siempre la huella de Miguel. 113



Miguel dei Rey ya había transitado por aquellos caminos y sen­
deros que a mí me interesaban, ya había estado allí. Compar­
to por ello muchas afinidades e intereses de investigación, así 
como la cultura y los paisajes de una misma geografía que me 
han proporcionado con Miguel algunos encuentros, muchos 
años después.

Permítanme que en esta presentación omita deliberadamente 
los datos biográficos y que me refiera a presentar más bien algu­
nas de las claves y coordenadas de su pensamiento las cuales 
creo pertinente reseñar y que con voluntad de síntesis quisiera 
resumir en las siguientes:

- Los problemas de determinación de la forma y también de 
su transformación
- La reflexión en torno a la relación historia y modernidad. 
Sus tensiones y su necesidad de redefinición
- El papel de la técnica, la técnica como cultura, su subor­
dinación a la forma
- La mirada desde los valores modernos a lo vernáculo, y lo 
rural como fuente de donde extraer conocimiento
- La actitud frente al patrimonio, el fragmento y el contexto, 
y con ello, las implicaciones que se derivan entre lugar y 
arquitectura, entre arquitectura y memoria
- También habría que añadir el valor de lo subjetivo y bio­
gráfico como categorías modernas en la creación de la ar­
quitectura

Quisiera, por tanto, desde esas múltiples facetas de una misma 
figura, desde estas cuerdas que Miguel del Rey trenza entre sí 
en una densa malla, tratar de dibujar con breves palabras una 
aproximación a esos territorios de la arquitectura por los que se 
mueve el pensamiento de Miguel y que encuentra su síntesis 
en el proyecto, objeto central del contenido de este III ciclo del 
Foro Crítica.114



Miguel del Rey es heredero, discípulo y también exponente de 
la tradición moderna de finales del siglo XX y, por lo tanto, para 
él, los problemas del proyecto consisten en los problemas del 
proceso de aproximación a la forma, consisten en la búsqueda 
paciente de la forma que sintetiza un programa con categorías 
visuales.

Su trabajo refiere a configurar elementos que implican un valor 
positivo y una cualidad matèrica (arquitectura y manufactura) 
que establecen vínculos o sistemas espaciales de manera In­
trínseca, pero, a su vez, conscientes de su repercusión con los 
sistemas existentes, con el contexto.
Condición plástica y espacial de la arquitectura, pero también 
Implicación entre lugar y arquitectura, entre arquitectura y pai­
saje.

Los valores en torno a la forma y su condición matèrica, apuntan 
a la técnica como expresión de la contemporaneidad, no como 
un valor en sí, en el sentido de la máquina, de los años heroicos, 
si no que sujeta ésta al propósito de apoyar la definición de la 
forma, está dirigida a aportar los aspectos plásticos y sensitivos 
dentro de su condición cultural de lenguaje. Los productos de 
la industria son por ello sometidos en su obra a la composición, 
al ensamble y la validación de la subjetividad del autor (Forma/ 
Cultura/Manufactura).

Por ello, en la determinación de la forma Miguel del Rey renun­
cia a la convención, a la figuración, y se desprende de todo sig­
nificado ajeno al propio uso.

Proclama la condición crítica en la Ideación de la Arquitectura, la 
innovación y la apertura a la experimentación y exploración en 
otros campos de la creación, artística o técnica, como modo de 
enriquecimiento de la capacidad especulativa, como modo de 
sugerir la acción que la búsqueda de la forma reclama.



La incorporación de lo subjetivo, la imaginación, el mundo de 
los sueños, la experiencia y el imaginario propio están también 
presentes en el proceso como rastro de los caminos abiertos en 
el pensamiento moderno (Forma y Experiencia Subjetiva).

Esta actitud abierta a incorporare interrelacionar sensaciones, 
cultura y experiencias acumuladas, de incidir en la Psique, sin 
abandonar la disciplina de la modernidad sobre el valor de la 
forma y lo visual, conlleva a tener un posicionamiento ausente 
de perjuicios en la relación entre lo existente y lo nuevo, entre la 
emoción y la abstracción, entre la invención y la transformación, 
entre ia historia y la modernidad.

Conlleva a proponer una mirada a aquellos aspectos de la cultu­
ra desde los cuales extraer conocimiento fecundo para propiciar 
la creatividad.

Así, nos propone estar abiertos a la lectura abstracta y concep­
tual de lo vernáculo y lo rural, como diferencia frente al canon, 
como respuesta a los valores propios y solicitaciones del lugar, 
como ejemplo de precisión en el eficaz ajuste entre forma y uso, 
entre materia y técnica.

Estar abiertos también a la lectura crítica de la historia, des­
pojada de significados y lenguajes y ligada a la conciencia de 
contemporaneidad, al valor intrínseco de la forma, al de sus 
aspectos compositivos y plásticos. Del mismo modo, entender 
la comprensión de la condición fragmentaria y dinámica del pa­
trimonio heredado, de su construcción/intervención con objetos 
y fragmentos en su condición moderna de obra abierta e inaca­
bada.

Lecturas que constituyen en el pensamiento de Miguel del Rey 
fuentes y modos de enriquecimiento, de originalidad y de acción 
en el proyecto.



Todos estos enfoques que podrían parecer quizás excesivamen­
te empíricos o indeterminados, lejos de ello, en los proyectos y 
obras de Miguel, en su pensamiento, trazan un camino cierto. 
Un camino fresco, vivo, prepositivo, de permanente estímulo, 
renovado continuamente y abierto a la bifurcación constante. A 
la Incorporación de nuevas experiencias y a otros campos de la 
cultura que puedan Incidir sobre la creatividad.

Son caminos que transitan por los intersticios abiertos de la cul­
tura moderna y contemporánea.

Les dejo pues, con el saber de Miguel cuya propuesta de hoy, 
que titula "Reflexiones en torno a las relaciones entre proyecto 
y ciudad" ya se atisba, sin duda, este carácter de pensamiento 
prepositivo, sensible también, en su amplio campo de acción, a 
la realidad de la ciudad y el territorio contemporáneo y la necesi­
dad de replantear nuevos enfoques y estrategias.

Te agradecemos, pues, Miguel, que compartas tu tiempo y saber 
con nosotros, a ustedes su asistencia y a la organización el que 
se haya podido propiciar este nuevo encuentro.

Antoni Banyuls i Pérez 
arquitecto
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REFLEXIONES EN TORNO A LAS RELACIONES ENTRE 
PROYECTO Y CIUDAD 
MIGUEL DEL REY AYNAT

1. UN PENSAMIENTO DÉBIL
Siempre ha sido un reto y una difícil elección buscar el modelo 
sobre el que se centra el desarrollo urbano en las ciudades 
contemporáneas, tanto como complejas las relaciones entre 
ciudad y territorio a lo largo del tiempo, una vez rotas las barreras 
del burgo. A ello se suma una cierta dejadez en lo contemporáneo 
sobre este construir lo urbano -quizás potenciada por la 
disipación de límites que extiende o difunde la estructura débil 
de la ciudad hasta territorios impropios-, y también indiferencia 
sobre la forma de lo urbano. Las arquitecturas, por lo general, 
se convierten en protagonistas que avasallan al espacio público, 
disponiéndose de manera aleatoria sobre un territorio parcelado 
en ocasiones con una lógica ajena a planteamientos geográficos, 
hidrológicos, de eficiencia energética o simplemente formales.

La obsolescencia de los sistemas clásicos de planeamiento 
ha apoyado y potenciado la dejadez formal en la construcción 
del territorio urbano, donde el cambio de escala tecnológico y 
la capacidad colonizadora que ello implica, no se ha asumido 
en las estructuras de poder político; agravado a su vez por el 
abandono de un sistema productivo, el agrario, que generaba 
forma, definía un paisaje y estructuraba los intersticios entre 
núcleos de población ahora colonizados en demasiadas 
ocasiones a partir de una lógica extraña al lugar físico y cultural 
en muchos casos.

Estamos en un momento de cambio tortísimo que quizás 
se ha dado una tregua con esta crisis galopante en la que 
estamos; crisis que, en parte, es producto de la situación 
a la que nos referimos. - Precisamente esta problemática 
la resumía muy bien D. Perrault en El País unos días antes



de esta charla cuando decía: “el problema no es que 
hemos construido mucho, el problema es haberlo hecho sin 
estrategia urbana’’-

Como arquitecto y como ciudadano estoy Inmerso en esta 
problemática sobre las relaciones entre arquitectura y ciudad; 
un binomio lastrado en estos últimos años por el peso de la 
arquitectura, donde la ciudad, en demasiadas ocasiones, no ha 
sido más que el lugar que ha soportado esta arquitectura.

SI razonamos el porqué de esta situación, seguro que 
obtendremos conclusiones diversas; pero quizás todas tengan 
en común el que transformar la dinámica de los modelos 
establecidos de ciudad, es una de esas cuestiones que molestan 
o incomodan en general a los agentes sociales:

- Para los gobernantes la ciudad es una cuestión a largo 
plazo y sus preocupaciones se intentan ajustar a los ritmos 
electorales cuatrlanuales.
- Los grupos inversores desean Inversiones rápidas, 
capaces de recuperar la inversión rápidamente, aunque la 
ruina del sistema esté asegurada en un futuro.
- Los modelos apetecidos por amplios grupos sociales se 
sitúan aún en el ámbito del pensamiento antiurbano, de 
ciudad dispersa e Insostenible. Un mundo donde ha calado 
fuerte la idea de que la vivienda es una cuestión personal 
que potencia el individualismo.
- Sobre los modelos sociales en arquitectura también 
diría que se ha pasado del valor de lo doméstico, de 
la casa basada en una arquitectura de lo obvio, a la 
arquitectura del diseño, de la novedad, de lo artístico. Sin 
reflexionar si es necesario que la casa donde se habita 
tenga necesariamente que ser un objeto hiperdlseñado y 
prepotente, incluso ni artístico, y se base más bien en un 
espacio de cobijo intimo, vivido y habitado.120



- Por último, la ciudad interesa poco a un agente urbano 
que se ha revelado de importancia en los tiempos de 
“nuevos ricos’’ que hemos vivido y que está próximo a 
nuestra disciplina. Lo urbano no es objeto de atención 
de los arquitectos estrella, salvo contadas excepciones 
que confirman la regla; pues su preocupación son los 
objetos mediáticos, las Imágenes fotografiadas fuera 
de contexto y con grandes angulares. No les Interesa la 
visión real, ni el objetivo de 50 mm, lo suyo son los 28 
mm. Este agente no está dispuesto a ceder un ápice de 
su protagonismo al espacio público, si ello resta glamour 
a su objeto.

Quizás podemos decir que estamos en un momento de 
pensamiento débil sobre lo urbano y, por ello, es atractivo un 
tema abandonado mucho tiempo y que ahora vuelve a ser de 
actualidad. Hoy más que nunca, cuando afloran sensibilidades 
que pueden afectar a ese trinomio clásico, el que forman 
“proyecto-arquitectura-ciudad”; un sistema complejo donde 
criterios como sostenibllidad y paisaje pueden Incidir en la 
manera de entender la arquitectura y observar la ciudad. 
Cuestiones que implican un cambio radical en la manera de 
entender el urbanismo y donde hay que llegar a un equilibrio 
entre propuestas interdlsciplinares y un pensamiento sólido 
respecto a la forma de la ciudad. Abandonando la práctica de 
dejar en manos de abogados y otros agentes la planificación y el 
propio diseño urbano, como está ocurriendo en este momento, 
y atender a los trabajos desde distintos puntos de vista, pero 
donde haya una dirección clara del proyecto y donde sea 
evidente la idea poética que conduce la forma. Idea basada en 
muchos factores a los que hay que atender. Teniendo presente 
que en lo urbano, y por supuesto en lo arquitectónico, uno de 
los grandes problemas es el de la forma y sobre ella, sobre su 
lógica, su construcción, es precisamente una de las cuestiones 
sobre la que podemos hablar los arquitectos. 121



En las sociedades democráticas, y en España aún no hemos 
llegado a este grado en el urbanismo, es Interesante asumir 
el papel de cada agente en la labor de construir la ciudad. El 
arquitecto debe definir con su equipo la solución técnica y el 
abanico de posibilidades que se pueden dar, con la definición de 
escenarios a medio y largo plazo. El político debe reconocer las 
soluciones, trasmitirlas a la ciudadanía y buscar procedimientos 
y medios para elegir aquella alternativa que pueda asumir la 
sociedad, siendo consciente de la problemática que se crea al 
decantarse por una u otra alternativa.

2. EN LO CONTEMPORÁNEO
Si atendemos a la actualidad podemos observar cómo distintos 
agentes culturales, autores, críticos, etc., Interpretan las 
relaciones entre arquitectura, proyecto y ciudad. Ello queda 
patente en una serie de exposiciones que hemos podido ver o 
conocer en estas últimas semanas o meses, tanto en el material 
expuesto, como en los textos y catálogos producidos para tal fin. 
Entre ellas la exposición “Siglo de Giorgio de Chirico. Metafísica y 
arquitectura” presentada en 2008 en el IVAM; así como la última 
Bienal de Venecia, que centró sus cuestiones sobre el mismo 
tema que aquí se trata. La espléndida exposición de Richard 
Rogers presentada en Barcelona, con un nombre que no da 
posibilidad de duda: “De la casa a la ciudad”. Pero también las 
que nos muestran la obra de D Perrault presentada en Madrid, 
o la obra de "Gustavino y el espacio público americano en el 
primer tercio del Siglo XX”. A ello se une la particular exposición 
del Ayuntamiento de Madrid sobre la “Utopía de las Metrópolis”, 
donde 8 equipos de creadores-arquitectos reinterpretan la 
ciudad.

En estas exposiciones observamos dos tendencias muy 
distintas unidas quizás por cierta debilidad sobre el 
protagonismo del término ciudad. En unos casos la forma de 
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de la arquitectura, donde está ausente una estrategia urbana 
previa. Mientras que en otras alternativas sigue siendo 
evidente el valor de lo arquitectónico, aunque en él hay un 
interés por la forma del espacio público o por la construcción 
del paisaje.

Un grupo aborda el tema desde la perspectiva de la 
propia experiencia artística de la arquitectura, o bien de 
la emoción estética que viene dada por la evidencia de la 
paradoja en un discurso ajeno a la arquitectura y centrado 
en otros parámetros del fenómeno urbano contemporáneo. 
Mientras que, en otros casos, esa emoción intenta 
trasmitirse a partir de la arquitectura y su compromiso con 
los espacios públicos, bien con lo urbano o, de manera 
más amplia, con el territorio.

Dentro de la primera línea podríamos ver la exposición 
madrileña sobre la “Utopía de las Metrópolis”, situada en un 
formato próximo al de las instalaciones a las que nos tiene 
acostumbrado el arte actual, para transmitir un mensaje, una 
paradoja o unas sensaciones que Incidan sobre el ánimo del 
ciudadano. Un tema casi ajeno a la arquitectura que nos alerta 
del estado de la cuestión, de la poca importancia que se está 
dando a la disciplina arquitectónica y por supuesto a la ciudad, 
la cual se entiende definitivamente perdida.

La exposición sobre el siglo de Giorgio de Chirico nos habla 
también de la ciudad del arte, pero, en este caso, desde una 
perspectiva más arquitectónica; nos muestra la impronta que 
sobre la ciudad significó el movimiento ligado a lo onírico, al 
surrealismo y a la modernidad revisada; aquello que cristalizó 
en torno a la pintura de Chirico y que se ha trasladado a la 
arquitectura a través de un ejercicio más interesante: pasar el 
lenguaje del arte -sea pictórico o escultórico- a lo arquitectónico, 
lo cual nunca es inmediato. Esta línea de pensamiento 123



construyó piezas de relevancia singular, e incluso fragmentos 
de ciudad, cuya experiencia, tras la relectura en el tiempo, 
no podemos más que valorar positivamente, como es el caso 
del diseño de la Vfa Roma de Turin o los espacios públicos 
internos, externos al Palacio de Congresos de A. Libera en Roma 
o los Itinerarios arquitectónicos de D. Pykionis, etc. Todo ello 
Independientemente del descalabro antlmoderno posterior que 
condujo a un impás difícil de asumir.

Otras exposiciones centran los puntos de vista en el valor de la 
forma, de la técnica o del propio proyectar, para generar, así, 
nuevas y sorprendentes estructuras arquitectónicas capaces 
de crear espacios de relación en lo contemporáneo; Intersticios 
donde se desarrolle la actividad pública. Siendo estas 
exposiciones muy críticas con las propuestas desurbanizadoras 
y extensivas. Un ejemplo de estas exposiciones es la que nos 
presenta R. Rogers, valorando tanto lo público y su forma, como 
la comprometida arquitectura y su compleja preocupación por 
la ciudad.

Pero al volver los ojos a la realidad del panorama 
contemporáneo, hemos de admitir que hemos perdido el fuelle 
que movía el proyecto de ciudad y su relación con el territorio; 
alternativa que nos ofrecieron otros momentos de la historia 
reciente de la arquitectura en muy distintos escenarios. Tanto el 
capitalismo, como la socialdemocracia y también del socialismo 
revolucionario soviético. Por no hablar de las apuestas cargadas 
de fe en la arquitectura que se dan en la devastada Europa tras 
la Segunda Guerra Mundial.

Hemos de constatar que se ha perdido la fe en la construcción 
de la ciudad, y ello está vinculado en parte a ese pensamiento 
débil, poco Ideológico, acomodaticio, que encontramos en 
la cultura contemporánea. Pero, como profesionales, quizás 
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como el matrimonio Smithson, como el experimental Erskine o 
el del propio Scharoum, que tras la Segunda Guerra Mundial, 
supieron conjugar sus preocupaciones en el terreno del arte, la 
arquitectura y el urbanismo con el interés en dar forma a una 
manera de vivir e, Incluso, de habitar en un momento de cambio 
radical.

Pues nuestro momento cultural y tecnológico se parece en algo 
a aquel que animó a diseñar y construir el Golden Lane en el 
caso de los Smithson, o las nuevas estructuras urbanas en el 
ártico de Erskine. O quizás, las propuestas de reconstrucción de 
ciudades de Scharoum donde intenta conservar cierto carácter 
en las arruinadas estructuras urbanas alemanas -como el 
pequeño croquis de ubicación de la escuela en Darmstand-, 
dentro de aquella preocupación alemana por conservar tras 
la hecatombe cierto espíritu alemán, algunas coordenadas de 
referencia, o interpretar de alguna manera ese morar o habitar 
sobre el que versaba el pensamiento de Heidegger.

En aquel caso, como en éste, los itinerarios, las líneas que fluyen, 
los nuevos sistemas de tráfico, los materiales para arquitectura 
que genera la reciclada industria de la guerra, comparables hoy 
a los que podría generar la arruinada Industria del automóvil 
o de los astilleros, tras la crisis actual; o bien, la adecuación 
de verdad a los nuevos sistemas de producción energética, 
ignorados completamente en arquitectura, etc., fueron, y deben 
ser, determinantes en un nuevo concepto del urbanismo. Éste 
debe generar, como hizo en su día, una revolución frente al 
plastlcismo de las primeras propuestas de la modernidad, 
acabando de una vez, en nuestro caso, con el autismo de los 
¡conos mediáticos actuales.

En lo contemporáneo contrasta la capacidad de generar 
objetos de cierta calidad en arquitectura con la debilidad 
de pensamiento y las propuestas sobre lo urbano. Formas 125



espacialmente interesantes, que apoyan su valor en los 
programas que generan las nuevas situaciones sociales y 
culturales, construidas a partir de nuevos materiales o nuevas 
tecnologías, pero que, en muchos casos, forman parte de cierto 
concierto de sordos, un discurso autista.

La cuestión de la forma de la ciudad llega a un grado importante 
de deterioro en el último tercio del siglo XXy aparecen alternativas 
difíciles de asumir, sueños que producen monstruos, y ejemplo 
de ello son:

- Tanto los procesos de desurbanización de la ciudad 
americana y europea, como ocurre en el continuo edificado 
del suburbio americano o en la urbanización salvaje de las 
costas españolas.
- Como el caos de las ciudades del inframundo africano, 
asiático o centroamericano, o las megalopolis emergentes 
de estos continentes
- Pero también el afán por conservar los modelos caducos de 
la ciudad especulativa en el primer mundo, o bien copiarlos, 
como podemos ver en los países emergentes; tanto en 
Sudamérica, como en el Golfo, en China, etc., destruyendo 
sistemas de decidido valor ambiental y sustituyéndolos de 
manera acelerada por vulgares copias sin valor. En muchos 
casos con propuestas a las cuales no son ajenos algunos 
de los arquitectos mediáticos reconocidos, que en este 
caso no están a la altura de las circunstancias
- Todo ello hace que la forma de la ciudad se resienta 
tras las intervenciones grandilocuentes que construyen 
soliloquios urbanos, grandes proyectos mediáticos que 
adolecen de diálogo con la ciudad, DONDE EL ESPACIO 
PÚBLICO SOLO ESTÁ EN FUNCIÓN DE MAGNIFICAR LA 
IMAGEN DE LA ARQUITECTURA, como hemos podido ver 
en tantos lugares, que sería tedioso reseñar y que todos 
tenemos en mente.



En resumen, hemos gozado en estos últimos cuarenta años 
del desenfreno del Laissez Faire: la ciudad de los negocios y de 
los políticos se adueña de la ideología dominante y estructura 
la ciudad en un laberinto de autopistas, edificios singulares y 
entre ellos, por casualidad, aparecen intersticios Incoherentes 
de espacio público.

El panorama es difícil, pero, retomando un discurso positivo, quizás 
podamos acercarnos a algunos aspectos positivos que podamos 
reseñar de las interacciones entre arquitectura y ciudad en lo 
contemporáneo. Y una interacción fecunda la podemos encontrar 
en aquellas ciudades sin complejos que optan por programas de 
rehabilitación a medio o incluso largo plazo, y que apuestan por 
la regeneración urbana o metropolitana en su caso. Generando 
propuestas imaginativas y fecundas, que incorporan aspectos de 
calidad arquitectónica, medioambiental, valoración del espacio 
público y del paisaje, Intentando adecuarse, o incluso adelantarse, 
a los ciclos económicos y a las revoluciones tecnológicas. Este 
tipo de Intervenciones está dentro de la mejor tradición urbana 
occidental, aquélla que propugna el construir sobre lo construido.

Enel panorama contemporáneo es más fecundo esta ratentos a la 
labor de personajes inte resantes y con experiencia, preocupados 
por las relaciones entre "arquitectura-ciudad” y "territorio’’, que 
a la última de las revelaciones estrella. Personajes ligados al 
mundo del proyecto arquitectónico como Richard Rogers o 
Steven Holl nos pueden mostrar aspectos atractivos; y elijo a 
estos dos personajes porque son muy distintos, pero ambos 
saben apreciar las tensiones que surgen en el territorio, valoran 
los recursos paisajísticos de que se dispone, están atentos a la 
lógica de la forma y a las técnicas y materiales que produce la 
industria en un momento determinado.

Personajes que confían en el proyecto y en el proyectar, 
predispuestos a un diálogo fecundo y sin prejuicios, que confían 127



en la forma. Ambos llevan caminos distintos: uno conserva aquel 
espíritu de la modernidad renovada de los Team X, mientras que 
el otro, el americano, nos sitúa en un paisaje de arquitectura 
donde la determinación formal es protagonista, el paisaje y 
también la historia son relevantes.

La visión de R. Rogers es la de un arquitecto europeo y su modelo 
es la ciudad compacta. Su obra conserva aquella confianza por la 
técnica y los nuevos materiales en la creación de la arquitectura, 
y está atento a la regeneración funcional de las ciudades y 
sostenibilldad de los modelos. Todo ello condicionado por su 
experiencia vital, heredada de la reconstrucción de Europa 
tras el desastre de la guerra y a la reflexión sobre Londres y su 
transformación tras las etapas de las New Towns y más tarde 
del liberalismo a ultranza.

Rogers vuelve la mirada hacia los cinturones Interiores, las 
coronas más degradadas de la ciudad, y apuesta por un sistema 
de regeneración de barrios con acciones que potencien áreas, 
ejes, etc., en su etapa de consultor para el Gran Londres. Pero 
no sólo está atento a la regeneración urbana, de su estudio 
surgen propuestas como su Tecnópolls postindutrlal en Mallorca 
proyectada en 1994, una ciudad para 5.000 personas vinculada 
al campus universitario de la Universitat de les Illes Balears. (Tres 
nuevos pueblos articulados entre s í y ubicados sobre colinas 
en un medio árido, donde el agua es esencial, estructuras 
capaces de generar su propia energía, la cual se vincula con la 
tradición agraria del paisaje, potenciando la existencia de las 
comunidades agrarias colindantes, con volúmenes dispuestos 
de acuerdo a las condiciones de creación de espacio público de 
calidad, vivible, con sombra, etc.).

En el caso de las ciudades en los países en desarrollo, Rogers 
abandona el recurso ¡cónico y, sin complejos, reinterprets la ciudad 
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barrio residencial y tecnológico de Shangal rodeado por el meandro 
del río. Proyecto coetáneo con la propuesta para el meandro del 
Támesis en Greenwich. Para ello es necesario abandonar antiguas 
propuestas donde el valor de lo público era nulo.

En esta línea se pueden incluir las mejores propuestas de 
reconstrucción de ciudad, muchas de ellas en la Barcelona de 
los últimos años, como las propuestas de ampliación hacia el 
norte de la ciudad y la construcción de la Ronda Litoral y del 
frente marítimo.

El caso de S. Holl es bien distinto, es un arquitecto americano.
De él nos interesan sus visiones colonizadoras a partir de su 
particular recreación del New Deal, recreando de nuevo el mito 
americano. Esta más preocupado poresta colonización que por la 
reconstrucción de la ciudad. Su apoyo es la herencia americana, 
pero también la historia de la arquitectura -no podemos evitar 
relacionar sus arquitecturas con las imágenes visionarias de 
Wljdeveld y Staal como su “Visión aérea nocturna” de 1919-,

No por conocidas dejan de ser Interesantes sus propuestas 
para colonias de nueva planta en los límites del desierto o en 
las praderas densas de estructuras suburbanas del medio 
oeste americano; las propuestas espiroidales en el desierto de 
Phoenix, en Fort Worth en Dallas, en el límite entre las tierras 
habitables y los bordes imposibles del desierto. Pero también 
sus trabajos en la Ciudad Cactus para los barrios próximos al 
aeropuerto Schiphol en Amsterdam, donde retoma su visión 
americanizada de la ciudad.

Otros arquitectos Inciden sobre el tema en sus propuestas y textos 
en el Catálogo de la Bienal de Venecia. En el artículo que escribe 
Iñaki Ábalos, se incide sobre la Importancia en lo contemporáneo 
del espacio público como “espacio de soledad y aislamiento 
voluntario” de la persona. Cuando el espacio público ha perdido 129



sus condiciones de espacio representativo de lo religioso, de lo 
militar, incluso de lo político, sustituido por ia TV.

Z. Hadid es critica frente al desprecio de la modernidad 
por el espacio público. Apuesta y mima el plano a nivel del 
suelo; es, según ella, lo que da valor a lo urbano: potenciar la 
complejidad; por ello es defensora de las fuertes densidades 
urbanas que crean múltiples oportunidades. Ei valor del 
suelo, su carácter poroso, su condición plástica y espacial, 
su carácter transversa!, capaz de ser atravesado en cualquier 
dirección, le lleva al diseño dei Masterplan de Katar-Pendik 
en Estambul en 2006, y también a las complejas relaciones 
espaciales de su puente zaragozano. Ese nuevo Rialto de 
tres calles que atraviesa el gran canal de Zaragoza, donde el 
ciudadano puede incluso perderse en un pequeño laberinto de 
rampas y cruces a distinto nivel que conducen a salas y sendas 
insospechadas.

Norman Foster, respecto ai modelo de ciudad, considera 
que estamos en un impás, podríamos decir en suspenso, 
mientras no se desvele un aspecto crucial para los próximos 
50 años ¿Cual será el sistema de producción energético 
para satisfacer un determinado estilo de vida? De cual sea 
esa fuente de producción energética: Si es limpia y barata 
viviremos en metrópolis glotonas, con una fuerte demanda 
energética donde se prime el uso del vehículo privado. 0 en 
caso contrario, nos recluiremos en una vida aislada, próxima 
a la tierra, más autosuficiente, con trasporte colectivo, debido 
a una ausencia de alternativa energética razonable. Será otra 
etapa de desurbanización a la manera de aquella que siguió a la 
caída del imperio romano. La respuesta a estas cuestiones nos 
decantará por un tipo de ciudad.

Rem Koolhas, por su parte, nos alerta de la vulgaridad de 
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desvinculados del lugar. Nos habla de las propuestas que 
se están generando en el Golfo para urbanizar la franja 
entre el Magreb y Tailandia; propuestas peligrosas por su 
simpleza, vulgaridad. Alerta de la necesidad de revisión 
de todos estos planes por los arquitectos que desarrollen 
alguno de los proyectos principales que se encomiendan 
a determinadas firm as con poder mediático. Presenta 
imágenes irónicas de las nuevas ciudades espejo que nos 
hacen pensar sobre un futuro esperpéntico de la ciudad y 
de la arquitectura.

3. ARIADNA TIENE TRABAJO EN EL TERRITORIO VALENCIANO
¿CUÁL ES EL CASO VALENCIANO?
Nuestro territorio valenciano, querámoslo o no, está en el 
centro del huracán. Lo urbano y lo rural, los territorios de las 
ciudades y los espacios abiertos se confunden cada vez 
más, se interrelacionan y densifican. Son necesarias muchas 
intervenciones y a muy diversa escala. Nuestro discurso no 
puede ser nada triunfalista, todo lo contrario, hemos hipotecado 
el futuro a bajo precio. Seguimos necesitando valientes 
regeneraciones de ciudad junto a reestructuraciones de áreas 
metropolitanas y de paisajes banallzados o directamente 
arruinados, así como nuevas estructuras territoriales, tanto 
urbanas como perlurbanas, junto a una regeneración del mundo 
agrario.

Los intentos de regeneración de ciudad han sido varios y, de 
hecho, nuestras ciudades están más vivas que nunca en 
muchas de sus partes, no en todas, ni en todas por igual. Han 
habido interesantes intervenciones en pequeñas ciudades 
históricas donde el crecimiento no ha sido excesivo, e incluso 
en estos casos aún por cristalizar sus objetivos en gran número 
de ellas, como son los casos de Morella, Requena, Bocairent, 
etc; ciudades pequeñas donde se sigue trabajando en la 
reconstrucción de ciudad. 131



Pero en las grandes ciudades estas operaciones no han tenido 
la garra necesaria para reconstruir y generar estructuras 
urbanas de gran calado en las zonas verdaderamente 
conflictivas: por ejemplo en Valencia, donde están abiertos 
los temas del Cabañal, El delta del Turia-Puerto, el Parque 
Central, etc., todos ellos con estrategias o concursos oscuros 
y proyectos difíciles de entender y sin consenso. Englobar las 
obsoletas áreas industriales en la ciudad sigue siendo una 
asignatura pendiente. Por no hablar de las relaciones entre 
ciudad y territorio, de esos lugares en el límite... donde la 
ciudad pierde su nombre.

En muchos casos las grandes inversiones y programas han 
optado por propuestas caras, de fuerte calado político, 
alternativas que han generado espacios nuevos, de fuerte 
impacto mediático, pero poco amables con la ciudad, donde 
el diálogo con las estructuras existentes es casi imposible, 
donde la calidad y las dimensiones del espacio público, o los 
intersticios entre lo doméstico y lo público las hacen invivibles, 
como ocurre en el caso de la ciudad calatraviana.

A pesar de todo considero que la asignatura más difícil es las 
reestructuraciones metropolitanas o, también, la creación 
de nuevas estructuras territoriales; cuestiones muy difíciles 
que necesitan de tiempo, valentía y gran consenso. En estas 
estructuras está patente el divorcio en nuestra sociedad entre 
la ciudad de derecho y la ciudad de hecho. Donde se observan 
la difíciles relaciones entre sociedad, estructura municipal y 
poder político. Unas relaciones poco fecundas en lo relativo a 
la ordenación del territorio en el caso valenciano; cuestión que 
podemos ver en cualquiera de las tres provincias valencianas, 
pero que observamos con satisfacción cómo en otras áreas del 
Estado se está volviendo a retomar el tema, como anunciaba 
la prensa esta semana pasada. Cuestión que, quizás, haga 
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En este sentido considero que en nuestro territorio se echa 
de menos una reflexión más intelectual que política en las 
relaciones entre arquitectura y ciudad que ayude a re-pensar las 
formas de la ciudad.

La evidencia del divorcio entre las estructuras de hecho y 
las de derecho en las áreas metropolitanas es tan patente, 
y el deterioro del paisaje rural y urbano tan acuciante, que la 
situación ha obligado a tomar en consideración una serie de 
medidas y leyes de ordenación que quizás sean unas de las 
pocas esperanzas del futuro de la planificación urbanística: la 
inclusión de conceptos como Unidades de Paisaje, Recursos 
Paisajísticos, Planes Estratégicos, Planes de Acción Territorial, 
que si se convierten en realidad y son abiertas en el pensamiento 
que las debe guiar y en la praxis que las haga realidad, pueden 
llevarnos a un futuro más esperanzador.

Con estas leyes e instrumentos entra en juego, si se dan las 
condiciones económicas, sociales y la interpretación no es 
cicatera, la posibilidad de conservar determinados recursos 
paisajísticos que, desde otra perspectiva, desaparecerían 
irremisiblemente y, aún así, con los factores a favor, veremos 
cómo se pueden conservar. Como en el caso de la Huerta de 
Valencia donde, quizás, con estos instrumentos sea posible 
conservar algún fragmento coherente de huerta de cierta 
amplitud, incluso con sistemas agrarios en uso; cuestión que 
sólo cabe en una estructura metropolitana. Pues precisamente 
en lo metropolitano es posible mantener estos fragmentos ya 
que las relaciones espacio-tiempo son distintas a las estructuras 
basadas en anillos concéntricos en relación directa con el centro 
de la ciudad. Anillos cuyo único futuro es colmatar el territorio.

Esta problemática cruda y de gran dimensión la encontramos 
en el caso de la comarca de la Marina en Alicante, donde se 
presenta un continuo edificado entre pueblos independientes,



sin planificación previa, sin sistemas eficaces de transporte 
público, que esta devorando parte de uno de los territorios más 
bellos e interesantes cultural y paisajísticamente hablando, 
colmatando sin remedio cualquier intersticio que permita 
en un futuro la apretura de corredores visuales y sistemas 
transversales, a la vez que agotando los recursos paisajísticos 
existentes que hacen apetecible su geografía. Permitiendo en 
la actualidad actuar de manera salvaje sobre el territorio sin 
cuidar los fondos paisajísticos, las cimas de las montañas ni los 
perfiles de los valles, como es el caso de la hermosa Sierra de 
Bernia, el fondo comarcal presente en 40 Km., dejada en manos 
de especuladores y administradores de lo público que la están 
destrozando.

Quizás debamos mirar algunos ejemplos, ya hemos citado 
el caso de Londres o Barcelona, pero existen otros que, sin 
ser glamurosos, están consiguiendo buenos resultados en 
la construcción de una metrópoli que se desarrolla sobre un 
territorio complejo y culturalmente muy fértil. Observemos 
el caso de Roma. Un lugar verdaderamente complejo y una 
sociedad difícil y una ciudad con gravísimos problemas en 
muchos aspectos, pero, a pesar de ello, está consiguiendo un 
área metropolitana donde conviven presente y pasado, la capital 
de un Estado y un centro religioso y turístico a nivel planetario, 
pero donde es reconocible la existencia de estratos históricos e 
incluso pervive un cierto pasado agrario, donde hay corredores 
visuales y arqueológicos que se insertan en la ciudad y se abren 
hacia un territorio donde las autopistas y los cinturones de la 
ciudad no están sirviendo para colmatar anillos concéntricos. 
Todo ello dentro de una tradición que nos presenta tanto a Italia 
como a Francia, como los mejores ejemplos de conservación del 
paisaje que podemos ver en Europa.

Creo que para restablecer de una manera fecunda las relaciones 
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reflexión que debe venir de aquellas personas o instituciones 
que confíen en la capacidad de generar ¡deas que proporciona 
el proyectar. Volviendo la mirada a la arquitectura, a su condición 
espacial y territorial, que valore tanto sus formas, como los 
intersticios entre lo construido. Quizás aislándose de los valores 
dominantes y volviendo a tomar aquel ideal ruskiniano, aquel 
pensamiento estoico de la “herramienta honesta combinada 
con una inteligencia refinada, unido a un profundo aprecio por al 
cultura...” y para lo cual sea necesario de verdad una depuración 
moral que pase por volver, como decía su autor, “a las exiguas 
rentas que valoren más una rica vida Interior". Muy distinto 
de los valores dominantes en la sociedad, del provincianismo 
cultural en el que se han instalado nuestros dirigentes e 
incluso promotores, buscando nombres de estrellas más que 
soluciones de interés. Todo ello producto del despilfarro en que 
nos hemos instalado como sociedad y que aún vivimos, junto a 
la unión nefasta de la ¡dea de enriquecimiento y transformación 
del territorio que tan malos resultados ha dado en nuestra 
geografía.

Miguel del Rey Aynat 
arquitecto
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