Estudios Alfonso Murnoz Cosme
Universitarios de
Arquitectura

16

El
PROYECT

de arquitectura

£z T,
N

Concepto, proceso y representacion

Editorial
Reverté



10

11

12

13

14

Estudios
Universitarios de
Arquitectura

James Strike
De la construccion a los proyectos
Las nuevas técnicas en el diseno, 1700-2000

Federico Garcia Erviti
Compendio de arquitectura legal
Derecho profesional y valoraciones inmobiliarias

Francesco Fariello
La arquitectura de los jardines
De la Antigliedad al siglo XX

Alfonso Mufioz Cosme
Iniciacién a la arquitectura
La carrera y el ejercicio de la profesion

Steen Eiler Rasmussen
La experiencia de la arquitectura
Sobre la percepcion de nuestro entorno

Jorge Sainz
El dibujo de arquitectura
Teoria e historia de un lenguaje grafico

Christian Norberg-Schulz
Los principios de la arquitectura moderna
Sobre la nueva tradicion del siglo XX

José Ramon Alonso Pereira
Introduccién a la historia de la arquitectura
De los origenes al siglo XXI

Jan Gehl
La humanizacion del espacio urbano
La vida social entre los edificios

José Miguel Fernandez Gliell
Planificacion estratégica de ciudades
Nuevos instrumentos y procesos

Andrew Charleson
La estructura como arquitectura
Formas, detalles y simbolismo

N. Martin Chivelet - |. Ferndndez Solla
La envolvente fotovoltaica en la arquitectura
Criterios de disefio y aplicaciones

Inmaculada Esteban - Fernando Valderrama
Curso de AutoCAD para arquitectos
Planos, presentaciones y trabajo en equipo

Dario Alvarez
El jardin en la arquitectura del siglo XX
Naturaleza artificial en la cultura moderna

(sigue en la solapa posterior)



Estudios
Universitarios de
Arquitectura

16

El PROYECTO
de arquitectura

Coleccion dirigida
por Jorge Sainz



Estudios Alfonso Mu#noz Cosme

Universitarios de
Arquitectura

16

El PROYECTO
de arquitectura

Concepto, proceso y representacion

Prélogo
Gabriel Ruiz Cabrero

Edicion
Jorge Sainz

Editorial
Reverté



© Alfonso Muiioz Cosme, 2008
muozcosme@arquired.es

Esta edicién:
© Editorial Reverté, SA, Barcelona, 2008

Reservados todos los derechos. La reproduccién total o parcial de esta obra, por
cualquier medio o procedimiento, comprendidos la reprografia y el tratamiento
informatico, y la distribucién de ejemplares de ella mediante alquiler o préstamo
publicos, queda rigurosamente prohibida sin la autorizacién escrita de los
titulares del copyright, bajo las sanciones establecidas por las leyes.

EpITORIAL REVERTE, S.A.
Calle Loreto 13-15, local B - 08029 Barcelona

Tek: (+34) 93 419 3336 - Fax: (+34) 93 419 5189
Correo E: reverte@reverte.com - Internet: www.reverte.com

Impreso en Espaiia - Printed in Spain

IsBN 978-84-291-2116-2

Depésito Legal: B 23072-2008

Impresion: Reinbook Imprés, S.L., Barcelona

Registro bibliogrifico (IsBD)

Mufoz CosME, Alfonso
El proyecto de arquitectura : concepto, proceso y representacion / Alfonso
Muiioz Cosme ; prologo Gabriel Ruiz Cabrero ; edicidon Jorge Sainz. —
Barcelona : Reverté, D. L. 2008
274 p. : il. ; 24 cm. — (Estudios Universitarios de Arquitectura ; 16)
Bibliografia: p. [243]-265. Indice
DL B 23072-2008.— IsBN 978-84-291-2116-2
1. Proyectos arquitecténicos — Tratados, manuales, etc. 1. Ruiz Cabrero,
Gabriel, pr. II. Sainz Avia, Jorge, ed. III. Titulo. IV. Serie.
72:012(075.8)

Catalogacion: Isabel Bordes Cabrera



II

III

v

VI

indice

Prologo v vvviii i e e e e e 7
Introduccién ....... ... .. il 11
Naturaleza del proyecto . ....................... 15
Transformar la realidad . . ...................... 16
El proyecto como creacion ............ ... 18
El proceso del proyecto . ........ ... .. ... ... ... 19
El proyecto como documento . .................. 22
La historia del proyecto . ............covivun... 25
Idea, arquetipo, trazaymodelo . ................. 25
La composicién cldsica ........................ 38
El proyecto moderno .. ....... ... ... ..., 46
El proyecto enlaera digital . .. .................. 53
Antesdeempezar . ... .. ... . il 61
Lafase analitica .. ............................ 62
Ellugar ... o i 65
Elprograma .......... ... iiiieninnnnnnnn. 67
El cliente y otros condicionantes ................. 70
Las fuentes del proyecto ....................... 73
Lageometria ......... .0 0 .. 74
Lanaturaleza . ....... ... . . .. 79
Labistoria ........ ... i 82
Latécnica ....... .. .o it 88
El proceso deideacién .............. ... .. ... .. 95
Elpapelenblanco ............ ... ... ......... 96
El concepto del proyecto .. ...... ... ... ... ... 97
Como nacen las ideas . ............ ... .. .. .. 100
Técnicas creativas ...........ccciiiiiiiinnen, 106
Delasideasalasformas ...................... 115
Traslacién y transformacion .. ................. 118
Adiciény ‘collage’ .. ....... ... ... .. .. 123
Sustraccion y desmaterializacion . ............... 127

Division y compartimentacion . . ................ 13¢



vil

VIII

IX

Dowp»

La elaboracién del proyecto ...................

Un procesoiterativo .........coouveuurenennn.
Espacioyluz ........cooiiiiiiniiiiiin...
Formayfuncion ............cccciiuiiennn...
Materiayenergia ... ..........coiieiiinnennnn
Larepresentacion ...........cceureeennnnaann
Tres formasdecontar ........................
Instrumentos de representacion .................
Contenido del proyecto . ......................
Los caminos del proyecto .....................
Frank Gehry: un universo de maquetas ...........
El proceso segiin Peter Eisenman . ..............
Alvaro Siza o la fuerza dellugar ................
Renzo Piano y la arquitectura como aventura . . . .. .
Material, geometria y naturaleza en Tadao Ando . . .
Rem Koolhaas: la factoria de conceptos ..........
Jean Nouvel y el ensamblaje de ideas .. ..........

Steven Holl o el concepto como motor del proyecto .
Herzog & de Meuron y la forma de los materiales . .
Sejima y Nishizawa (SANAA): todas las posibilidades .

Aprender aproyectar ... ....... ... ..., ..
Ver, pensar, construir, comunicar, aprender .. ... ...
Eltaller de proyectos ................c........
La ensefianza de proyectos ....................
Algunos comnsejos . ....... i i i

Apéndices

Contenido del proyecto .......................
Textos histéricos ............voiii i inuen.n.
Bibliografia ................ . i,
Procedencia de las ilustraciones .................

fndice alfabético ......oouverin



Gabriel Ruiz
Cabrero

Gabriel Ruiz Cabrero es
catedrdtico del Depar

de Proyectos Arquitectonicos de
la Escuela de Arquitectura de
Madrid y autor, entre otros
libros, de El Moderno en
Espaiia: arquitectura, 1948-
2000 (Sevilla, 2001).

Prélogo

«Estdis en los primeros afios de la carrera...»: asi comienza este
libro, por lo que desde las primeras palabras el autor explica a
quién va destinado.

Alfonso Mufioz ha sido durante veinte afios profesor de la
asignatura de Proyectos Arquitectonicos dirigida a los alumnos
del primer afio de la carrera de arquitecto; se ha enfrentado a una
asignatura que no existia en los planes anteriores, cuando los
alumnos empezaban a ‘hacer proyectos’ en tercer curso y veniar
ya con un conocimiento de otras materias como dibujo o mate-
maticas, historia y materiales de construccion, y, sobre todo, lle-
gaban con cierta idea de 16 que significaba estudiar arquitectura
y hacer proyectos.

Ahora no es asi, y los profesores han tenido que descubrir mé-
todos de ensefianza nuevos.

Alfonso Mufioz ha sentido la necesidad de poner por escrito el
método o sistema de ensefianza por él desarrollado y nos entrega
un auténtico ‘libro de texto’, algo que todo profesor suefia con es-
cribir,

Nuestro autor, ademds de docente en el nivel descrito, es tam-
bién desde hace afios profesor en otros niveles, singularmente en-
sefia un curso de Restauracién Arquitectdnica dirigido a alumnos
de los tltimos afios, lo que le da una visién muy completa de esta
labor de la ensefianza: sabe a quién se dirige y cudles son sus ne-
cesidades,

Ademis, a su condicién de docente Alfonso Mufioz suma un
perfil de investigador, lo que hace que su libro sea muy riguroso
en la exposicion y el argumento de su texto. Leer este libro es ha-
cer un recorrido por los textos fundamentales que a lo largo de la
historia han tratado de enfrentarse con estas preguntas: qué es el
proyecto arquitectonico y cémo se hace. Desde Vitruvio hasta los
autores contemporaneos, desde Robinsén Crusoe hasta nuestro
Codigo Técnico de la Edificacion, de 2006: son todos los que es-
tin —podemos decir- y no diremos que estan todos los que son
porque seria imposible, pero la seleccién imprescindible esta he-
cha con mucho criterio.

Basta con leer el indice para comprobar lo acertado del reco-
rrido que se propone a los estudiantes; todos los capitulos siguen
un orden didéctico adecuado al fin propuesto: desde el primer ca-
pitulo (‘Naturaleza del proyecto’), donde se da una definicién
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ajustada de los diferentes contenidos de la voz ‘proyecto’ que in-
teresan al arquitecto, hasta el ultimo (‘Aprender a proyectar’),
donde se recogen diez oportunos y estimulantes consejos.

Siguiendo un método que el autor aprecia en sus predecesores
en esta tarea, el texto repite tres veces las verdades que sostiene.
Las sostiene con su propio texto, con las citas que contiene y con
las imagenes que lo acompaiian. El libro ordena todas las citas,
las analiza y las explica, dindoles la continuidad necesaria para
que el texto adquiera fluidez y sea, como resulta, de facil y ame-
na lectura. Las citas —ya hemos dicho que sabiamente escogidas—-
recorren todo el pensamiento elaborado a lo largo de la historia
sobre lo que es el ‘proyecto’, y describen la evolucién de los prin-
cipios y los métodos que en cada momento los arquitectos siguie-
ron, hasta llegar a la actualidad.

Es particularmente interesante el final del recorrido en dos eta-
pas: la ‘modernidad’ de los maestros que a principios del siglo xx
rompieron con la tradicién compositiva para dar respuesta a unas
exigencias sociales nuevas, utilizando para ello unas técnicas
constructivas también nuevas; y el ‘momento contemporineo’,
cuando el avance de la informitica ha cambiado la técnica de ela-
boracién del proyecto y no tanto las técnicas de la construccidn.
Si en la primera etapa cambi6 el entendimiento del espacio habi-
tado, en la segunda lo que estd cambiando es el modo en que se
imagina y se representa. Estos cambios vertiginosos se describen
en un lenguaje natural y comprensible para los alumnos.

Alfonso Mufioz analiza también el impacto que en los sistemas
de proyecto ha producido la introduccién de la informdtica: el
uso del ordenador como instrumento de dibujo que obliga a ver
¥, en consecuencia, a pensar de otra manera; la informacién que
proporciona la red, extensisima e inabarcable, que exige un and-
lisis distinto; y la transmisign de documentos y planos en sopor-
tes que le dan un valor nuevo. Para explicarnos esto, el autor re-
corre criticamente los métodos de trabajo de diez de los estudios
de arquitectura que actualmente més interesan a los estudiantes,
los que mejor parecen haber asumido el uso de estas nuevas téc-
nicas. Aqui se analiza la importancia actualmente atribuida a vo-
ces como ‘concepto’, ‘sistema’ 0 ‘proceso’ —en ocasiones oscuras
para estudiantes y aun para profesionales— y se explica el sentido
que les conceden esos arquitectos que interesan. El uso de las ma-
quetas y los croquis en relacion con el ordenador, o las férmulas
de toma de decisiones en equipo son procedimientos de la técni-
ca proyectual contempordnea también analizados en los capitu-
los centrales del libro.

Las imdgenes que acompaiian al texto estin tomadas de los li-
bros y de las ilustraciones de los arquitectos que se mencionan, y
el recorrido por ellas da continuidad, y explica la historia y su
evolucién de un modo que las convierte en texto paralelo al es-
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crito. Tentacién serd para algunos quedarse en esta lectura —por
lo demis muy ilustrativa— s6lo de las imagenes.

Aunque el libro es muy homogéneo y continuo, destacan algu-
nos capitulos. Yo he disfrutado sobre todo con el primero y el il-
timo, y también con el quinto, ‘El proceso de ideacién’, en el que
se analiza ese momento casi magico en el que juegan las ideas.

Es hermoso cémo el iltimo capitulo, ‘Aprender a proyectar’
—donde se nos incita a ver y a pensar— termina donde comienza el
libro: invitindonos en suma, como todos los libros buenos, a vol-
verlo a leer desde el principio.

Al final del libro, dos apéndices lo rematan muy bien. En el pri-
mero, ‘Contenido del proyecto’, se explica con precision cuiles
son los documentos que constituyen un proyecto de arquitectura
segin la legislacion espafiola vigente y las pricticas de la cons-
truccién. Es un texto que afiade al discurso tedrico que hasta en-
tonces ha seguido el libro, la descripcién de la practica cotidiana,
tan elemental pero en ocasiones laberintica para quién comienza
a proyectar.

El segundo apéndice es una relacién de extractos de algunos
textos fundamentales de los autores citados en el libro, dirigida a
aquellos lectores que deseen una lectura mas extensa. Esta rela-
cién se complementa con una larga y bien seleccionada biblio-
grafia que extiende atin més el campo que Alfonso Mufioz abre a
sus alumnos.

Madrid, mayo de 2008.



A mis alumnos,
de quienes tanto he aprendido.



Introduccion

Proyectar arquitectura es una aventura fascinante, mediante la
que creamos nuevos seres, materializando nuestras ideas y nues-
tros suefios, mientras descubrimos cosas insospechadas y apren-
demos constantemente. Es, pues, una labor creativa, intelectual-
mente enriquecedora y personalmente muy satisfactoria.

Pero el proceso de su aprendizaje no es facil. La complejidad
de la actividad proyectual, los miiltiples factores que en ella in-
tervienen, la diversidad de técnicas y conocimientos que debe po-
seer el proyectista y la necesidad de desarrollar simultineamente
la libertad creadora y el control critico, hacen del aprendizaje del
proyecto una de las labores mds arduas a las que se tiene que en-
frentar el estudiante de arquitectura.

Esta es la razén por la que surgi6 la idea de escribir un libro
sobre el proyecto de arquitectura, en los primeros tiempos de mi
actividad docente, con el fin de llenar un vacio que ya habia sen-
tido en mi época de estudiante. Desde la experiencia didactica se
fue afianzando paulatinamente la conviccion de que era posible
desarrollar instrumentos para la transmisién de los conocimien-
tos y las capacidades necesarias para la realizacién de proyectos
arquitectonicos, unos instrumentos que fuesen a la vez alternati-
vos y complementarios de la ensefianza prictica del taller.

Asi fue lentamente gestindose este libro, con la intencién de
ayudar a la persona que se enfrenta a la tarea de realizar proyec-
tos de arquitectura, en especial a los estudiantes que comienzan
el largo proceso de aprendizaje del disefio arquitecténico. Su con-
tenido procede tanto de la experiencia de la practica proyectual
como de la actividad de la ensefianza de proyectos en la Escuela
de Arquitectura de Madrid y de las necesidades detectadas en los
alumnos de la carrera por orientarse en ese campo complejo que
es el proyecto de arquitectura.

El proyecto es hoy el centro de la ensefianza y de la practica de
la arquitectura, que se concibe y se elabora a través de la realiza-
cién de proyectos. A lo largo de la carrera, los alumnos aprenden
a hacer arquitectura en las asignaturas de proyectos, en las que
vierten todos los contenidos aprendidos en el resto de disciplinas
en la sintesis creativa del proyecto arquitecténico.

La ensefianza de proyectos se realiza fundamentalmente a tra-
vés de trabajo en taller, donde, con la orientacién y el asesora-
miento del profesor y en un didlogo constante con los compafie-
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ros, el alumno va aprendiendo conceptos y desarrollando capaci-
dades conforme los necesita. Probando, equivociandose y rectifi-
cando, cada estudiante desarrolla su capacidad y destreza en ese
dificil proceso de andlisis y sintesis que es el proyecto de arqui-
tectura. Nada puede sustituir esta fase de aprendizaje en el taller,
por la que todo arquitecto ha de haber pasado en la escuela de ar-
quitectura, asi como en ¢l estudio de un arquitecto o en una em-
presa.

Pero proyectar es una tarea compleja, y el desconcierto de los
alumnos que empiezan a ejercitarla es grande. Los estudiantes se
encuentran ante una asignatura en la que tienen que crear nuevos
seres y normalmente se sienten perdidos ante la complejidad de
los problemas que tienen que afrontar, la diversidad de factores
que intervienen, los distintos instrumentos que tienen que apren-
der a manejar y la gran cantidad de condicionantes funcionales,
constructivos y compositivos que tienen que aunar en una sinte-
sis creativa.

Por esta razén puede ser iitil para el alumno disponer de algu-
nos instrumentos que le ayuden y le hagan m4s asequibles sus pri-
meros pasos en el camino del conocimiento. Actividades como
contemplar y experimentar la arquitectura, viajar o consultar li-
bros y revistas, le ayudardn a enfrentarse a la prictica de la reali-
zacién de proyectos con mis facilidad y con mis conocimiento.
Este libro quiere ser un instrumento mds, entre otros muchos, que
acerque al alumno a la teoria y la prictica de la arquitectura, se
la haga asequible, lo oriente en sus primeros pasos en el trabajo
del proyecto y le abra caminos de conocimiento.

Para ello hemos tendido una mirada sobre los distintos aspec-
tos del proyecto arquitecténico, intentando descubrir y transmi-
tir qué es el proyecto, c6mo se ha desarrollado y cémo se realiza,
desde una visién didictica y plural. Asi, con el fin de ayudar al es-
tudiante que se enfrenta por primera vez a la actividad proyectual
y se siente desorientado, se explican de forma sencilla cudles son
los pasos a dar, los aspectos que hay que tener en cuenta, cémo
otros arquitectos han entendido el proyecto, qué instrumentos
hay que manejar, qué técnicas son las mas usuales y cémo se for-
maliza el proyecto.

De esta forma, este texto puede servir de orientacién al estu-
diante desconcertado ante la complejidad del proyecto, de tabla
de salvacién al alumno que naufraga en su enfrentamiento a la la-
bor de hacer arquitectura, de amigo que aconseja ante la duda, de
guia para abrir nuevos caminos de aprendizaje y de instrumento
de reflexién sobre qué hacemos cuando proyectamos arquitectu-
ra. En definitiva, una herramienta mds en el tablero del alumno
que empieza a hacer proyectos, para ayudar, orientar y abrir nue-
vos campos de reflexidn, y para que el camino de aprendizaje de
la labor de proyectar sea mds ficil, mas amplio y mas fecundo.
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Para la realizacion de este libro partimos de la experiencia do-
cente y profesional, de las necesidades detectadas en los alumnos
y de diversas aportaciones realizadas en este campo disciplinar.
Algunos textos anteriores que se han planteado objetivos simila-
res nos han servido de orientacion y ayuda en la redaccion de este
libro. Un texto clisico es el que Ludovico Quaroni publicé en los
afios 1970 con el titulo Progettare un edificio: otto lezioni di ar-
chitettura (Milin: Mazzota, 1977; version espanola: Proyectar
un edificio: ocho lecciones de arquitectura; Madrid: Xarait,
1980), al que siguieron, en el 4mbito italiano, Il progetto di ar-
chitettura de Renato De Fusco (1984); el de Piero Ostilio Rossi,
titulado La costruzione del progetto architettonico (Roma y Bari:
Laterza, 1996) y Comporre I'architettura, de Franco Purini (Ro-
ma y Bari: Laterza, 2000).

También debe ser destacado el libro de Herman Hertzberger,
Lessons for Students in Architecture (Rotterdam: o1o Publishers,
1991), continuado en una segunda parte (Space and the Archi-
tect: Lessons in Architecture 2; Rotterdam: o1o Publishers,
2000). Otros textos que tratan el tema del proyecto con intencién
didactica son el de A. Peter Fawcett, Architecture: Design Note-
book (Oxford: Architectural Press, 1998; version espaiiola: Ar-
quitectura: curso bdsico de proyectos; Barcelona: Gustavo Gili,
1999); el de Bernard Leupen y otros, titulado Ontwerp en analy-
se (Rotterdam: o1 Publishers, 1993; version espanola: Proyecto
y andlisis: evolucién de los principios en arquitectura; Barcelona:
Gustavo Gili, 1999), y el de Christian Ganshirt titulado Tools for
Ideas: An Introduction to Architectural Design (Basilea: Bir-
khauser, 2007).

En el dmbito espaiiol contamos también con notables aporta-
ciones, como el libro de José Morales Sanchez titulado Arquitec-
tura y proyecto: notas sobre los ‘Elementos de composicién’ (Se-
villa: Secretariado de Publicaciones de la Universidad de Sevilla,
1991); el de Miguel del Rey Aynat, que lleva por titulo En torno
al proyecto: un ensayo sobre la disciplina del proyecto en arqui-
tectura (Valencia: Universidad Politécnica de Valencia, 2002); el
conjunto de conferencias y debates publicado por Javier Segui de
la Riva (La cultura del proyecto arquitecténico; Madrid: Institu-
to Juan de Herrera, 2005, 9 cuadernos); asi como el libro de He-
lio Pifién titulado Teoria del proyecto (Barcelona: Edicions Upc,
2006).

Al escribir este libro no hemos pretendido hacer un tratado
tedrico, sino poner a disposicién del alumno toda la riqueza de
concepciones, métodos, instrumentos y fuentes que se usan en el
ejercicio del proyecto arquitecténico y que otros arquitectos han
utilizado en sus proyectos. Por esta razon se han introducido en
el texto testimonios de como se han gestado obras relevantes de
arquitectura y de c6mo trabajan y entienden el proyecto otros ar-
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quitectos, con el fin de reflejar la enorme diversidad de concep-
ciones y maneras de realizar el proyecto.

Se trata, por tanto, de un texto abierto que indica maltiples ca-
minos y que intenta no quedarse enclaustrado en una experiencia
personal o en una forma tnica de entender los problemas. Si tras
leerlo el alumno ha ganado en confianza y cuenta con mas ins-
trumentos para enfrentarse a la realizacién de los proyectos, y si
después le puede seguir siendo ttil cuando no sepa qué camino se-
guir y necesite una orientaciéon o un consejo, habremos cumpli-
dos los objetivos que nos planteamos al comenzar a escribir este

libro.
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Naturaleza del proyecto

La cultura moderna ha sido desde el comienzo y es todavia una
cultura del proyecto. Especialmente en la arquitectura, el pro-
yecto es visto por todo el pensamiento contempordneo como un
momento fundamental e institutivo, lo que constituye la misma
arquitectura, el principio de su produccion; lo que, tomdndola en
su origen, permite, también literalmente, volver a los origenes e
indagar las razones primeras. Entre arquitecturay proyecto se ha
establecido una identidad tan fuerte que la misma existencia de la
arquitectura no se cree posible fuera de su realizacion en los pro-
yectos: no hay arquitectura que no sea fruto y resultado de un
pensamiento proyectante.

Giancarlo MoTTA, “Lineamenti di una ricerca
sul progetto di architettura”, 1999.

Estais en los primeros afios de la carrera y vais a comenzar a cur-
sar la asignatura de Proyectos, que —como sabéis— estara presente
durante todos los afios hasta que vuestros estudios acaben con un
‘proyecto fin de carrera’. También sabéis que es la asignatura con
mas horas lectivas cada afio y a la que vuestros compafieros de
cursos superiores mds tiempo dedican. Y seguramente imagindis
que vuestro trabajo como arquitectos, cuando acabéis la univer-
sidad, estard dedicado fundamentalmente a la redaccién de pro-
yectos. Pues bien, todo ello os lleva l6gicamente a preguntaros va-
rias cosas: ¢por qué esta insistente presencia del proyecto en la
arquitectura?, ¢no se puede hacer arquitectura sin proyectos? vy,
sobre todo, ¢qué es un proyecto? y ;cé6mo se hace?

En las siguientes paginas vamos a intentar responder a esas
preguntas. Para ello estudiaremos en qué consiste un proyecto;
veremos cémo se ha desarrollado en la historia; estudiaremos los
factores que hay que tener en cuenta para iniciarlo; contemplare-
mos c6mo se origina, analizando algunos ejemplos relevantes; es-
tudiaremos las fases; examinaremos las técnicas mas usuales; ob-
servaremos distintas formas de entenderlo por parte de varios
arquitectos actuales, y finalmente hablaremos de su ensefianza y
aprendizaje.

Todos estos acercamientos parciales al proyecto tienen como
objetivo fundamental facilitaros el camino de iniciacién en esa la-
bor compleja que es proyectar arquitectura; no sustituyen al
aprendizaje practico que habréis de realizar en la clase de Pro-
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yectos o trabajando en un estudio, pero os pueden transmitir con-
ceptos, ideas y experiencias que espero hagan vuestro camino
mads ficil y fecundo.

Transformar la realidad

Me he paseado por la playa casi todo el dia para encontrar un lu-
gar donde establecer mi vivienda, pues me sentia bastante preo-
cupado por mi seguridad personal, debido a la posibilidad de un
ataque por la noche, ya fuere por bestias o por hombres. Hacia la
noche me parecié haber encontrado un lugar adecuado bajo un
periasco, y marqué con un semicirculo lo que seria mi campa-
mento, al que me propuse reforzar con una pared, muralla, cerca
0 fuerte construido con doble hilera de estacas, unidas por cables,
en la parte interior, y por la exterior con tierra y césped.

Daniel DErOE, Robinson Crusoe, 1719.

En su novela Robinson Crusoe, el escritor Daniel Defoe sitia a su
personaje en la condicién de ndufrago en una isla desierta, en la
que ha de enfrentarse a la resolucion de los problemas basicos de
la existencia. Para ello cuenta tan sélo con los elementos que la
naturaleza le ofrece y con el bagaje cultural que lleva consigo.

Robinson Crusoe opera con una légica proyectual: analiza su
entorno y sus necesidades, selecciona un lugar adecuado, concibe
en su mente una idea, toma de la naturaleza los elementos que le
pueden servir y los ensambla y combina con técnicas aprendidas,
adaptéandolas a su situacién. Es en ese sentido un arquitecto que
transforma su entorno para hacerlo adecuado a sus necesidades.
Esta es la manera en la que el hombre ha intervenido sobre el te-
rritorio en toda la historia, aunque en cada época esa actuacién
ha utilizado conceptos, técnicas y materiales distintos.

El mismo Daniel Defoe habia escrito unos afios antes un en-
sayo titulado Essay upon Projects, en el que propugnaba una ac-
tividad proyectual por parte de la sociedad para iniciar nuevas
empresas, reformar las instituciones y mejorar las condiciones de
vida en una nueva época llamada por él ‘edad de los proyectos’
(projecting age). Como ha hecho notar Tomas Maldonado,” esa
concepcidn del proyecto desde una visidn social e institucional es
sustancialmente distinta de la invencién de medios para la super-
vivencia individual que el escritor escenificaba en su novela Ro-
binson Crusoe.

De esta manera podemos apreciar cOmo un proyecto es la re-
solucién de ciertas necesidades humanas mediante un ejercicio in-
telectual de disefio arquitectdnico, pero también puede ser una
propuesta innovadora de relaciones espaciales, organizativas o
sociales. '

1. Tomids Maldonado
“La edad proyectual y Da-
niel Defoe”, en El futuro de
la modernidad (Madrid: Jd-
car, 1990).
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En el Dizionario enciclopedico di_architettura e urbanistica,
dirigido por Paolo Portoghesi, se define proyecto como «el pro-
ceso conjunto de los actos y hechos necesarios para prefigurar un
objeto y predisponer su produccién», y también, en sentido mas
limitado, «el conjunto de las elaboraciones a través de las que se
describe la prefiguraciéon de un objeto y la predisposicion de su
produccién».*

Vemos aqui una tercera acepcion de la palabra ‘proyecto’, ya
que ademas de las dos citadas anteriormente, un proyecto es tam-
bién el documento que recoge la prefiguracion que hemos defi-
nido en el proceso de proyectar, y la transmite para que se pueda
construir la obra. Asi pues, cuando pronunciamos la palabra
‘proyecto’ nos podemos estar refiriendo tanto a una idea o un de-
seo, como al proceso y a la serie de operaciones necesarias para
definirlos y convertirlos en realidad, o al conjunto de documen-
tos que permitird transmitirlos y materializarlos. Todas estas
acepciones son complementarias y estdn en la base del concepto
moderno de proyecto.

Las voces ‘proyecto’ y ‘proyectar’ empezaron a usarse en Es-
pafia a finales del siglo xvII o comienzos del xvii1, coincidiendo
con la fuerte influencia francesa que recibieron las artes en Es-
pana a partir de llegada de la dinastia borbénica. El término ‘pro-
yectar’ se tomé del francés, lengua en la que se desarroll6 a par-
tir de la palabra latina proiectare. En francés antiguo aparecen
purjeter (siglo x11), pourjeter (siglo x1v) y projetter (siglo xv). En
el siglo xv1, Frangois Rabelais usaba projecter. Segin el Oxford
Dictionary, en Inglaterra la palabra project se emplea desde el si-
glo xv, pero con sentido arquitecténico, s6lo desde el xvir.

El término ‘proyecto’ es, por tanto, relativamente reciente en
nuestra lengua, ya que cuenta sélo con tres siglos de existencia.
Sebastidn de Covarrubias en su Tesoro de la lengua castellana o
espariola, publicado en 1611, no recoge los términos ‘proyecto’
ni ‘proyectar’. En el Diccionario de autoridades, publicado en
Madrid en 1737, se define ‘proyectar’ como «disponer o propo-
ner el proyecto para el ajuste o disposicion de alguna cosa», pero
se advierte: «Es voz modernamente introducida.» Por otra parte,
se define la voz ‘proyecto’ como «planta y disposicién que se
forma para algin tratado, o para la ejecucién de alguna cosa de
importancia, anotando y extendiendo todas las circunstancias
principales que deben concurrir para el logro de ello» .

El actual Diccionario de la lengua espafiola de 1a Real Acade-
mia define ‘proyectar’, entre otras acepciones, como «idear, tra-
zar o proponer el plan y los medios para la ejecucion de algo» y
«<hacer un proyecto de arquitectura o ingenieria»;* mientras que
‘proyecto’ figura como «planta y disposiciéon que se forma para
la realizacién de un tratado, o para la ejecucién de una obra de
importancia. Designio o pensamiento para ejecutar algo. Con-
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junto de escritos, cdlculos y dibujos que se hacen para dar idea de
c6mo ha de ser y lo que ha de costar una obra de arquitectura o
de ingenieria. Primer esquema o plan de cualquier trabajo que se
hace a veces como prueba antes de darle forma definitiva».

Contemplando la variedad de definiciones, confirmamos nues-
tra apreciaciéon de que cuando pronunciamos la palabra ‘pro-
yecto’ podemos estar refiriéndonos a varias realidades diversas.
Un proyecto es el deseo de creacién de una nueva realidad en el
plano social, econémico, politico o fisico, donde la arquitectura
tiene un campo de accién concreto y limitado, a la vez que co-
nectado con otras materias. En un plano mas especifico, el pro-
yecto es la serie de actividades que realizamos para crear una
obra arquitecténica, es decir, es la practica del trabajo del arqui-
tecto que idea, define y representa un objeto arquitecténico que
antes no existia; pero también el proyecto es el conjunto de dibu-
jos, de planos, de textos, de documentos que se necesitan para
ejecutar la obra y construirla.

En la arquitectura moderna se ha dado una indisoluble unién
entre esos tres conceptos, que enuncian realidades distintas aun-
que complementarias. La arquitectura deseada, ideada o intuida
s6lo puede hoy hacerse realidad a través de un laborioso proceso
de creacién, mediante el que se obtiene un complejo modelo do-
cumental previo. Y a esas tres realidades (idea, proceso y docu-
mento) las denominamos con esta palabra magica: el ‘proyecto’,
un término moderno que en el siglo xx unificé el significado de
otras voces mds antiguas: composicion, arquetipo, idea, modelo,
trazas, etcétera.

El proyecto como creacién

La arquitectura es una concepcién amplia, porque abarca todo el
ambiente de la vida humana; no podemos sustraernos a la arqui-
tectura, ya que formamos parte de la civilizacion, pues representa
el conjunto de las modificaciones y alteraciones introducidas en
la superficie terrestre con objeto de satisfacer las necesidades hu-
manas, exceptuando sélo el puro desierto.

William Morris, “The Prospects of Architecture
in Civilization”, 1881.

El proyecto es en primer lugar un deseo de transformar la reali-
dad que nos rodea para resolver nuestras necesidades, permitir la
realizacion de ciertas actividades y lograr un entorno mas ade-
cuado. Esta forma de proceder es innata en la naturaleza del ser
humano que, a diferencia de otros animales, interviene siempre
sobre su entorno para adaptarlo a las necesidades de su vida in-
dividual y social.
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El proyecto nace, pues, como un primer enfrentamiento del
hombre con el problema de resolver unas necesidades, mediante
la creacién de algo que antes no existia: «La primera tesis de tra-
bajo es definir una aproximacidn, ya que el proyecto es algo que
no existe, algo que imaginamos, aquello que esta en el intelecto.
A través de la inteligencia, de los conocimientos y de la experien-
cia que poseemos de la arquitectura, preimaginamos una reali-
dad, siendo después a través de su construccién cuando se realiza
su verificacion. En el plano —en los dibujos— hemos prefigurado
una situacién que no es modelo acabado y que se halla en pleno
fluir.»5

Esta iniciativa para la transformacién de la realidad —que esta
en el origen del proyecto— no nace normalmente del arquitecto,
sino que es algo que le viene ya dado. Asi, el proyecto inicial es
un deseo de modificacién del entorno que sobrepasa la esfera de
accion del arquitecto y es previo a su intervencion. Su naturaleza
es mas amplia y genérica que el campo técnico del arquitecto, ya
que en la definicién inicial del proyecto intervienen factores so-
ciales, politicos, econémicos y culturales externos a la disciplina
arquitectonica.

Sin embargo, en cuanto el proyecto como deseo estd formu-
lado, la intervencién del técnico resulta fundamental para iniciar
el proceso de creacion y a la vez definir la forma de actuar, eva-
luar costes, establecer plazos, valorar los impactos, etcétera. Este
técnico podra ser un arquitecto siempre que el proyecto incluya
una transformacién material del entorno. En Espana, segin la
Ley de Ordenacién de la Edificacién, el arquitecto tiene compe-
tencia exclusiva para los proyectos de edificacion residencial y de
equipamientos docentes, sanitarios, culturales, religiosos y admi-
nistrativos; y compartida con otros técnicos para otros tipos de
edificacién, como edificaciones industriales, agricolas, etcétera.®

En esta primera acepcion, el proyecto es ante todo un deseo, la
manifestacién de una necesidad, una vaga enunciacién de un ser
futuro cuya forma y caracteristicas desconocemos. Seré labor del
arquitecto conseguir que ese deseo se materialice en formas y ma-
teriales, en espacio y construccién; que se haga arquitectura, a
través de un proceso lento y complejo, a través de la accién de
proyectar.

El proceso del proyecto

El proyecto sirve de apoyo al pensamiento a través de la obser-
vacién critica de la realidad, generando espacios o perfilando lu-
gares donde cobijar nuevas o viejas funciones, siendo el soporte
desde el cual pensar y construir la arquitectura. Da forma a nue-
vos sistemas espaciales, valorando una particular relacion con la



20 EL PROYECTO DE ARQUITECTURA

naturaleza y materializando la idea segtin un desarrollo técnico y
una cultura. Todo ello tiene que ver con proyectar, con pensar
grdficamente, con dibujar-construyendo, [...] ésas son las funcio-
nes propias del arquitecto.

Miguel del REY AYNAT, En torno al proyecto: un ensayo sobre
la disciplina del proyecto en arquitectura, 2002.

Imaginaos que ya sois arquitectos. Una maifiana recibis en vues-
tro estudio la visita de una persona que quiere construir una vi-
vienda unifamiliar en una parcela que posee en una urbanizacién.
El cliente ya sabe lo que quiere: una vivienda con cuatro dormi-
torios, un amplio salén, una luminosa cocina, un estudio o des-
pacho, garaje, gimnasio, una piscina...

Esa persona ya posee un proyecto de vivienda, expresado ini-
cialmente en un programa, y os lo transmite para que iniciéis el
proceso de proyecto que desembocari en el documento con el que
poder realizar la construccién. Ese proceso que habéis de recorrer
es el que une su deseo inicial con el conjunto de planos y escritos
que le entregaréis para que pueda construir su casa sofiada.

El proceso de realizacién del proyecto es complejo e incluye
actividades de muy variado género: analisis del programa, reco-
nocimiento del lugar, revisién de casos similares, estudio de ma-
teriales y técnicas a utilizar, ideacidén de soluciones, elaboracion
de maquetas, representacion de alternativas, didlogo con el clien-
te, eleccion de la solucién adecuada, dibujo de los planos, disefio
y calculo de estructuras, definicién de soluciones constructivas,
disefio y cilculo de instalaciones, elaboracién de presupuestos,
definicién de condiciones técnicas, redacciéon de la memoria, et-
cétera. El proceso de proyecto quedari al final plasmado en un
documento que servird para llevar a cabo la construccién de la
obra, dejando fuera mucho material que habri sido utilizado
como instrumento de trabajo para ir definiendo el proyecto: cro-
quis, maquetas de trabajo, fotomontajes, planos modificados,
calculos, etcétera.

Al proceso de elaboracién del proyecto le vamos a dedicar mu-
chas paginas de este libro, asi que no vamos a entrar ahora en ex-
cesivo detalle. Baste con dar dos advertencias generales. En pri-
mer lugar, el proceso de proyecto no es lineal ni simple; esta lleno
de encrucijadas, de callejones sin salida, de retrocesos, de atajos,
de laberintos; es un camino complejo e intrincado el que hay que
recorrer y por ello conviene llevar con nosotros siempre la bri-
jula de objetivos concretos e ideas claras: «El proceso de proyecto
esta compuesto, en realidad, por una serie de fases sucesivas en la
que el paso de cada una a la siguiente se apoya en un juicio esté-
tico subjetivo realizado sobre la primera, de modo que el itinera-
rio depende-de la estrategia a que los sucesivos juicios dan lugar.
La estructura de la actividad que describe el programa establece
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un marco de posibilidades formales que se sobrepone a las que el
lugar sugiere y permite: el juicio del autor actia sobre estos dos
ambitos de formalidad posible, proponiendo una estructura. Tal
propuesta se somete a la verificacion tanto del programa como de
las condiciones del lugar: de esa confrontacidn surgen modifica-
ciones de la propuesta que pueden afectar tanto al modo de es-
tructurar la actividad como a la incidencia del edificio en el sitio.
De estos cambios puede desprenderse una modificacién de la pro-
puesta que sugiere un modo diferente de plantear la actividad, lo
que, a su vez, sugiere un cambio en el dominio de la sintesis for-
mal. Y asi sucesivamente, hasta que se da con una propuesta que
satisface las variables en juego.»’

En segundo lugar, el proceso del proyecto no puede ser esta-
blecido con caricter general. Cada arquitecto desarrolla su pro-
pia forma de trabajar, planea sus propias estrategias, crea o
adapta sus instrumentos y concibe el proceso de manera distinta:
«El proceso proyectual es una serie de operaciones que daran por
resultado un modelo ‘del cual se copiara un edificio’. Pero no hay
un solo proceso proyectual, una sola manera de llevar a cabo ese
proceso. La gradacién desde representaciones de mayor generali-
dad hacia otras de mayor definicién, aunque sea vélida para la
mayoria de los procesos de proyecto, no indica un procedimiento
inico. Aunque pudiéramos imaginar que el camino desde los
‘croquis preliminares’ hasta el ‘proyecto’ sea siempre un aumento
en la precision con la que el disefiador imagina —y, por tanto, re-
presenta— el objeto que estd creando, subsistiria la incognita de
c6mo llego a producir la primera configuraciéon que luego ‘desa-
rrolla’.»®

En la cultura moderna, la arquitectura se encuentra intima-
mente unida al proyecto, hasta el punto de que podemos deci
que proyectar es crear arquitectura. Por ello el proceso de disefio
es el micleo de nuestra actividad como arquitectos: «El disefio es
el oficio que un arquitecto debe dominar. Creamos nuestro arte a
través de él, y constituye la fuente de nuestras satisfacciones y
nuestro fastidio cotidiano. Nuestra comprension del proceso de
disefio esta enturbiada por imdgenes y mitos romdnticos. Con fre-
cuencia, se entrometen en nuestro trabajo y en la satisfaccion que
él nos brinda. Debemos observar objetivamente cémo hacemos lo
que hacemos y reservar nuestra pasion para nuestros disefios. En-
tonces podremos aceptar que la arquitectura requiere colabora-
cidn, que un proceso bien estructurado es beneficioso para el edi-
ficio y para el arte, y que nuestra practica profesional también
requiere ser disefiada.»®

Ese proyecto desde el que se genera la arquitectura tiene una
estructura interna compleja, ya que debe aunar muchos tipos dis-
tintos de andlisis, de fuentes, de técnicas, de disciplinas diversas
para llegar a la sintesis creadora del proyecto. Esta complejidad
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inherente al hecho arquitecténico, asi como la personalidad y
biografia de cada proyectista, hacen que cada proyecto sea fun-
damentalmente diferente de cualquier otro, constituyendo una
experiencia unica e irrepetible.

El proyecto como documento

El boceto de un pintor es un documento puramente personal; su
pincelada es tan individual como su caligrafia; una imitacién se-
ria una falsificacién. Esto no ocurre en la arquitectura. El arqui-
tecto permanece anénimamente en segundo plano. En esto vuelve
a parecerse al productor teatral. Sus dibujos no son un fin en si
mismos, una obra de arte, sino un simple conjunto de instruccio-
nes, una ayuda para los operarios que construyen sus edificios. El
arquitecto les entrega cierto nimero de planos dibujados y espe-
cificaciones mecanografiadas totalmente impersonales. Deben
ser lo suficientemente inequivocos como para que no quepa nin-
guna duda respecto a la construccion. El arquitecto compone la
muisica que otros tocardn.

Steen Eiler RASMUSSEN, La experiencia
de la arquitectura, 1959.

Al final del proceso del proyecto llegamos a un documento, que
también denominamos con el nombre de proyecto: una suma de
determinaciones y representaciones grficas y escritas que permi-
ten construir la obra proyectada. Hasta hace algunos aiios, este
documento era un conjunto, a veces muy extenso, de planos y pa-
peles encuadernados en carpetas o cajas. Ahora casi siempre es un
conjunto de archivos digitales que se transmiten en cD, DVD, en
dispositivos de almacenamiento masivo o mediante el correo elec-
trénico.

El documento del proyecto sirve fundamentalmente para eje-
cutar la obra proyectada, pero al mismo tiempo es la base para la
solicitud de permisos administrativos, la definicién legal de con-
tenido para los contratos que en la obra se establecen, la forma
de transmision del proyecto al cliente, al promotor o a los futu-
ros usuarios, y un testimonio documental de cémo se ha gestado
y se ha realizado la obra, por lo que son muy importantes su exac-
titud, su rigor y su correcta redaccion.

Segiin la Ley de Ordenacién de la Edificacién, el proyecto es
«el conjunto de documentos mediante los cuales se definen y de-
terminan las exigencias técnicas de las obras» y debe «justificar
técnicamente las soluciones propuestas de acuerdo con las espe-
cificaciones requeridas por la normativa técnica aplicable».™ Asi,
el documento del proyecto debe contener todas las determinacio-
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nes necesarias para poder construir la obra proyectada, la justifi-
cacion de las soluciones adoptadas, las condiciones para la puesta
en obra y su valoracién. Segin el Cédigo Técnico de la Edifica-
cion, las partes del proyecto son la memoria, los planos, el pliego
de condiciones, las mediciones y el presupuesto.’”

La memoria es la descripcién escrita de la obra, con la justifi-
cacion de las soluciones adoptadas y los cilculos que las respal-
dan. Los planos configuran la representacion grafica del proyecto
e incluyen los planos de situacién, emplazamiento, urbanizacién,
de arquitectura (plantas, secciones y alzados para la definicién
completa de la obra), de estructura, de instalaciones, detalles
constructivos y memorias especificas de carpinteria, cerrajeria,
etcétera.

El pliego de condiciones contiene las determinaciones admi-
nistrativas y técnicas para la ejecucion de la obra, incluyendo los
aspectos facultativos, econémicos, caracteristicas de los materia-
les, condiciones de ejecucién, verificaciones, etcétera. Las medi-
ciones reflejan una cuantificacion de las unidades de obra por
partidas y el presupuesto expresa su valoracién.

El documento del proyecto puede ser formulado por fases que
constituyen grados sucesivos de definicién. Tradicionalmente es-
tas fases han sido: los estudios previos, el anteproyecto, el pro-
yecto basico y el proyecto de ejecucién. Pero el Cédigo Técnico
de la Edificaci6n distingue s6lo entre proyecto bésico y proyecto
de ejecucion.

El proyecto basico contiene la definicién de las caracteristicas
generales de la obra y sus prestaciones, mediante la adopcién y
justificacion de soluciones concretas. Su contenido es suficiente
para solicitar la licencia de obra y otras autorizaciones adminis-
trativas, pero es insuficiente para iniciar la obra.

El proyecto de ejecucion desarrolla el proyecto bdsico con los
documentos técnicos especificos que lo complementan, como cil-
culo de estructura, de instalaciones, eficiencia energética, im-
pacto ambiental, control de calidad, seguridad y salud, medicio-
nes y presupuesto, etcétera. En el apéndice A se expone de forma
detallada la documentacién que ha de contener cada una de las
fases del proyecto.

Ademais de los documentos legalmente exigibles para su tra-
mitacién, el proyecto también se expresa a través de otros instru-
mentos (como perspectivas, maquetas, fotomontajes, animacio-
nes, croquis, etcétera) que tienen la funcién de comunicar al
cliente, a los futuros usuarios o a otros profesionales las caracte-
risticas y cualidades del proyecto.

Todos esos documentos integran el proyecto como prefigura-
cién de la obra construida. Después vendr la puesta en obra, en
la que también intervendra puntualmente la actividad proyectual,
a través de la aplicacion concreta de las determinaciones del pro-
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yecto, asi como de las necesarias adaptaciones y modificaciones
que surgen en toda construccién, hasta que la obra esté termi-
nada.

A partir de ese momento, el edificio comenzara a vivir su pro-
pia vida, que sera mas larga o mais corta, mas feliz o mds desdi-
chada, segiin hayamos sabido acertar en nuestro proyecto y ha-
yamos creado una arquitectura adecuada a las necesidades y al
lugar, y preparada para los retos, las transformaciones y los im-
previstos a los que un edificio, como cualquier otro ser, tendra
que enfrentarse en su existencia.



Capitulo Il

La historia del proyecto

La arquitectura es una concepcion de la mente. Debe ser conce-
bida en su cabeza con los ojos cerrados. S6lo en esa forma puede
visualizar su proyecto. El papel es sélo el medio para anotar la
idea y transmitirla al cliente o al constructor,

LE CORBUSIER, “Si tuviera que enseiiarles
arquitectura”, 1934.

El proyecto, entendido como la prefiguracion de la obra arqui-
tecténica, es tan antiguo como la propia arquitectura, lo que
equivale a decir que es tan antiguo como el ser humano. Algunos
historiadores de la arquitectura han situado el nacimiento del
proyecto en la cultura renacentista, en la Ilustracién o incluso en
el Movimiento Moderno, pero debemos entender que se trata de
la génesis de determinadas formas de interpretar y elaborar el
proyecto, asi como de la forma de denominarlo; pero no del pro-
yecto entendido en sentido amplio, como prefiguracion de la ar-
quitectura antes de su construccion, que nace con la arquitectura
misma.

De los tres conceptos que denominamos ‘proyecto’ y que he-
mos definido en el capitulo 1 de este libro, el primero —es decir, el
proyecto como deseo— es tan antiguo como la humanidad y for-
ma parte indisociable de la forma de establecerse una sociedad
sobre el territorio. El proyecto como proceso creativo desligado
de la préctica constructiva se regulo en la época renacentista, y se
concreté mas tarde en la cultura neoclasica, pero ya existia en
mayor o menor medida desde la Antigiiedad. El proyecto como
documento transmisible alcanzd en el siglo xx una codificacién
estricta, pero pertenece a todas las épocas, como atestiguan las
maquetas griegas, romanas o incaicas y los dibujos egipcios, me-
dievales y renacentistas.

Idea, arquetipo, traza y modelo

Muchas veces y mucho se ha de tratar en el dnimo y entendi-
miento, y en una cosa llana, o tablilla, o en otra cualquiera cosa
con modelos se ha de figurar antes toda la obra y cada una de
sus partes sin pena anadiendo, o quitando que, cual, y cuan
grande haya de ser el edificio. Porque hecha la cosa no te pese
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haberla becho, y hayas de decir: esto no quisiera, mas quisiera
aquello.

Leon Battista ALBERTI, De re aedificatoria, 1485.

La elaboracién mental de la arquitectura futura se manifest6 ya
en las primeras civilizaciones, como en las culturas mesopotdmi-
cas y en Egipto, a través de dibujos y modelos tridimensionales.
Aunque de los dibujos nos han llegado escasos vestigios, en gran
parte por estar muchos de ellos hechos sobre soportes de material
perecedero, no podemos decir lo mismo de las maquetas, de las
que existen numerosas piezas en museos de muchos paises.

Asi, del mundo mesopotdmico tenemos algunos planos traza-
dos en tablillas de arcilla y numerosos modelos tridimensionales
hechos en barro cocido, maquetas de torres, de palacios o de ca-
sas conservadas en diversos museos. En Egipto se han conservado
desde la época del mitico arquitecto Imhotep, en la tercera dinas-
tia, planos sobre papiro, tabla o piedra y numerosas maquetas,
algunas de las cuales constituyen verdaderos instrumentos de di-
seflo y otras muchas tienen una condicién alegbrica y votiva, pues
se hicieron para ser depositadas en los enterramientos.”

Los dibujos egipcios de plantas y alzados tenian un marcado
cardcter de guia de la puesta en obra, para lo cual se representa-
ban frecuentemente sobre una malla cuadriculada, como lo ates-
tiguan los famosos alzados conservados en el Museo Petrie de

2.1. Dos alzados de un
templo egipcio, con
cuadricula superpuesta
de un codo de médulo.
Petrie Museum of
Egyptian Archeology.

1. Jean-Pierre Adam,
“Dibujos y maquetas: la
concepcién arquitecténica
antigua”, en el catilogo Las
casas del alma: maquetas ar-
quitectonicas de la Antigiie-
dad (Barcelona: Fundacién
Caja de Arquitectos, 1997),
péginas 25-29.



2.2. La construccion
del Arca de Noé, segiin
Athanasius Kircher.

2. Spiro Kostof (edicién)
El arquitecto: bistoria de
una profesion (1977; Ma-
drid: Cétedra, 1984), pégi-
nas 17-18.

3. Génesis, 6, 14-16. La
Biblia recoge asi la tradicién
del Diluvio, que ya aparece
mucho antes en la epopeya
de Gilgamesh, en la que se
describe un arca mucho més
compleja, de planta cuadra-
da y siete niveles, cada uno
de ellos subdividido en nue-
ve espacios; véase La epope-
ya de Gilgamesbh, tablilla xi,
57-62 (edicién de Jean Bot-
téro; Madrid: Akal Oriente,
1998, pigina 220).

4. Exodo, 25, 8-9.

s. Exodo, 25, 40; 26, 30;
27, 8.
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Londres (figura 2.1). El arquitecto usaba de esta forma la modu-
lacién y la geometria para definir los elementos arquitectonicos y
facilitar su puesta en obra. Todos los dibujos tienen ese caricter
de proyeccién ortogonal, no habiéndose encontrado perspectivas
u otras representaciones espaciales.”

También en la tradicién hebrea aparece la idea de un modelo
previo a la construccién. En el Génesis, Yahvé dicta a Noé el pro-
yecto de Arca: «Hazte un arca de maderas resinosas. Haces el
arca de caiiizo y la calafateas por dentro y por fuera con betin.
Asi es como la haris: longitud del arca: trescientos codos; y su al-
tura, treinta codos. Haces al arca una cubierta y a un codo la re-
mataras por encima, pones la puerta del arca en un costado, y ha-
ces un primer piso, un segundo y un tercero.»? De esta forma, el
texto biblico atribuye a Yahvé el proyecto del Arca, que es trans-
mitido verbalmente a Noé para su construccion (figura 2.2).

En otros pasajes biblicos vuelve a aparecer la misma idea de
Yahvé como proyectista, aunque en lugar de instrucciones verba-
les ya utiliza modelos o maquetas y planos. Asi, en el libro del
Exodo, Yahvé ordena a Moisés: «<Hazme un Santuario para que
yo habite en medio de ellos. Lo haras conforme al modelo de la
Morada y del mobiliario que voy a mostrarte».# También se re-
fiere mas adelante a los modelos concretos elaborados para la
construccién del candelabro y el altar.’ En el libro de Ezequiel se
narra cémo Yahvé transmite al profeta la forma y dimensiones
del futuro templo a través de una visién, ordenandole al final: «Y
td, hijo de hombre, describe este templo a la casa de Israel, para
que queden avergonzados de sus culpas y tomen nota de su plano.
Si se avergiienzan de toda su conducta, enséiiales la forma del
templo y su plano, sus salidas y entradas, su forma y todas sus
disposiciones, toda su forma y todas sus leyes. Pon todo esto por
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2.3. Maqueta de templo
griego, hallada en el
Templo de Hera

en Argos.

escrito ante sus 0jos, para que guarden con exactitud todas sus le-
yes y disposiciones, y las pongan en prictica.»®

En todos estos textos podemos apreciar como en la Antigiie-
dad se admitia que para la construccion de los edificios impor-
tantes era necesaria la elaboracion de una imagen definida previa,
transmitida sobre diversos soportes, como una maqueta, unos
planos o incluso unas instrucciones verbales. En el mundo griego,
la utilizacién de modelos tridimensionales debia de ser una prac-
tica corriente, como lo atestiguan los numerosos ejemplos de ma-
quetas de edificios que nos han llegado (figura 2.3). Esta prefigu-
racion estd en consonancia con la concepcidon platonica de la
idea, ente metafisico de la que las obras humanas son meras imi-
taciones, tal como se expresa en el didlogo titulado Timeo. Para
Platén, la idea es inmaterial, invisible y abstracta, pero se mani-
fiesta en el tipo, modelo o paradigma, una huella material de la
idea de la que se realizaran las copias para su utilizacion. De esta
forma, la labor del proyectista es traer al mundo real y dotar de
materialidad a la esencia de las ideas.”

También en un texto de Aristiteles podemos encontrar un tes-
timonio de la practica de elaboracion y representacién del pro-
yecto mediante maquetas. En la Constitucién de Atenas, el fil6-
sofo nos narra como los arquitectos griegos presentaban ante el
Consejo de los Quinientos de la ciudad sus maquetas de madera
o cerdmica para la construccién de los edificios publicos.?

En la Antigiiedad clasica, la labor del arquitecto encargado de
construir un edificio piblico comenzaba al ser designado por la
comisioén de construccién y se desarrollaba con un método es-
tricto, basado en la modulacién y en las proporciones candnicas
de los 6rdenes: «El método de disefio era modular. Como cada

6. Ezequiel, 40, 1 43,
I

7. Jean-Jacques Wunen-
burger, “Arquetipos espiri-
tuales en el imaginario de las
miniaturas”, en Las casas
del alma, pigina 21.

8. Jean-Pierre Adam.
“Dibujos y maquetas: la
concepcién arquitecténica
antigua”, en Las casas del
alma, pigina 31.



9. Kostof, El arquitecto,
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10. Marco Vitruvio Po-
lién, De architectura libri
decem, siglo 1 a.C. Versién
espafiola: Los diez libros de
arquitectura, traduccién de
Joseph Ortiz y Sanz (Ma-
drid: Imprenta Real, 1787),
libro 1, capitulo 11, pagi-
na 10.

11. Vitruvio, Los diez li-
bros de arquitectura, libro 1,
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12. Armin Bollinger, Asi
construian los inkas (1979;
Cochabamba y La Paz: Los
amigos del libro, 1997), pa-
gina 261-262.
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uno de los drdenes tenia tradiciones acatadas y la base del canon
era el alineamiento de los diversos elementos del edificio, los ha-
bitos del arquitecto tendian a ser conservadores. La proporcion
entre la longitud y la anchura general era determinada, en gran
medida, por convenio, y lo mismo ocurria con la relacién de los
triglifos y las metopas en el friso dérico, su alineamiento con la
columnata exterior, etcétera. El principio, por tanto, era seme-
jante al del disefio egipcio: la forma surgia, no por un patrén de
medidas externo, sino por una unidad arbitraria que derivaba de
dentro del propio edificio.»®

Vitruvio, en Los diez libros de arquitectura, describe ya un
completo proceso proyectual que comienza con una reflexién ini-
cial, un proceso mental que conduce a la invencién o definicién
del edificio proyectado: «La meditacién es una atenta, indus-
triosa y vigilante reflexidn, con deseo de hallar la cosa propuesta.
Y la invencién es la solucidn de cuestiones intrincadas, y la razén
de la cosa nuevamente hallada con agudeza de ingenio.»*® El tra-
tadista romano narra en su texto la forma de trazar un templo,
un teatro y una vivienda, siempre mediante unas reglas de orde-
nacidn y disposicion para obtener un resultado que se manifiesta
mediante los tres tipos de dibujo con los que el arquitecto repre-
senta el edificio a construir: «Las especies de Disposicién, que en
Griego se llaman ideas, son Icnografia, Ortografia, y Scenografia.
La Icnografia es un dibujo en pequefio, formado con la regla y el
compds, del cual se toman las dimensiones, para demarcar en el
terreno del 4rea el vestigio o planta del edificio. Ortografia es una
representacion en pequefio de la frente del edificio futuro, y de su
figura por elevacion, con todas sus dimensiones. Y la Scenografia
es el dibujo sombreado de la frente y lados del edificio, que se ale-
jan, concurriendo todas las lineas a un punto.»"

Asi vemos que en la época del Imperio Romano los proyectos
de obras piblicas o de cierta envergadura se desarrollaban de
acuerdo con un procedimiento normado y se representaban me-
diante dibujos hechos sobre tabla o pergamino que contenian las
trazas generales del edificio a construir, a través del trazado de la
planta, del alzado y de una escenografia en el que algunos creen
ver la seccién, otros una perspectiva rudimentaria y otros una
maqueta o modelo del edificio.

También en los restos materiales de otras civilizaciones halla-
mos proyectos en forma de maquetas realizadas como paso pre-
vio a la construccién. Asi, en la América precolombina los mode-
los de arcilla, madera o piedra fueron utilizados por muchas
civilizaciones como la maya, la mochica y la chimi, pero donde
mis frecuentemente las encontramos es en la civilizacién inca, cu-
yos constructores modelaron numerosas maquetas para la cons-
truccién de sus obras monumentales, como templos, palacios,
fortalezas y sepulcros.™
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2.4. Planta del
monasterio de Sankt
Gallen, siglo 1x.

La desaparicion en la Edad Media de la divisién técnica del
trabajo entre el arquitecto como creador intelectual y el cons-
tructor de la obra explica la escasez de vestigios medievales de la
labor proyectual que han llegado hasta nosotros. No obstante,
existen algunas excepciones, como la planta del monasterio de
Sankt Gallen, en Suiza (figura 2.4), dibujada en tinta sobre per-
gamino hacia el afio 820 y que constituye un auténtico modelo
tipo para los monasterios benedictinos: «Se trata tan sélo de un
trazado en planta; no hay alzados ni secciones, con lo cual esta-
ria muy incompleto segtin el concepto actual de proyecto. Sin em-
bargo, es absolutamente meticuloso en cuanto a la especificacién
de los diferentes espacios; no sélo utiliza rétulos, sino que tiene
representados algunos elementos de mobiliario y equipamiento
que aclaran el destino de los locales. Se trata, pues, de un pro-
yecto tipo, que podia ser empleado en la fundacién de los nuevos
monasterios benedictinos, adaptandose en sus alturas, materiales
y técnicas constructivas a los usos y costumbres de los diferentes
paises. Era, por tanto, un monasterio ideal.» 3

Con el nacimiento de la arquitectura gética aparecieron con
mds frecuencia los dibujos de arquitectura, elaborados por alari-
fes y maestros canteros, que en una primera etapa representaban
alzados o esquemas de despieces estereotomicos o alzados, en al-
gunos casos de gran precision y belleza, como los planos de la ca-
tedral de Estrasburgo (figura 2.5), el alzado occidental de la cate-

13. Jorge Sainz, El dibujo
de arquitectura: teoria e his-
toria de un lenguaje gréfico
(1990; Barcelona: Reverté,
2005), pdgina 79.
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poni, “Il disegno di progetto
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buti del Convegno di Roma,
22-24 aprile 1993 (Roma:
Universita degli Studi ‘La
Sapienza’, 1993), pigina 70.

16. Catherine Wilkinson,
“El nuevo profesionalismo
en el Renacimiento”, en
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na 140.
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2.5. Dibujo para la -~ ; ,§1\
fachada de la catedral . (‘3‘ N i
de Estrasburgo, P55 Pr—

siglo x111.

dral de Colonia, la torre norte de la catedral vienesa de San Este-
ban y la torre de la catedral de Ulm.™ En la fase final de la at-
quitectura gotica fue frecuente la representacién también de la
planta, como resultado del perfeccionamiento del dibujo y de la
utilizacion de la escala.*’

El proyecto como instrumento de concepcion, definicion y
transmision de la arquitectura reaparecié con fuerza en el Rena-
cimiento, cuando el arquitecto dejé de ser un cantero o un car-
pintero, para convertirse en un humanista que trabajaba en su es-
tudio y que habia de transmitir sus disefios a los obreros para que
los ejecutaran. Esta division técnica del trabajo originé la necesi-
dad de desarrollar un instrumento que reflejara la concepcién del
edificio y la transmitiera a los diversos oficios que participaban
en la puesta en obra: «El nuevo arquitecto, que no iba a estar tra-
bajando en la cantera ni siempre presente en el lugar de la edifi-
cacidn necesitaba dar a sus obreros instrucciones precisas. [...} El
arquitecto empez0 a fiarse de las maquetas y, cada vez mis, de los
dibujos para comunicar sus disefios a los constructores.»'®

En la introduccion a su obra Vida de los mds excelentes arqui-
tectos, pintores y escultores italianos, Giorgio Vasari habla de la
utilizacién del dibujo por parte del arquitecto, y también cita el
modelo, pero como boceto realizado por los escultores. Poste-
riormente, en muchas de las biografias describe la utilizacién
tanto de trazas y dibujos como de maquetas. Asi, habla del em-



32 EL PROYECTO DE ARQUITECTURA

pleo por parte de Jacopo Tedesco de un modelo para la construc-
cion de la basilica de Asis en el siglo x111, de la utilizacién por Ar-
nolfo di Cambio de dibujos y un modelo para Santa Maria del
Fiore, del modelo que para el campanario del mismo templo hizo
Giotto, o del que hizo Andrea Pisano para el templo de San Gio-
vanni de Pistoia.””

Pero donde se ve mas clara la importancia de la utilizacién de
maquetas en el proyecto de los arquitectos renacentistas, es en el
caso de Filippo Brunelleschi, cuyo proyecto para la cipula de
Santa Maria del Fiore fue elegido gracias a la maqueta presentada
(figura 2.6 izquierda): «Entonces tuvo la idea de hacer un modelo
—porque hasta la fecha no lo habia hecho— y confié su ejecucion
a un carpintero llamado Bartolomeo, que habitaba cerca del es-
tudio. El modelo debia contener rigurosamente las proporciones
de la cipula y todos los detalles mds dificiles, como escaleras ilu-
minadas y oscuras, diferentes aberturas para la iluminacién,
puertas, cadenas, espolones e incluso una parte de la galeria.»*®
También hizo Brunelleschi una maqueta de la linterna (figura 2.6
derecha): «Filippo hizo asimismo un modelo de la linterna octo-
gonal a la misma escala que su modelo de la cipula, que por su
originalidad y la variada decoracién se consideré magnificamente
lograda [...] despertd, por el contrario, las envidias de todos los
maestros de Florencia, hasta el punto de que todos, e incluso una
dama de la casa Gaddi, se pusieron a realizar modelos de linter-
nas.»™?

La actividad proyectual fue recuperando el papel decisivo que
habia tenido en la cultura cldsica, como estadio previo rector de
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la creacién arquitecténica. Antonio Averlino ‘Filarete’, en su Tra-
tado de arquitectura (escrito entre 1450 y 1465), comparaba la
ideacioén de un edificio con la concepcion del ser humano, en la
que el arquitecto seria como una madre que lleva durante un
largo periodo dentro de si la idea del edificio, mientras el cliente
o comitente representaria el papel el padre: «Asi como no se
puede engendrar sin mujer, del mismo modo el que quiere edifi-
car necesita tener un arquitecto y engendrarlo con él. Y luego el
arquitecto tiene que parirlo, y cuando lo ha parido, el arquitecto
viene a ser la madre del edificio. Pero antes de parirlo, del mismo
modo que la mujer —como te he dicho antes— lleva el feto en el
cuerpo nueve o siete meses, asi el arquitecto debe fantasear y pen-
sar durante nueve o siete meses y darle vueltas en su mente de di-
versos modos, y hacer diversos disefios mentales sobre la concep-
cién que ha realizado con el patrén, segin la voluntad de éste».*®

De esta forma, el proceso de proyecto es, segin Filarete, simi-
lar a la gestacion de un ser vivo, en la que el arquitecto va dando
forma al futuro ser, que lentamente crece en su mente. El final de
este proceso seria el parto, en el que el arquitecto alumbraria una
representacion del edificio, en forma de maqueta, para mostrarla
al cliente: «Cuando lo ha rumiado y considerado bien y pensado
de muchas maneras, debe luego elegir aquel que le parezca mas
adecuado y hermoso segin los designios del que lo ha engen-
drado. Y hecho esto, parirlo, es decir, hacer una pequefia ma-
queta de madera en relieve, con las medidas en proporcion que ha
de tener luego, y mostrarselo al padre.»

La necesidad de desarrollar el proyecto de arquitectura como
un proceso de creacién y definicién del edificio, previo al inicio
de la obra, llev a una paulatina elaboracién y perfeccionamiento
de los diversos métodos de concepcidn y representacion. En los
escritos de Leon Battista Alberti es evidente la necesidad de ese
proyecto previo —como lo testimonia la cita que abre este apar-
tado—,*" el cual se concreta en la elaboracién de dibujos o en la
construccién de una maqueta: «Por tanto siempre yo aprobaré la
vieja costumbre de los que bien edifican, que no solamente pen-
semos con escritura y pintura, sino también con modelos, y ha-
ciendo ejemplares en una tablilla, o en otra cualquiera cosa, toda
la obra y cada una de las medidas de todas las partes, por pare-
cer de los mis ejercitados una vez y otra, y se examinen primero
que comencéis otra cosa que requiera gasto y cuidado.»** Segiin
Vasari, Alberti realizé6 modelos para el templo Malatestiano de
Rimini y para la iglesia de Sant’Andrea de Mantua.

En realidad, Alberti propone en su tratado todo un sistema
proyectual que incluye desde los anélisis previos hasta la repre-
sentacion espacial. Este sistema es descrito por Eugenio Battisti
con las siguientes palabras: «La proyectacion es, pues, para Al-
berti, un complejo instrumento de precision; se prolonga en el
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tiempo y madura en varias fases, pero, al final, se hace definitiva
e inmodificable; tiene una extension que le permite abarcar todo
cuanto exige decisiones fundamentales (y, por tanto, también la
eleccién y la disponibilidad de los materiales y la incidencia rela-
tiva de los costos), v, si se detiene aqui, no lo hace por desinterés
operativo sino porque, en tal punto, la ejecucién deberia ya seguir
un calendario ordenado y monétono, sin imprevistos y, posible-
mente, con suma rapidez.»*?

La forma mds habitual de transmisién del proyecto en la ar-
quitectura renacentista era la representacién mediante maquetas.
Ademas de los ejemplos de Brunelleschi o Alberti, Vasari relata la
frecuente utilizaciéon de la maqueta por arquitectos como Fran-
cesco di Giorgio, Donato Bramante o los Sangallo.*4 La utiliza-
cién preferente del dibujo como instrumento de concepcién y
transmision del proyecto no seria iniciada hasta que Rafaello
Sanzio modificara el sistema proyectual: «Hasta que Rafael se
hizo cargo de las obras de la basilica de San Pedro, en Italia la
planta y la maqueta se consideraban los documentos necesarios y
suficientes para poder construir un edificio.»*’

Al otorgar una preeminencia al dibujo en la transmisién del
proyecto, Rafael recuperd la tradicion vitruviana clasica de las
tres proyecciones, frente a la corriente renacentista de las maque-
tas. Para ello, el arquitecto y pintor de Urbino adapté los precep-
tos vitruvianos a la sensibilidad de su época, dando mas impor-
tancia a la seccién que a la perspectiva. En la carta que escribié
al papa Ledn X, expresaba por primera vez con claridad el mé-
todo empleado para concebir y transmitir el pensamiento arqui-
tectonico mediante la representacién total del edificio a través de
planta, alzado y seccidn. «Asi pues, el dibujo de los edificios per-
tinente al arquitecto se divide en tres partes, de las cuales la pri-
mera es la planta, es decir el dibujo plano. La segunda es la pared
de fuera con sus ornamentos. La tercera es la pared de dentro,
también con sus ornamentos.»>¢

Pero el debate entre el dibujo y la maqueta como medios de de-
finicién y representacion del proyecto estaba lejos de ser supe-
rado. Otro arquitecto —que era a la vez pintor y escultor- fue
quien llev la maqueta a su maximo esplendor como elemento ge-
nerador y comunicador de la arquitectura (figura 2.7): «Es en la
vida de Miguel Angel donde encontramos el mayor ejemplo del
empleo del modelo como un procedimiento universal de realiza-
cién del proyecto. Miguel Angel, a quien se le puede considerar
justificadamente un escultor a este respecto, lo utilizé durante
toda su vida en el desarrollo de sus obras. El inmenso prestigio
que alcanzdé y su fuerte personalidad, interesadamente destacada
por los defensores del procedimiento de la maqueta arquitect6-
nica, fue capaz de mantenerlo vigente en una etapa ya tardia y en
decadencia.»*”
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2.7. Miguel Angel,
Giacomo della Porta y
Luigi Vanvitelli,
magqueta de la cipula de
la basilica de San Pedro
del Vaticano. Fabbrica
di San Pietro.

También en la Espafia renacentista se puede observar una pre-
dileccion por la maqueta: «El estudio del debate entre el empleo
de la ‘traza’, dibujo plano, y el ‘modelo’, maqueta escultérica, en
el siglo xv1 espafiol y asociado a la introduccién de los conceptos
estéticos renacentistas, posee un gran interés. El primer ejemplo
importante del nuevo estilo grecorromano en Espafia, la catedral
de Granada, lleva asociado el cambio de proyecto anterior gético
de Enrique de Egas por el renacentista de Diego de Siloé, junto a
la sustitucion de la traza grafica del primero, por la monumental
maqueta del segundo, ejecutada entre 1528 y 1532. Sucesivos
ejemplos del empleo del modelo como definidores del nuevo es-
tilo lo tenemos en el palacio de Carlos v de la misma Granada en
1537, la sacristia mayor de la catedral de Sevilla en 1534 y la ca-
pilla real en 1§41, la catedral de Malaga en 1549, la Giralda en
1558, y El Escorial entre 1562 y 1570.»2

A partir de finales del siglo xv1, esta tradicién se interrumpiéd
y dio paso a una preeminencia del plano dibujado como sistema
de representacion del proyecto. A ello debieron contribuir la ge-
neralizacién de la produccion de papel y las nuevas ventajas que
aportaban la imprenta y el grabado como transmisores de las
ideas arquitectdnicas. Buena muestra de ello es el tratado de An-
drea Palladio, en el que las xilografias adquieren todo el prota-
gonismo para representar tanto la arquitectura histérica como el
proyecto, a través del dibujo de plantas, alzados y secciones (fi-
gura 2.8).*° Este sistema de concepcidn y representacién del pro-
yecto a través de trazas y dibujos se habia ido desarrollando pau-
latinamente a lo largo de todo el siglo xv1, en el que «la serie de
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dibujos arquitecténicos con mediciones ~planos, alzados y sec-
ciones— se convirtieron en el medio de comunicacién entre el ar-
quitecto y los obreros».3°

El nuevo sistema, desarrollado en la cultura arquitecténica re-
nacentista y consolidado en el Manierismo, otorgd a la profesién
de arquitecto su caracter distintivo: «[Juan de] Herrera fue mas
alla de la practica primitiva al cumplir el ideal renacentista de ar-
quitecto-tracista. Al hacer de los dibujos el rasgo fundamental de
su practica, dio contenido al ideal albertiano del tracista y creé
los medios para que patrén y arquitecto trabajaran juntos. Los
dibujos que le aseguraron el favor real supusieron también la base
de la identidad profesional del arquitecto y su independencia.»3*

La necesidad de un proceso de creacién proyectual previo a la
ejecucion de la obra no sé6lo se hacia sentir en la arquitectura, sino
en todas las artes plasticas. En la cultura manierista, ese proceso
se identificaba con la doctrina platénica de las ideas, tal como ha
estudiado Erwin Panofsky.3* Asi, Federico Zuccari distinguia en
su obra Lidea de’ pittori, scultori et architetti, publicada en
1607, entre ‘disefio interno’, el que se crea en la mente del artista,
y ‘disefio externo’ o su manifestacién formal y material: «El ‘di-
sefio interno’, en general, es una idea y forma en el intelecto que
representa expresa y claramente la cosa pensada por éste, que

2.8. Andrea Palladio,
planta y alzado-seccion
de la villa Rotonda.
1570.

30. Wilkinson, “El nuevo
profesionalismo en el Rena-
cimiento”, en Kostof, El ar-
guitecto, pagina 140.

31. Catherine Wilkinson-
Zerner, Juan de Herrera, ar-
quitecto de Felipe 11 (Ma-
drid: Akal, 1996}, pigi-
na 67.

32. Erwin Panofsky,
Idea: contribucién a la bis-
toria de la teoria del arte
(1924; Madrid: Cdtedra,
1977), piginas 67-92.



33. Federico Zuccari, L
dea de’ pittori, scultori et ar-
chitetti (1607), 1, 3, 40. Ci-
tado en Panofsky, Idea, pi-
gina 79.

34. Vincenzo Scamozzi,
Dell’idea della architettura
universale (1615; Venecia:
Girolamo Albrizzi, 1716),
parte 1, libro 1, pdgina 14.

35. Ibidem.

36. Ibidem, pdgina 15.

LA HISTORIA DEL PROYECTO 37

también es término y objeto de él. [...] Y cuando el fin de los ac-
tos externos es material, como la figura dibujada o pintada, la es-
tatua, el templo o el teatro, el fin del acto interno del intelecto es
una forma espiritual que representa la cosa entendida.»??

La importancia dada a la idea como generadora de la obra de
arte es evidente en el tratado de Vincenzo Scamozzi titulado Del-
Pidea della architettura universale, publicado en 1615. En él de-
sarrolla su autor el método del proyecto, basindose en gran me-
dida en el tratado de Vitruvio. En primer lugar, Scamozzi describe
las operaciones que el arquitecto ha de hacer al comienzo del pro-
ceso de diseiio: estudio del género y utilidad del edificio a cons-
truir, su cardcter piblico o privado, coste previsto, medicién del
terreno, regulaciones que han de ser observadas, etcétera. A con-
tinuacion, el arquitecto ha de elaborar sus invenciones a partir de
la reflexién, tal como decia Vitruvio, aunque Scamozzi aconseja
estudiar diversas soluciones alternativas: «Pero con el tiempo in-
vestigard mas de una invencion; y de todas ira escogiendo con su
juicio y modificando, y tomando las partes mas convenientes y
bellas, hasta que sepa que ni él ni otro de la profesién, por mas
diligencia que pusieran, pudieran hacerlo mejor ni mas excelente
en su género.»3*

Para la representacion de esa invenci6n, el arquitecto utilizara
las tres vistas vitruvianas: ichnographia, o planta; ortographia, o
alzado; y scenographia, que Scamozzi define como «el disefio de
més o menos el levantamiento de frente e igualmente de lados del
mismo edificio, el cual nosotros llamamos perfil, sea en dibujo
sencillo o fugado en perspectiva, o también en maqueta».?’ Sca-
mozzi defiende la construccién de maquetas, argumentando la
antigiiedad de su uso y su capacidad de transmisién sensorial: «El
uso de maquetas es cosa antiquisima, de la que hace mencién Vi-
truvio en varios lugares y Cicerdn escribiendo a Marco Celio.
Puede decirse que la maqueta es anuncio y expreso argumento de
la cosa que se ha de edificar: archetypus es como ejemplar o ma-
queta, como se encuentra en Marcial, y en Plinio Cecilio escri-
biendo a Antonio; y asi como el dibujo es cosa lineal, que consi-
deramos tedrica y mateméticamente, asi la maqueta es parte que
se muestra por los sentidos y de hecho.»3®

También el pintor Francisco Pacheco, maestro y suegro de
Diego Veldzquez, expresé en su obra titulada Arte de la pintura,
la necesidad de un modelo intelectual previo a la ejecucién de la
obra: «Que para mover la mano a la ejecucién se necesita de
ejemplar o idea interior; la cual reside en su imaginacién y enten-
dimiento, y del ejemplar exterior y objetivo que se ofrece a los
0jos [...] lo que los filésofos llaman ejemplar llaman los tedlogos
idea (autor de este nombre fue Platén, si creemos a Tulio y Sé-
neca). Este ejemplar, o idea, o es exterior, o interior, y por otros
nombres objetivo o formal. El exterior es la imagen, sefial o es-
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crito que se pone a la vista; de este hablé Dios cuando dijo a Moi-
sés: “Mira y obra segin el ejemplar que has visto en el monte”.»37

La corriente neoplatonica de las ideas lleg6 hasta Giovan Pie-
tro Bellori, que publicé en 1672 su obra L'idea del pittore, dello
scultore e dell’architetto scelta dalle bellezze naturali superiore
alla natura, en la que afirma: «El arquitecto debe concebir una
noble idea y fijarse una mente, que le sirva de ley y de razén, con-
sistiendo sus creaciones en el orden, en la disposicién y en la me-
dida y euritmia del todo y de las partes.» Para Bellori, siguiendo
la corriente neoplaténica, esa idea no se encuentra en la natura-
leza, sino que es un don divino que supera y perfecciona el mundo
natural.

Mientras que en el mundo de las artes estaba afianzada la con-
viccidn de que era necesaria la elaboracién de una idea o un mo-
delo previo a la ejecucion material, a finales del siglo xvir la pa-
labra ‘proyecto’ aparece usada por primera vez en otro contexto.
El escritor Daniel Defoe publicé en Londres en 1697 el texto ti-
tulado An Essay upon Projects,?® al que ya hemos hecho referen-
cia en el primer capitulo. En este ensayo, el escritor britinico de-
nominaba a su época la ‘era de lo proyectos’, ya que ninguna otra
época habia desarrollado tal cantidad de proyectos e invenciones.
La palabra ‘proyecto’ es empleada por Defoe en un sentido am-
plio que incluye no sélo realizaciones arquitecténicas o ingenieri-
les, sino también inventos de miquinas, descubrimientos de ma-
teriales o productos y fundacién de empresas e instituciones.
Defoe confiaba en el progreso y la prosperidad que esa actitud
proyectual e innovadora producia en la sociedad, pero alertaba
sobre la existencia, junto a proyectos honrados, de otros fraudu-
lentos que sélo perseguian un ripido beneficio sin aportar nin-
guna utilidad piblica.

Es posible que esa era proyectual que Defoe vislumbraba a fi-
nales del siglo xvII no sea otra cosa que lo que hemos denomi-
nado ‘era moderna’ o ‘revolucién industrial’, de manera que el es-
critor estaba anunciando la llegada de una nueva sociedad en la
que la libre iniciativa, la inventiva y el ingenio serian los motores
de la economia y del progreso. La circunstancia de que para de-
nominar esa nueva sociedad el escritor utilizara la palabra ‘pro-
yecto’ nos muestra hasta qué punto el concepto de proyecto estd
ligado a la sociedad moderna, que actia fundamentalmente, y no
s6lo en el campo arquitectonico, a través de proyectos.

La composicién clasica
Combinar entre si los diversos elementos, pasar a continuacion a

las diferentes partes de los edificios y de éstas al conjunto, éste es
el camino que se debe seguir cuando se quiere aprender a com-
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poner; por el contrario, cuando se compone debemos comenzar
por el conjunto, continuar por las partes y terminar por los de-
talles.

Jean-Nicolas-Louis DURAND, Compendio de
lecciones de arquitectura, 1802-1805.

El proyecto habia quedado establecido por la cultura manierista
y barroca como un proceso intelectual que, partiendo de los con-
dicionantes del problema, desembocaba en una idea que se mani-
festaba a través de dibujos o maquetas como prefiguracién de la
obra a ejecutar. Coincidiendo con la extension de la Ilustracién y
el desarrollo del neoclasicismo, podemos apreciar, a partir de me-
diados del siglo xvI11, un progresivo abandono de la corriente
neoplaténica de las ideas y un desplazamiento hacia un concepto
mds racionalista y deductivo del proyecto, lo que produjo un cre-
ciente interés por regular y normalizar tanto el proceso proyec-
tual como el documento que de é] resulta.

Asi, en el tratado de Christian Rieger, publicado en 1753, se
establecen con extremada precision los instrumentos graficos del
proceso y de la representacion del proyecto con el fin de conse-
guir una rigurosa elaboracién y una precisa transmision (figu-
ra 2.9). Los dibujos que han de representar el proyecto son siete
proyecciones, que incluyen, ademas de la clasica triada vitru-
viana, cuatro nuevas vistas: una idea, o representacién simple sin
escala, correspondiente al estado de croquis de ideacién; una pro-
thographia, o representacién esquemadtica con escala, que corres-
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ponderia a un estadio intermedio de elaboracién con adecuacién
a medidas y mddulos; una interseccion, orthographia interna, o
perfil; y finalmente, una orophegraphia, o planta invertida. De
esta forma vemos ¢como los estadios iniciales de definicién se in-
cluyen en los documentos del proyecto, y las vistas tradicionales
de planta, alzado y perspectiva se completan con la seccion y la
planta invertida.

Pero la codificacion definitiva del dibujo arquitectonico enten-
dido como elemento de transmision del proyecto se produciria
afios después, mediante la creacion de la geometria descriptiva:
«Antes de finalizar el siglo xvii1 se produjo un hecho crucial para
el desarrollo del dibujo de arquitectura. En 1798, el gran mate-
matico francés Gaspard Monge publicd su Geometria descriptiva
y codificé de un modo estrictamente cientifico todos los sistemas
de proyeccion utilizados por la arquitectura: proyecciones orto-
gonales, perspectivas y axonometrias. [...] A partir de ese mo-
mento se puede hablar claramente de un sistema grafico arqui-
tecténico que sirve de apoyo a la creacidn y representacién de los
edificios.»3?

A finales del siglo xvir1, el sistema de concepcién del proyecto
como una labor intelectual previa a la puesta en obra y reflejada
en trazas o dibujos, estaba plenamente aceptado y normalizado.
En el tratado de Benito Bails se puede leer: «Hecho, pues, cargo
el arquitecto de las circunstancias del sitio o solar, de la posicion
mas aventajada que éste consiente, y sobre todo de que la conve-
niencia es uno de los principios fundamentales de su arte, se for-
mara desde luego una idea general de todo el edificio, figurindo-
sele en su fantasia como levantado ya, y como si se le hubiese
encargado dar razén de sus circunstancias.»*° También reco-
mienda: «Deje descansar algiin tiempo su pensamiento, para exa-
minarlo a sangre fria, del mismo modo que si fuera ajeno, y em-
peiiarse, después de hecha de él nueva crisis, en discurrir otro que
tenga las ventajas de todos los antecedentes, y ninguno de sus de-
fectos. Téngase por cierto que todas estas precauciones son indis-
pensables, particularmente siempre que se trata del pensamiento
de un edificio en un sitio nuevo.»**

Esta forma de entender el proyecto supone una preeminencia
de la labor compositiva frente a la construccion, lo que pone de
manifiesto la primacia del mundo de las ideas sobre la materia.
Una primacia que Etienne-Louis Boullée recogié en su tratado
Arquitectura: ensayo sobre el arte, negando que la arquitectura
fuera el arte de construir, como habia afirmado Vitruvio (fi-
gura 2.10). Para Boullée, lo importante era el acto de concepcién
intelectual de la obra, la creacién de su imagen en el espiritu,
siendo el arte de construir una actividad secundaria: «Qué es la
arquitectura? ¢Deberia acaso definirla como Vitruvio, como el
arte de construir? No. Esa definicion conlleva un error terrible.
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Vitruvio confunde el efecto con la causa. Hay que concebir para
poder obrar. Nuestros primeros padres no construyeron sus ca-
barias sino después de haber concebido su imagen. Esa creacién
que constituye la arquitectura es una produccién del espiritu, por
medio de la cual podemos definir el arte de producir y de llevar a
la perfeccion cualquier edificio. El arte de construir no es, pues,
mas que un arte secundario, que me parece conveniente definir
como la parte cientifica de la arquitectura.»**

Pero seria su discipulo Jean-Nicolas-Louis Durand quien esta-
bleceria y regularia con claridad el sistema clisico de composi-
€ion, creando un procedimiento compositivo y un sistema didéc-
tico que se mantendria vigente durante casi todo el siglo x1x. Las
raices de esta actividad compositiva o proyectual se encuentran
en la prictica pedagégica que resulta de la institucionalizacién
del proceso revolucionario francés, coincidiendo con la extensién
de las ideas de la Ilustracién. Su formalizacién en un tratado es
realizada por Durand en su Compendio de lecciones de arquitec-
tura (1802-1805), obra que tendria una gran resonancia en toda
Europa. Durand fue profesor de arquitectura durante 3 5 afios en
la Ecole Polytechnique de Paris y su experiencia didictica fue de-
cisiva en el terreno de la ensefianza de la arquitectura.

Para Durand, el fin de la arquitectura es «la utilidad piblica y
privada, la conservacion, el bienestar de los individuos, de las fa-
milias y de la sociedad» a través de principios constructivos «re-
lativos a la conveniencia: la solidez, la salubridad, la comodidad;
relativos a la economia: la simetria, la regularidad, la sencillez».
Segtin €él, «el talento del arquitecto se reduce a resolver estos dos
problemas: 1, con una suma dada, hacer el edificio lo mas conve-
niente posible, como en el caso de los edificios privados; 2, dado
el cometido de un edificio, hacer este edificio con el menor gasto
posible, como en el caso de los edificios piiblicos» .43
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El sistema compositivo desarrollado por Durand se basa en
elementos simples que se combinan de acuerdo a determinadas
reglas. Como se puede leer en la cita que encabeza este apartado,
para su aprendizaje consideraba necesario comenzar conociendo
esos elementos, para adiestrarse a continuacién en sus posibles
combinaciones, ejercitarse mas tarde en las diferentes partes de
los edificios y finalmente llegar a comprender el conjunto total
del edificio. Sin embargo, para realizar un proyecto, el camino es
el contrario, ya que ha de comenzarse por el conjunto, para defi-
nir a continuacién las partes y terminar por el disefio de los ele-
mentos singulares y detalles.

Durand muestra la forma de proceder para proyectar un edifi-
cio partiendo de un programa preestablecido. Las primeras ope-
raciones son elaboraciones a partir del anilisis del programa y del
lugar, para establecer «si, de acuerdo con el uso a que esta desti-
nado este edificio, todas las partes deben estar reunidas o separa-
das y si, en consecuencia, debe ofrecer en planta una sola masa o
varias; si esta masa o estas masas deben ser macizas o estar ahue-
cadas por patios; si el edificio, cualquiera que sea por otra parte
su disposicién, puede dar a la via piiblica o debe estar alejado de
ella por un recinto; si todas estas partes estdn destinadas a usos
semejantes o diferentes y si, en consecuencia, deben ser tratadas
de una manera semejante o diferente; examinar, en el segundo
caso, cudles son las partes principales y cudles son las que les es-
tan subordinadas; establecer cuil debe ser el nimero de unas y de
otras y cuales deben ser su tamafio y su situacién respectiva; con-
venir, por tltimo, si el edificio debe tener una sola planta o varias
0 una sola en determinadas partes y varias en otras».**

A partir de estas decisiones iniciales, «se deberan fijar las ideas
concebidas mediante un croquis ripido, que a la vez que alivia la
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memoria pueda ponerlas a nuestro alcance para permitirnos exa-
minarlas de nuevo con mucho mds cuidado y exactitud, y pasar
después confiadamente a otras consideraciones». Para hacer este
croquis, Durand va de lo general a lo particular, comenzando por
los espacios principales y terminando por los accesorios, en un
proceso regido ain por los principios de unidad, simetria y jerar-
quia, aunque ya existe una relativa autonomia de las partes y ele-
mentos (figuras 2.11 y 2.12). En su dibujo comienza por trazar
ejes, para a continuacién definir espacios y posteriormente mar-
car los muros. S6lo cuando la planta estd definida, el arquitecto
se plantea el tipo de cobertura y comienza la labor de componer
secciones y alzados.

El proceso que Durand describe con minuciosidad es algo ra-
cional y deductivo, heredero del racionalismo del siglo xviii, de
Lodoli, Laugier o Milizia, que reduce la arquitectura a sus ele-
mentos basicos para que de esa forma pueda ser manejada y en-
sefiada a través de la utilizacién de los métodos de ensamblaje. El
rigor del método es evidente, asi como sus propias limitaciones:
«Durand hace de ella [la arquitectura] una especie de teoria com-
binatoria, asociando entre si, de todas las maneras posibles, los
elementos dados, primero en abstracto, prescindiendo de su des-
tino; luego, segiin las exigencias distributivas de los diversos te-
mas.»*

Pero el método de Durand marca también el camino hacia la
nueva concepcion de la arquitectura y de la prictica proyectiva,
abstracta y desprovista de ornamentos: «El sistema que Durand
elabora con imperturbable coherencia tiene su expresién grifica
en el proceso geométrico, el cual desde ahora —en la primera fase
de la recién conquistada autonomia— precede a cualquier otro
procedimiento proyectual, y se evidencia en el principio de per-
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fecta igualdad de derecho de las partes. S6lo ahora, una vez su-
perada definitivamente la primitiva representacién pictérica ¥
plastica de los elementos arquitectdnicos, cuando no impera ya la
voluntad aprioristica de formas “artisticas”, [...] cuando ya no se
quiere “entretener la vista con vacias imagenes”, solamente ahora
queda despejado el camino para un ulterior despliegue en el sen-
tido de la legitimidad propia de la disciplina. Las “formas y pro-
porciones [...] resultantes de las caracteristicas de los materiales y
del uso de los objetos en cuya construccién seran empleados
aquéllos”, son pues “las tinicas que importan”.»4°

El sistema proyectual formulado por Durand dominaria por
espacio de una centuria con ligeras variaciones. La composicién
quedaba de esta forma establecida como una disciplina consis-
tente en el conocimiento y aplicacién de los elementos y de las
normas con que éstos se combinan para formar los edificios y las
ciudades. En el Traité d’architecture de Léonce Reynaud, de
1850, se reproduce el método de Durand, distinguiendo los dos
procedimientos apropiados para la ensefianza y la composicion:
«El arquitecto esta obligado, cuando va a componer un edificio,
a abarcar simultaneamente todas estas cosas en lo que tienen de
fundamental; a dirigir en primer lugar sus meditaciones a repre-
sentarse vivamente los rasgos destacados del ser que trata de
crear; y dejar completamente de lado las disposiciones secunda-
rias, reservandose para volver sobre ellas mas tarde. Es por sinte-
sis y no por andlisis que se ha de proceder. Pero la ensenanza del
arte-exige otro camino; se ha de situar sucesivamente en cada uno
de los puntos de vista, a fin de no olvidar nada y de hacerlos apre-
ciar completamente.»47

Reynaud otorga también una mayor importancia al programa
de necesidades: «En primer lugar, hay que detenerse sobre este
punto de partida, hacerlo objeto de serias meditaciones, com-
prender bien las exigencias del tema, investigar cuéles son las
principales divisiones que comporta, apreciar la importancia y el
desarrollo obligado de cada una de ellas, después examinar en
qué orden deben presentarse.»*®

El método compositivo sigue yendo de lo general a lo parti-
cular, basado en el principio de jerarquia de espacios, y se sigue
apoyando en la geometria, aunque la simetria no esta tan pre-
sente como en Durand: «Habra una o varias piezas principales, a
las que estaran subordinadas otras piezas, en nimero mas o me-
nos considerable. Se ocupari inicialmente de las primeras, cui-
dando de darles las formas generales y las proporciones mas ade-
cuadas a su destino; después, cerca de ellas y de alguna forma
dependientes, se agruparan las segundas.»4?

De esta forma, Reynaud mantenia medio siglo después los
principios basicos establecidos por Durand. La concepcién de la
arquitectura como sistema de elementos individualizables y la ac-
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tividad proyectual como ensamblaje de piezas estaban atin en la
base de su método. ‘

La evolucidn hacia una concepcién mas moderna del proyecto
la podemos apreciar en el transito del racionalismo neoclésico al
subjetivismo romdntico, y de la légica del procedimiento deduc-
tivo al predominio de la intuicién y la imaginacién. Asi, en los
Entretiens sur Parchitecture y en Histoire d’une maison, Eugéne-
Emmanuel Viollet-le-Duc propone un método mis moderno, en
el que establece como germen del proyecto una idea alcanzada in-
tuitivamente tras la fase previa de anélisis. El proyecto parte de
un programa que el arquitecto ha de reelaborar: «Un arquitecto
ha de construir un edificio. Se le ha enviado un programa confuso
{(como todos los programas escritos), le corresponde a él poner
orden en esta primera materia. Hay que satisfacer necesidades y
servicios diversos; €l los estudia separadamente, no debe pensar
en la arquitectura, es decir, en la envoltura de esos diversos servi-
cios; se conforma con poner ingenuamente cada cosa en su lugar;
en cada una de las partes de ese programa, él percibe un punto
principal y lo hace resaltar; su trabajo complicado, enrevesado, se
simplifica poco a poco (pues las ideas simples llegan las ulti-
mas).»°

Del programa, Viollet pasa a definir los espacios y a disponer
éstos en el conjunto, siguiendo la tradicién de la composicién cla-
sica. Pero este juego combinatorio deductivo no le satisface:
«Pronto busca ensamblar esas partes estudiadas separadamente,
sigue simplificando; pero este conjunto de estudios, compuestos
de pequefias piezas no le satisface; siente que ese cuerpo carece de
unidad, las uniones se ven, estdn mal hechas. Sigue buscando,
pone a la derecha lo que estd a la izquierda, delante lo que estd
atras, cambia cien veces las disposiciones de detalles de su planta.
Luego (supongo que es un arquitecto concienzudo, amante de su
arte y riguroso consigo mismo) se retira, deja de lado las hojas lle-
nas de trazos.»’*

El arquitecto llega por fin a concebir la idea principal, rectora
de la composicién, inspiradora del proyecto. A partir de ese mo-
mento ya todo es ficil y por operaciones casi mecénicas se llega a
la definicion total del proyecto: «De repente, cree percibir en su
programa una idea principal, dominante (observemos que nadie
la ha puesto ahi). La luz se hace: en lugar de comenzar su pro-
yecto por los detalles para llegar a la combinacién de conjunto,
invierte su operacion; ha entrevisto el edificio, cdmo los diferen-
tes servicios deben someterse a una disposicién amplia, comiin a
todos. Entonces esos detalles cuya disposicion torturaba su espi-
ritu toman su lugar natural. Encontrada la idea madre, las ideas
secundarias se ordenan solas y llegan en el momento oportuno. El
arquitecto es duefio de su programa, lo domina, lo rehace con or-
den, lo completa y perfecciona. [...] Entonces crea con su mano
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una suerte de carcasa, de osamenta; los servicios internos se ma-
nifiestan hacia el exterior, la idea de la planta se manifiesta clara-
mente en la elevacién, indicando las partes que hay que enrique-
cer y las que hay que suprimir. Asi compone el arquitecto.»>*

El proyecto moderno

El racionalismo arquitecténico, al rechazar muchos aspectos de
la tradicion, elabora nuevos cédigos y léxicos; al combatir la uni-
dad monumental, opta por la repetibilidad de los prototipos, por
la investigacion del estdndar; al seguir su vocacion social, apunta
a la economia, a la utilizacién de las nuevas técnicas, a la forma-
cion de tipos, al Existenzminimum; en una palabra, el raciona-
lismo acentsia la fase analitica, preparatoria y pre-proyectual.

Renato DE Fusco, Il progetto d’architettura, 1984.

Las grandes transformaciones sociales y técnicas que se produje-
ron en los comienzos del siglo xx afectaron profundamente a la
arquitectura y al proyecto. Si la labor de disefio se habia conce-
bido en el siglo anterior como la composicién de elementos pre-
determinados de acuerdo a leyes establecidas, en el siglo xx se
modificaria profundamente el concepto de proyecto, al rechazar
la idea de elementos predeterminados, proporciones canédnicas y
reglas universales. Asi la labor de proyecto se hizo mis libre, in-
tuitiva y personal, y sus objetivos se volvieron menos abstractos
y mds reales: en lugar de utilizar la simetria, los 6rdenes y la his-
toria para componer sus proyectos, el arquitecto manejaba nue-
vas herramientas: funcién, técnica, economia.

En las primeras décadas del siglo podemos advertir todavia
cierta continuidad con la idea romantica de la subjetividad del
proyecto, basado en una idea sintética, fruto de la intuicién, en
lugar de una cadena de razonamientos deductivos. Asi, en el tra-
tado de Julien Guadet, publicado en Paris en 1905, se afirma que
el origen del proyecto estd en una idea generatriz: «Raramente
esta idea sera la conclusién de un sistema de razonamientos; nor-
malmente serd sintética, surgiendo completa a vuestro espiritu;
este modo de creacién, que derrota las teorias y los métodos de la
légica tradicional, que agitan Bacon y Descartes, es la intuicién,
la verdadera génesis de la idea artistica. Y el fenémeno seri el
mismo, tanto si el tema es reducido como si es inmenso.» 33

A partir de esta idea intuitiva se desarrolla una labor compo-
sitiva, sobre la que operard posteriormente la razén, para con-
trolar y evaluar sus resultados: «El razonamiento, la critica, que
no pretendo eliminar, vendrdan en su momento, para controlar
vuestra concepcidn, tras haber sido imaginada, hace falta que os
constituydis en los propios jueces de vuestra imaginacién.» 5+
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Guadet considera el programa como un elemento fundamen-
tal, que le viene dado al arquitecto y al que éste debe ser fiel para
orientar el proyecto, pero no para determinarlo: «Un programa
os da la relacién de los servicios, os indica sus relaciones, pero no
o0s sugiere ni su combinacidn, ni su proporcién. Es asunto vues-
tro; el programa debe todavia menos imponer soluciones, y yo no
he comprendido jamas las prescripciones de este género. Seria
como ataros las manos.»33

Una concepcién similar podemos apreciar en los escritos de
Otto Wagner, quien considera también que el inicio del proyecto
es una idea: «Antes de empezar a dibujar con el lapiz se ha de te-
ner un buena idea global y se ha de saber valorarla.» A partir de
esa idea y de acuerdo con los requisitos del programa se trazara
la planta: «Una vez concebida la idea basica, es importante enu-
merar de forma clara y sencilla las necesidades que corresponden
al programa edificatorio, para poder confeccionar el esqueleto de
la obra. La configuracién de la planta, ya que se tratari en primer
lugar de un edificio, ha de adaptarse a dicha lista con el objetivo
de crear empiricamente -mediante sucesivas traslaciones y trans-
formaciones de los espacios y sus formas— una solucién lo mas
clara posible, hasta conseguir una planta académica, un tipo
constructivo.» ¢

Si a comienzos de siglo la actividad proyectual se continuaba
considerando basada en una idea sintética que se desarrollaba de
acuerdo con el programa para conseguir una planta desde la que
se disefiaba el edificio, pronto la nueva cultura de la modernidad
y las elaboraciones de las vanguardias introduciran otras varia-
bles en el proyecto. Aun cuando se reconoce la subjetividad del
artista, que hace de cada proyecto una experiencia tnica e irre-
petible, se limita el poder de la intuicién del arquitecto, y se in-
tenta desarrollar la capacidad deductiva, para llegar a las solu-
ciones desde el anilisis de las condiciones concretas de programa,
lugar y presupuesto, que influirdn decisivamente en el disefio.

También se introducir la variable temporal, que contempla el
proyecto como un momento concreto en una evolucién de las for-
mas. Asf ya no sera posible establecer los modelos ideales de edi-
ficios segiin su destino, tal como habia hecho Durand con plena
conviccién. Cada nuevo proyecto supone una innovacién en la
que se refleja la mirada subjetiva del arquitecto, inmerso en su
momento histérico, y las premisas del problema, por lo que el
proyecto de arquitectura deviene interpretacion personal en una
sucesion diacrénica de aportaciones diversas.

En consecuencia, el proyecto moderno se distancia de la com-
posicién clasica, al poner especial énfasis en los condicionantes
iniciales del proyecto, atendiendo en especial a las variables de
funcién y economia: «Todas las cosas de este mundo son un pro-
ducto de la férmula ‘funcién por economia’. Por tanto, ninguna
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de estas cosas es una obra de arte: todas las artes son composi-
ciones y, por tanto, no estin sujetas a una finalidad particular.
Toda vida es funcién y, por tanto, no es artistica. La idea de la
‘composicion de un puerto’ es absolutamente ridicula. Pero ¢c6-
mo se proyecta el planeamiento de una ciudad? o ¢los planos de
un edificio? ¢Composicién o funcion? ¢¢¢Arte o vida???»57

Esta atencién prestada a la funcién y a la economia en la pro-
duccién arquitecténica lleva a la concepcion del proyecto como
creacion de prototipos para la seriacidn industrial: «La creacién
de tipos para los objetos iitiles de uso diario es una necesidad so-
cial. Las necesidades de la vida de la mayoria de los hombres son
en el fondo de la misma clase. [...] La mdquina que produce a par-
tir de tipos constituye un medio eficaz para liberar al individuo
mediante recursos mecdnicos [...] del propio trabajo material
para la satisfaccién de las necesidades y proporcionarle produc-
tos reproducidos més baratos y mejores que los elaborados a
mano.»’®

En este nuevo sistema de produccién se impone la abstraccién,
la austeridad lingiiistica y el abandono de elementos formalmente
preestablecidos, por lo que se rechaza el concepto de estilo y los
elementos compositivos y ornamentos que forman su cédigo:
«Cada época tiene su estilo, ;carecera la nuestra de uno que le sea
propio? Con estilo se queria significar ornamento. Por tanto dije:
iNo lloréis! Lo que constituye la grandeza de nuestra época es
que es incapaz de realizar un ornamento nuevo. Hemos vencido
el ornamento. Nos hemos dominado hasta el punto de que ya no
hay ornamentos.» 5°

La negacién, tanto del estilo como del ornamento serd en lo su-
cesivo una constante de la cultura de vanguardia. La nueva ar-
quitectura no respondera a los aspectos formales de un estilo,
sino a los nuevos problemas de la arquitectura, por lo que desa-
rrollara un cédigo abstracto, antihistorico y desornamentado, y
pondra el énfasis en las nuevas cuestiones: la funcién, la econo-
mia, la sociedad: «El mundo se siente fascinado por la ilusién de
una ‘arquitectura de estilo’. El hombre actual no puede compren-
der que los auténticos valores en la arquitectura son totalmente
independientes de la cuestién de estilo, ni que un verdadero ana-
lisis en una obra arquitecténica no hablara en absoluto de es-
tilo.»%°

Este proyecto moderno abstracto, subjetivo y funcional, re-
queria un proceso en gran medida distinto del utilizado por los
arquitectos del siglo x1x. L.a mayor atencién a las condiciones de
partida, el antihistoricismo, la abstraccién formal, la utilizacién
de nuevas técnicas y materiales, son factores que llevan a aban-
donar la consideracién de la idea intuitiva como génesis del pro-
yecto y a abogar por procesos deductivos, casi cientificamente es-
tablecidos, para la construccién del proyecto moderno.
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Ese proceso deductivo del proyecto moderno es descrito en
1926 por Moiséi Guinzburg, que muestra una atencién primor-
dial a los condicionantes de partida, especialmente a las funcio-
nes, de cuyo analisis se llega por deduccién a una solucién espa-
cial, sin los condicionantes compositivos y decorativos de la
arquitectura historica: «Libre de prejuicios y de los tépicos del
pasado, el nuevo arquitecto analiza todos los aspectos y particu-
laridades de su proyecto, lo divide en sus partes integrantes —que
agrupa segin sus funciones—, y organiza su solucién en base a
esas premisas. Se obtiene asi una solucion espacial semejante a
cualquier organismo inteligente, articulado en 6rganos separa-
dos, que reciben uno u otro desarrollo dependiendo de las fun-
ciones que desempefie.»®

La consideracién de la funcién como génesis del proyecto in-
vierte la consideracién tradicional del proceso del proyecto. En
lugar de proceder desde el exterior hacia el interior y de lo gene-
ral a lo particular, el proyecto moderno define los espacios antes
que el conjunto y piensa en los interiores antes que en el aspecto
externo (figura 2.13). En consecuencia, Guinzburg propone un
método que parte del dimensionamiento y la caracterizacion de
las necesidades y sus relaciones, para a continuacion darle forma
espacial desde el interior y proceder posteriormente a la defini-
ci6én externa del edificio, terminando con la definicién de formas
y elementos singulares. «En virtud de esto observamos que en los
trabajos de los arquitectos modernos aparece una planta comple-
tamente nueva, asimétrica la mayor parte de las veces —pues las
funciones de las diferentes partes del edificio rara vez son exacta-
mente iguales—, preferentemente abierta y libre en su configura-
cién, porque asi no sblo se limpian mejor las partes de la cons-
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truccién con el aire y la luz, sino que la divisién de sus elementos
se hace mas legible y se percibe con més facilidad la vida dindniica
que se desarrolla en ellos.»®*

Esta determinacién del proyecto desde los condicionantes pre-
vios, especialmente desde la funcién, persiste en toda la tradicion
moderna, negando o superando de esta forma el concepto ro-
maéntico de idea intuitiva. El método de definicion espacial parte
de la funcién para su plasmacién en una planta desde la que se le-
vanta el edificio. La importancia de la planta como elemento ge-
nerador del espacio ya fue establecida claramente por Durand, y
su preeminencia sobre otras proyecciones continuara hasta la cri-
sis de la modernidad. Al respecto sefialaba Le Corbusier: «La
planta es la generatriz. Sin la planta es el desorden, la arbitrarie-
dad. La planta lleva en si la esencia de la sensacién. Los grandes
problemas de mafiana, dictados por las necesidades colectivas,
plantean la cuestion de la planta en una forma nueva. La vida mo-
derna exige, y espera, un nuevo tipo de planta tanto para la casa
como para la ciudad.»®3

En sus célebres ‘cinco puntos de una arquitectura nueva’ (fi-
gura 2.14), Le Corbusier propuso unos elementos conformado-
res de la nueva composicidn arquitectonica, que ya habia aban-
donado los principios clasicos de unidad, simetria y jerarquia, y
que no reconocia elementos ni proporciones preestablecidas. La
estructura de pilares, la planta libre, la cubierta vegetal, la fa-
chada libre y la ventana longitudinal son elementos anticlisicos y
en su momento revolucionarios para la forma de proyectar los
edificios. Pero su concrecién en esos cinco puntos como una re-
gla compositiva expresa la voluntad de sustituir los elementos de
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la composicién clasica por elementos modernos. De esta forma se
cerré un ciclo desde que un siglo antes Durand formulara su mé-
todo compositivo.

Para la composicién de los alzados, Le Corbusier opuso a la
composicién clasica la utilizacion de los trazados reguladores,
abandonando la tradicional composicion de ejes y proporciones
clasicas por otra mas compleja basada en relaciones geométricas,
y que seria utilizada como instrumento libre, no como un pie for-
zado: «El trazado regulador es un seguro contra la arbitrariedad.
Procura la satisfaccion del espiritu. El trazado regulador es un
medio, no una receta. Su eleccién y sus modalidades de expresion
forman parte integrante de la creacién arquitecténica.»®*

Este proyecto moderno, establecido como sistema deductivo
de los condicionantes iniciales, libre de ataduras estilisticas y
orientado hacia la funcién y la economia, habria de servir para
resolver todos los problemas materiales, en cualquier lugar y a
cualquier escala: «El racionalismo arquitecténico hace propia la
metodologia del design, de tal forma que se propone un modo
unitario de proyectar para todas las dreas de intervencion, del
mds pequefio artefacto a la arquitectura, y de esta al urbanis-
mo.»%s

El proyecto moderno entré en crisis en los afios 19 50, cuando
las necesidades sociales habian evolucionado y el mundo se ma-
nifestaba mas diverso y menos determinable mecdnicamente de lo
que habian concebido los creadores de la primera modernidad.
En ese momento volveria la afioranza de un orden clasico y la va-
loracién de la idea sintética como génesis del proyecto (figu-
ra 2.15). Segin Louis Kahn, «el disefio es crear forma en orden.
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La forma surge de un sistema de construccidn. El crecimiento es
una construccién. En el orden esti la fuerza creativa».®®

En ese momento, el proceso deductivo moderno es rechazado
por la concepcién romdntica de la idea intuitiva, que vuelve a re-
surgir. De esta forma se defiende la subjetividad del proyecto y el
poder de la intuicién en un proceso controlado por el saber cons-
tructivo: «Sé que de algiin modo llego a un disefio de repente. Si
la idea es fuerte, el disefio casi sale solo. Nuestra gran preocupa-
cién es intentar guardar en el limbo muchos restos de un pensa-
miento deshilvanado que nos deja con trozos muy pequefios que
han de concretarse; y en eso consiste el proyecto. Creo que la idea
deberia ser el equivalente a plantar una semilla, en el sentido de
que la idea —es decir, el resultado que se va a conseguir— deberia
estar totalmente clara. A medida que avanzamos y progresamos,
la forma se ira modificando, y eso deberia alegrarnos porque la
idea sera tan fuerte que no podremos destruirla. Cémo lograr
todo esto es algo que va unido al conocimiento de cémo se hacen
las cosas, al conocimiento del proceso por el que hay que pa-
sar.»%7

La concepcién del proceso del proyecto en ese momento de cri-
sis de la modernidad fue descrita por Miguel Fisac en su escrito
“La utopia arquitecténica como desafio a la creatividad”. En este
texto, el arquitecto nos ofrece una descripcién completa del pro-
ceso de elaboracién del proyecto, en el que inicialmente se ana-
liza el programa y las caracteristicas del encargo, elaborando al-
gunos organigramas y obteniendo datos previos, a veces con la
colaboracién de otros especialistas. A la vista de estos datos, el
arquitecto «en soledad, en un acto incompartible, concibe, con
los datos obtenidos en el primer estadio, la realidad fisica de los
espacios que han de componer el conjunto arquitecténico y se-
lecciona, dentro de las posibilidades estructurales que conoce o
intuye en una investigacidn creadora, nuevas soluciones estructu-
rales si algunos condicionantes asi lo exigen» .

El proyecto ha dejado de ser, por tanto, el resultado de una de-
duccién de caracter esencialmente funcional, realizada desde los
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condicionantes iniciales del proyecto. Se trata mas bien de un
proceso intuitivo mediante el cual el arquitecto idea una estruc-
tura espacial y la construye mediante las técnicas disponibles o
realizando innovaciones técnicas (figura 2.16).

El proyecto en la era digital

Para mi el ordenador es una forma de romper radicalmente con
determinadas tradiciones. Las técnicas medidticas que facilita el
ordenador echan por tierra muchas asunciones de la arquitectura,
desde la tipologia de las estructuras organizativas hasta el orden
jerdrquico de la planificacion de una construccion, e incluso los
detalles. El ordenador implica un replanteamiento radical de las
valoraciones implicitas en el disefio arquitectonico. En este sen-
tido, las técnicas informdticas podrian representar el primer de-
sarrollo importante de la arquitectura desde los dias del Movi-
miento Moderno.

Ben VAN BERKEL, conversacién via médem
con Greg Lynn, 1995.%°

La crisis de la modernidad de la segunda mitad del siglo xx ha
transformado profundamente el proyecto moderno. En primer
lugar, se ha abandonado la idea de una arquitectura de aplicacién
universal, independiente de los condicionantes especificos. La im-
portancia que ha adquirido el lugar en la segunda mitad del si-
glo xx implica que ya no se pueden aplicar tipos generalizables
sin una minuciosa adaptacion a los requerimientos y a las condi-
ciones concretas del emplazamiento. El proyecto se convierte en
una interpretacion personal no sé6lo de la cultura y la tradicién ar-
quitectdnica, sino también del sitio sobre el que se asienta.

Por otro lado, se ha abandonado la idea de la estricta autono-
mia disciplinar de la arquitectura, que recibe influencias y méto-
dos de otras ciencias, técnicas y artes. No sélo el anilisis previo
aumenta en complejidad, requiriendo frecuentemente el auxilio
de otras disciplinas, sino que se desarrollan nuevas propuestas
metodoldgicas desde modelos matemdticos y cibernéticos de in-
terpretacion y creacion: «En los comienzos de la década de 1960,
la ingenieria de sistemas, la ergonomia, la investigacién opera-
tiva, la teoria de la informacién y la cibernética, por no mencio-
nar las nuevas matematicas y la ciencia de las computadoras, es-
taban a disposicién de los tedricos del disefio en formas altamente
desarrolladas. Varios hechos indicaban la emergencia de una
nueva metodologia de disefio, como una disciplina de derecho
propio, a partir de estas fuentes.»”° El desarrollo de esta nueva
metodologia fue abordado por la Hochschule fiir Gestaltung de
Ulm, donde, bajo la direccién de Max Bill primero y de Tomas
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Maldonado después, se evoluciond, partiendo de la continuidad
con la herencia de la Bauhaus, hacia el intento de desarrollar una*®
nueva metodologia cientifica del disefio basada en las aportacio-
nes de otras ciencias y técnicas.

Este intento de llevar al extremo el caricter deductivo y el con-
tenido cientifico del proyecto animaba las investigaciones de
Christopher Alexander, que desarrollé en su obra Ensayo sobre
la sintesis de la forma un sistema complejo de disefio a través de
diagramas y modelos matemdticos, que partia de «la nocién de
que todo problema de disefio se inicia con un esfuerzo por lograr
un ajuste entre dos entidades: la forma en cuestién y su contexto.
La forma es la solucién para el problema; el contexto define el
problema».” Sin embargo, en su posterior obra La ciudad no es
un drbol, Alexander criticaria algunos aspectos de su propio sis-
tema, haciendo evidentes sus limitaciones y proponiendo un di-
sefio basado en soluciones preestablecidas.

Geoffrey Broadbent también realizé en las décadas de 1960 y
1970 numerosas investigaciones sobre el proceso y los métodos
de disefio. En su obra Disefio arquitectonico: arquitectura y cien-
cias humanas, Broadbent consideraba cuatro tipos de disefio, que
se habian desarrollado histéricamente: pragmadtico, iconico, ana-
16gico y candnico, y proponia diversas técnicas creativas para el
disefio contemporéneo: listas de comprobacién, métodos de in-
teraccién, métodos psicoanaliticos, brainstorming, sinéctica, et-
cétera.”*

Con la crisis de la modernidad se cuestionaba también en esos
afios tanto el purismo del proyecto moderno abstracto y antihis-
térico, como el método légico y deductivo que lo produce. Asi
Robert Venturi proclamaba: «Prefiero los elementos hibridos a
los ‘puros’, los comprometidos a los ‘limpios’, los distorsionados
a los ‘rectos’, los ambiguos a los ‘articulados’, los tergiversados
que a la vez son impersonales, a los aburridos que a la vez son ‘in-
teresantes’, los convencionales a los ‘disefiados’, los integradores
a los ‘excluyentes’, los redundantes a los sencillos, los reminis-
centes que a la vez son innovadores, los irregulares y equivocos a
los directos y claros. Defiendo la vitalidad confusa frente a la uni-
dad transparente. Acepto la falta de légica y proclamo la duali-
dad.»7?

La forma de trabajar el proyecto abandoné el determinismo
funcional y la preeminencia dada a la planta como generadora del
proyecto. Aparecié la seccién como elemento esencial de una
nueva forma de entender y desarrollar el proyecto, aspecto que
seria decisivo en la obra del arquitecto britdnico James Stirling
(figura 2.17): «Si Le Corbusier habia dicho en alguna ocasién que
la arquitectura es la planta, que el arquitecto gobierna sus obras
desde el plano horizontal, Stirling descubre en las secciones de los
edificios industriales decimondnicos la matriz de una nueva ar-
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quitectura que no es ajena, sin embargo, a las imagenes con las
que nos habian familiarizado los constructivistas rusos. Cons-
truir es dominar la seccién, y con ella nos extenderemos por el
plano siguiendo estructuras lineales capaces de definir recintos y
clusters como aquéllos que sus colegas del Team X le habian en-
sefiado a ver en el urbanismo de la Inglaterra rural. Si la arqui-
tectura beaux-artiana habia hecho hincapié en la planta, la ar-
quitectura moderna lo hacia en la seccién.»7#

Frente a la crisis de la modernidad y al desarrollo de nuevos
métodos cientificos de disefio, la cultura arquitectonica de los
afios 1960 y 1970 contrapuso el concepto de tipo, como una re-
cuperacién del orden perdido y una revalorizacion de la historia
de la arquitectura: «En uno de los memorables editoriales de Ca-
sabella (“Metodo e tipologia”), E.N. Rogers afirmaba que la ar-
quitectura moderna se debate entre dos polos tendencialmente
antinémicos: el método y la tipologia. Es decir, el proceso creador
de la forma arquitecténica se encuentra sometido a dos conside-
raciones al parecer igualmente vilidas: o bien la forma de cada
objeto se determina a partir de unos datos concretos, particula-
res, individualizados —generalmente basados en los diversos tipos
de funcién—, elaborados segiin un método que pretende ser in-
controvertiblemente seguro, cientifico; o bien se obtiene como
una adaptacién a aquel caso particular de unos arquetipos, de
unos ‘modelos esenciales normativos’ que admiten ser usados va-
lidamente en una relativa variedad de circunstancias.»”$

El anilisis tipolégico como método de conocimiento de la ar-
quitectura y de generacién del proyecto fue recuperado de esta
forma desde la cultura de la Ilustracién, como instrumento esen-
cial para la interpretacion de la arquitectura y para la formula-
cién del nuevo disefio. «La tipologia edificatoria representa, ya en
aquel momento, un dato de hecho y comienza a desarrollarse
como un instrumento indispensable no s6lo para la clasificaciéon
de las construcciones existentes, sino también, y sobre todo, para
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la definicién de directrices operativas en el proyecto arquitect6-
nico.»7%

Asi, para muchos arquitectos, en las décadas de 1960 y 1970
el proyecto debia desarrollar y adaptar unos tipos intemporales,
rechazando de esta forma la subjetividad moderna. Se intentaba
asi superar la incapacidad del proyecto moderno para resolver las
necesidades de un mundo diverso y en transformacién, mediante
el regreso a la utilizacion del tipo, entendido como «la idea
misma de arquitectura, [...] aquello que estd mas préximo a su
esencia y que, por tanto, y a pesar de los cambios, se ha impuesto
siempre sobre la razén y el sentimiento como el principio de la ar-
quitectura y la ciudad».”? El proyecto devino asi aplicacion de
unos modelos objetivos e histéricamente determinados, que el ar-
quitecto adaptaba a las condiciones concretas y a las necesidades
funcionales del programa (figura 2.18). El retorno a una arqui-
tectura figurativa, con el uso de 6rdenes y ornamentos histéricos
complementaba este retorno al pasado, para intentar encontrar
solucién a los problemas de un presente en transformacién.

Pero esta aventura de retorno al pasado habria de tener una
vida efimera. Los cambios tecnolégicos que se produjeron en las
décadas de 1980 y 1990 generaron una gran revolucién en el 4m-
bito de la cultura del proyecto. La aparicion de los instrumentos
informiticos, especialmente los programas de disefio asistido por
ordenador, revolucionaron los métodos de disefio, introduciendo
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nuevas y mas eficaces herramientas. De esta forma, el proyecto de
arquitectura se encontrd inmerso en una revolucidn tecnoldgica
que iba a afectar en gran medida a sus métodos y resultados. Si la
Revolucion Industrial alterd la arquitectura cambiando los pro-
cesos de fabricaciéon y construccion del edificio, la nueva revolu-
cién de los sistemas de informacion llevaba consigo también un
radical cambio en el proceso de elaboracion del proyecto.

Una primera etapa en la introduccion de las nuevas tecnolo-
gias estuvo dominada por la exploracion de las posibilidades que
el nuevo instrumento de la informatica aportaba para la elabora-
cién geométrica del proyecto. La corriente llamada ‘deconstruc-
tivista’ domind la década de 1990 experimentando nuevos cami-
nos a través de proyectos como los de Zaha Hadid (figura 2.19),
Coop Himmelblau (figura 2.20), Daniel Libeskind o Bernard
Tschumi. La exposicidn celebrada en el Museo de Arte Moderno
{MoMA) de Nueva York en 1988 consagrd una «arquitectura de
ruptura, dislocacién, deflexién, desviacién y distorsion».7®

La revolucién tecnolégica se ha basado en tres innovaciones
fundamentales: la digitalizacion de la documentacién, las técni-
cas de disefio asistido por ordenador y el nuevo acceso a la infor-
macién. La digitalizacién de la documentacion ha permitido una
mayor rapidez y eficacia a la hora de generar, modificar y alma-
cenar la informacion de los proyectos, tanto escrita como grafica.
También ha permitido una mayor seguridad para su conservacior
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y un transporte mds ripido y sencillo. Hasta aqui la innovacién
tecnologica es la misma que se ha producido en cualquier activi-
dad técnica o administrativa, pero el cambio que estamos presen-
ciando en la arquitectura va mas alla.

Las técnicas de disefio asistido por ordenador aparecieron
como un nuevo instrumento para pensar y dibujar lo pensado. La
nueva herramienta no sustituia a las antiguas, sino que las com-
plementaba. El arquitecto no dejé de dibujar, y precisaba seguir
construyendo maquetas, pero contaba con un nuevo instrumento
para reflejar, comprobar y criticar el proceso de pensamiento del
proyecto de arquitectura. «Podemos, por tanto, afirmar tranqui-
lamente que el proximo advenimiento de la realidad virtual in-
troducird en la proyectaciéon arquitectonica una innovacién de
una magnitud como no se habia visto desde cuando los arquitec-
tos comenzaron a transferir sobre soportes bidimensionales sus
propios proyectos. Esta forma distinta de proyectar, por otro
lado, ya existe en el sector mecdnico; actualmente los proyectis-
tas de carrocerias para automdviles trabajan actuando directa-
mente sobre la maqueta en escala 1:1 y s6lo después de haber de-
finido la forma Sptima, obtienen los planos de la misma maqueta,
de forma que el proyecto final se reduce al levantamiento de la
maqueta.»’®

Hoy muchos edificios no podrian ser disefiados sin la colabo-
racion de programas informiticos que transforman disefios espa-
ciales en modelos geométricos y en planos. El caso del Museo
Guggenheim de Bilbao, de Frank Gehry, marcé un hito relevante
al participar por primera vez el ordenador de un modo decisivo
en el proyecto, transformando en planos una geometria mode-
lada en la maqueta (figura 2.21).

También el nuevo acceso a la informacion a través de Internet,
mediante consulta de bases de datos textuales y gréficas, con la
ayuda de técnicas audiovisuales y sistemas multimedia, permiten
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un mayor contacto del arquitecto con toda la cultura contempo-
rinea y un mejor conocimiento de la actualidad constructiva.
Esta mayor interconexion de la arquitectura esta actuando como
catalizador en los procesos de innovacion técnica y proyectual.

A largo plazo, las consecuencias pueden ser mucho m4s im-
portantes. Toda la concepcion de la arquitectura, el método de
proyectar, que hasta hace poco seguia siendo fundamentalmente
artesanal, y el proceso de creacion y construccidn de la arquitec-
tura, se han visto profundamente alterados por una revolucién
tecnolégica cuyas implicaciones atin estamos lejos de vislumbrar
en toda su magnitud. Asi como la arquitectura medieval murio, y
de sus cenizas surgié una nueva forma de construir cuando apa-
recié un nuevo instrumento de transmisién del pensamiento, la
imprenta, también las nuevas tecnologias pueden revolucionar el
panorama de la arquitectura que hemos conocido.

Franco Purini ha distinguido tres formas de influencia de la
cultura digital en el proyecto: la primera, en el ambito puramente
instrumental, en el que el ordenador es un eficaz colaborador
para la representacion y el clculo de un proyecto concebido sin
su ayuda; el segundo dmbito es el creativo, en el que la informa-
tica se convierte en una herramienta de concepcion y desarrollo
del proyecto; finalmente, en el 4mbito utdpico, la cultura infor-
matica crea disefios y espacios sin relacién con el mundo fisico,
arquitecturas y ciudades virtuales.®®

Pero ademas de la influencia decisiva de la informatica en el
proyecto, otros cambios en los ultimos afios han transformado la
forma de entender el proyecto. El ritmo de transformacion de la
sociedad contemporinea y la rapidez con la que los programas
funcionales evolucionan, cambian y quedan obsoletos, han intro-
ducido en las altimas décadas una nueva variable temporal en los
proyectos. No se trata tan solo de que cada proyecto forma parte
de una cadena evolutiva desarrollada en el tiempo, sino que re-
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quiere poseer una flexibilidad suficiente para poder transfor-
marse conforme nuevos requerimientos funcionales aparezcan. El
proyecto deja de estar concebido asi para un momento concreto
y comienza a ser un proyecto de transformacion de si mismo, un
procedimiento de actuacion.

La preocupacién por el medio ambiente, la valoracién del pai-
saje y el impacto del calentamiento global hacen que hoy se plan-
tee el proyecto en el marco de unas variables distintas de las que
observaba el proyecto moderno. El consumo de energia, el aisla-
miento, el impacto ambiental y la sostenibilidad son ahora ele-
mentos determinantes del disefio: «Se trata de desarrollar una
nueva cultura que se base no sélo en la habilidad técnica del hom-
bre, sino también en su sabiduria; no s6lo en la capacidad de mo-
dificar la naturaleza, sino también en la de comprenderla; una
cultura en la que el hombre no sélo sea capaz de dar nuevas cali-
dades a lo artificial, sino también de garantizar la continuidad del
fragil sustrato natural en el que se basa todo lo existente y tam-
bién su propia esperanza de vida.»®%*

Asi pues, en el momento actual, el proyecto se encuentra con
nuevos instrumentos recién adquiridos y en continuo desarrollo,
y con unas preocupaciones nuevas por su relacion con el territo-
rio, el paisaje y el medio ambiente, que el proyecto moderno no
poseia. Frente a estos nuevos instrumentos y preocupaciones, el
proyecto actual ha optado por profundizar en la libertad meto-
dolégica y en la heterodoxia de resultados, potenciando la crea-
tividad, la diversidad de instrumentos y la supresion de normas
rigidas y confiriendo al proyecto un marcado caricter experi-
mental.
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Capitulo 111

Antes de empezar

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 res-
tringido nmimero de opciones compatibles con el programa prefi-
jado, bay que comenzar de nuevo.

Franco PurIN1, Comporre Parchitettura, 2000.

Estdis en el primer afio de carrera, habéis cursado ya en el prime:
cuatrimestre algunas asignaturas que os han introducido en el
mundo de la arquitectura, pero ahora vais a comenzar el primer
proyecto de vuestra vida. Tenéis mucho entusiasmo y estdis de-
seando trazar las primeras lineas sobre el papel o sobre la panta-
lla del ordenador. Sofidis con idear grandes estructuras, concebir
espacios sorprendentes, resolver problemas complejos. Es como
el primer amor, como un bautismo de fuego. Mucha ilusién y mu-
cho temor, pero, ¢como hacerlo?, ¢por donde empezar?

Ante todo tranquilizaos, no sedis impacientes, es importante
conservar la serenidad y la sangre fria, porque antes de trazar las
primeras lineas hay mucho que reflexionar y que aprender. Por
otro lado, no tengdis ningin temor, pensad que mucha gente ha
pasado antes por este momento de desconcierto y casi todos han
aprendido a proyectar de forma satisfactoria, asi que no os preo-
cupéis, disfrutad de estos momentos y aprended en ellos cuanto
podais.

El proyecto nace con el encargo, normalmente formulado por
el cliente. Este encargo puede ser de muy variado tipo: un parti-
cular que desea construir su vivienda, una empresa que necesita
construir las instalaciones para desarrollar su actividad, un pro-
motor que planea construir viviendas, un organismo de la Admi-
nistracion que desea edificar un equipamiento cultural, educativo
0 sanitario, etcétera. En la Escuela ese encargo toma la forma del
enunciado en el que se especifican los condicionantes bésicos: el
programa, el lugar, la normativa, etcétera.

El encargo puede ser definido o ambiguo: desde el encargo con
objetivos estrictamente fijados, ajustado a un lugar, con un pro-
grama explicito, e incluso sugerencias de imagen o disefios pre-
vios de imagen corporativa, hasta encargos sin lugas, sin pro-
grama, e incluso sin objetivos definidos, hay una gran gama de
posibilidades.
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En efecto, a veces una empresa quiere radicarse en una ciudad
pero no sabe cuil sera el mejor emplazamiento; un organismo de
la Administracion desea realizar un equipamiento cultural, pero
desconoce el contenido mdas adecuado a la realidad social de sus
futuros usuarios, o un inversor quiere promover, pero no sabe si
sera mis rentable construir viviendas, oficinas o aparcamientos.
En esos casos, parte del proceso del proyecto es la definicién del
encargo. En didlogo con el cliente y de acuerdo con el anilisis de
la realidad urbana, de la estructura social o las condiciones de
mercado, y sin olvidar la normativa, el arquitecto puede sugerir
lugares, proponer programas y enunciar objetivos del proyecto.

La fase analitica

El primer esfuerzo de disefio es el de andlisis. Hay algunos ele-
mentos dados y deseamos conocer todas sus implicaciones, sitio,
cédigo, zonificacion, etcétera. Normalmente estos son parime-
tros rigidos, con una flexibilidad limitada. El programa, las im-
plicaciones sociales, el presupuesto, los objetivos del cliente, la
orientacion, la topografia, el clima, etcétera, se analizan profun-
damente para establecer su alcance y su grado de elasticidad. La
jerarquia relativa a cada uno de estos aspectos es diferente en
cada proyecto. Creo que cada proyecto tiene su propio sistema de
valores.

César PELLI, “Proceso de disefio”, 1977.

Cuentan que un estudiante de arquitectura —que llegaria a ser un
famoso arquitecto—, mientras cursaba los wltimos afios de la ca-
rrera, «se puso a trabajar en el estudio de Secundino Zuazo, que
de entrada le dio los datos de una vivienda unifamiliar: pro-
grama, emplazamiento, etcétera, y le dijo que se pusiese a traba-
jar en ello. Lleno de ardor combativo y de ganas de quedar bien,
se sent al tablero y se puso inmediatamente a dibujar. Al cabo de
un rato, y cuando ya estaba emocionado por todo lo que habia
avanzado, vuelve Zuazo y le dice al ver el tablero cuajado de
plantas, alzados y perspectivas: “;Pero qué haces insensato?
¢C6émo puedes dibujar sin haberte estudiado antes el programa,
haber ido al terreno e incluso conocer a la familia?”.»*

Esta anécdota os ilustra sobre la necesidad de realizar, antes de
empezar el proceso creativo del proyecto, un profundo analisis de
las condiciones y los datos de partida. En efecto, hay una fase
analitica previa en la que se recoge, se selecciona y se elabora la
informacién que vamos a necesitar para realizar el proyecto. Es
como la fase de preparacion para un gran viaje, en la que antes de
partir recolectamos informaciones, mapas, viveres, prendas y
otros pertrechos que necesitaremos en la larga travesia.
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No hay que minusvalorar esta etapa, ya que es decisiva para el
éxito de todo el proceso. Es muy frecuente el caso de los estu-
diantes que, deseosos de desarrollar los primeros croquis, no es-
tudian detenidamente el programa, no visitan el lugar, no revisar
referencias, y comienzan a desarrollar disefios que luego tendrar
que desechar por su inadecuacioén al lugar, al programa, a las nor-
mas o a otros condicionantes.

Cada hora invertida en esta primera fase os ahorrard mucho
tiempo posteriormente. Un proyecto bien planteado desde el ini-
cio normalmente alcanza sus objetivos de forma ripida y directa,
mientras que un proyecto que parte sin un planteamiento claro se
puede extraviar en su desarrollo. Y es que el proyecto es como la
vida. Si sabéis lo que queréis, no os sera dificil conseguirlo; pero
si no lo sabéis, la bisqueda nunca concluira.

La fase de anilisis no consiste en una recogida convencional y
una asimilacién pasiva de datos. El proyectista analiza el lugar, el
programa y los otros condicionantes no con un afin erudito de
recoleccién de datos, sino seleccionando aquellos elementos que
le sirven para su proyecto, resaltando determinados aspectos 3
descartando otros, en una seleccién que forma parte del proceso
proyectual: «<En la creacién arquitecténica hay mas datos que in-
cégnitas o resultados a obtener. Por esto es esencial en el proyecto
decidir qué datos se priman y cuéles se devaldan.»*

Pero ademis de seleccionar los datos que vamos a utilizar er
nuestro proyecto, en esta fase tenemos que elaborarlos para que
puedan sernos utiles en el proceso que vamos a comenzar. Es de-
cir, tenemos que traducirlos a un lenguaje til, cruzarlos, compa-
rarlos y extraer conclusiones. La informacién en bruto no nos
sirve; al elaborarla la hacemos nuestra y la preparamos para que
pase a formar parte de ese proyecto que esta por nacer.

Esta seleccién e interpretacion de los datos forma ya un con-
junto de decisiones de caricter proyectual. El futuro disefio se en-
cuentra ya latente en estas elecciones que prefiguran en cada ar-
quitecto un camino diverso de desarrollo ulterior del proyecto,
porque «el creador selecciona su propia informacién, dirige st
mirada sobre la realidad y se fija sus propias metas».?
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Esta labor de anélisis frecuentemente se realiza en equipo, con
la participacién de personas de dentro y fuera del estudio, en un
proceso en el que la arquitectura recibe datos, ideas y sugerencias
procedentes de ambitos muy diversos. Veamos como lo describia
el arquitecto César Pelli: «Antes de concebir una respuesta formal
me familiarizo —conjuntamente con los miembros de mi equipo-
con el lugar, el 4mbito cultural, las funciones y el propésito del
edificio y los antecedentes histdricos pertinentes. Mantenemos
largas reuniones con usuarios y clientes para tratar de entender
con la mayor claridad posible los pormenores de sus expectativas
y necesidades. Elaboramos amplios registros fotograficos y reali-
zamos maquetas del lugar, incluyendo su topografia y los edifi-
cios de su entorno. Miembros de mi equipo se retinen con fun-
cionarios municipales para verificar la zonificacion y otras leyes
que puedan afectar al proyecto. Al mismo tiempo, realizamos un
analisis sistematico del programa, lo corroboramos con los usua-
rios y construimos pequeiios bloques de cartén o madera que re-
presentan sus elementos en escala. La colocacion de estos bloques
en la maqueta del lugar nos brinda un entendimiento inicial del
impacto del volumen requerido en su terreno y contexto. Desa-
rrollamos diagramas de adyacencias y de circulaciones, y junto
con los usuarios del futuro edificio hacemos planos funcionales
utilizando métodos simples como pegar sobre un papel rectingu-
los de colores en escala, correspondientes a los distintos elemen-
tos del programa. Continuamos hasta que conseguimos dominar
las opciones funcionales del problema y podemos proponer una
distribucion 6ptima de los elementos requeridos en su emplaza-
miento.»*

La necesidad y la importancia de esta fase previa no implican
que el proyecto pueda desarrollarse tan solo a partir de los resul-
tados del anélisis, como un conjunto de operaciones deductivas.
Hemos de tener en cuenta que «el anélisis nos provee de toda una
serie de conocimientos acerca de la situacién de los condiciona-
mientos del proyecto, pero lo que jamas se ha podido conseguir
es que ese arsenal de conocimientos a través de una serie de con-
catenaciones logicas nos lleve al proyecto: eso es imposible. Hay
un salto en el vacio, un salto del anilisis al proyecto».’

La labor de anélisis no termina en esta fase previa, sino que se
desarrollara de forma paralela a la de sintesis creativa del pro-
yecto. Continuamente tendremos que volver para recabar nuevos
datos, para hacer comprobaciones, para reelaborar informacio-
nes. En este sentido, las actividades de anilisis y sintesis en el pro-
yecto son como las actividades de leer y escribir, complementarias
e intimamente relacionadas: «El anilisis y el proyecto se unen
hasta confundirse en la propia estructura légica de la arquitec-
tura; pero también se ha visto que esto no significa que el segundo
se funda en el primero, sino que representan dos procesos parale-
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los y sustancialmente idénticos en su fin cognoscitivo comin.
Anilisis y proyecto coinciden, por tanto, en el plano légico.»®

Un buen anélisis de los condicionamientos iniciales del pro-
yecto nos sitia en disposicion para abordar de forma adecuada la
fase de ideacién del proyecto. Los elementos que tenemos que
analizar en esta fase son fundamentalmente cinco: el lugar, el pro-
grama, el cliente, la normativa y el presupuesto. Otros condicio-
nantes adicionales (como los materiales y las técnicas disponibles,
las tradiciones locales, los suministros, los plazos, etcétera), seran
también importantes, incluso decisivos para nuestro proyecto en
algunos casos, pero ello dependera de la localizacién y de las ca-
racteristicas del encargo.

El lugar

Un lugar en este sentido no geogrdfico, es algo creado, un dmbito
étnico visible, tangible y sensible. Como tul es, desde luego, una
ilusion. Como cualquier otro simbolo pldstico, es primordial-
mente una ilusion de espacio perceptivo cerrado y autosuficiente.
Pero tiene un principio de organizacion propio pues estd organi-
zado como algo funcional y visible, el centro de un mundo vir-
tual, el ‘dmbito étnico’, y en si mismo una imagen geogrdfica.

Susanne K. LANGER, Feeling and Form:
A Theory of Art, 1953.

El lugar es uno de los mas decisivos condicionantes previos del
proyecto. Al configurar el sitio fisico y el entorno de la obra ar-
quitectdnica, la naturaleza del lugar esta indisolublemente unida
a esa arquitectura que surge a su vez como creadora de lugares y
modificadora del entorno.

El lugar incluye muchos aspectos interrelacionados: es una to-
pografia, un relieve, un soleamiento, unas condiciones climaticas
y ambientales, una pluviometria. También el lugar incluye unas
vistas, un entorno, un paisaje, la orientacién, la luz y otros mu-
chos factores fisicos, perceptibles y mensurables. Finalmente, el
lugar es también una historia, unas tradiciones y una sociedad
que lo vive y lo utiliza: «El lugar no es sélo una situacién fisica
sino una situacién mental. Lugar es aquello de lo que nos habla
un espacio fisico: son, desde sensaciones muy inmediatas, hasta
analisis complejos, topografia, orientacion, clima, altura, tramas
preexistentes, historia, acontecimientos, objetos contaminantes,
causas del encargo, carécter del cliente, presupuesto, etcétera.
Pero sobre todo, la predisposicion intelectual al acometer el pro-
yecto.»”

Porque cada lugar tiene, junto a sus variables climiticas o geo-
graficas, su personalidad, su genius loci, con el que la nueva ar-
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quitectura ha de dialogar creando complejas relaciones de sinto-
nia o contraste. Y ese lugar se inserta en un contexto, en un én-
torno que forma parte de las premisas del proyecto, y que va mas
alla de las dimensiones fisicas de lo visible y mensurable: «En el
‘juego sabio’ deben interactuar no sélo los materiales, los colores,
la luz, el clima; no sélo los voliimenes, los trazados, las alinea-
ciones, sino también los mitos, las poesias, las creencias colecti-
vas, los valores filosoficos, religiosos, politicos: en una palabra, la
cultura antropolégica en su mas amplia acepcion, filtrada por la
lente de la interpretacion. La arquitectura representa, en fin, un
texto escrito en el palimpsesto de un contexto.»®

El didlogo con el lugar es fundamental para poder iniciar el ca-
mino del proyecto. El arquitecto pasa muchas horas viendo, es-
cuchando, sintiendo los lugares, haciendo dibujos, fotografias,
estudiando los planos, levantando secciones, haciendo una ma-
queta del entorno, consultando la historia, estudiando los datos
climiticos o el estudio geotécnico. Cuanto mds amplio sea el co-
nocimiento del lugar, mas se podra enriquecer el proyecto de todo
lo que ya estaba ahi antes de que la nueva arquitectura fuera si-
quiera un lejano deseo. Ese conocimiento permitird al arquitecto
comenzar el proceso de disefio con la seguridad de quien esti fa-
miliarizado y ha hecho suyo el terreno en el que se mueve y co-
noce la senda en la que va a adentrarse.

Esto no quiere decir que el lugar y el entorno hayan de ser
siempre determinantes en el disefio. Depende del lugar y depende
del arquitecto. El arquitecto ha de conocer profundamente el lu-
gar y el entorno, y, una vez conocidos, ha de decidir el grado y la
forma en que lugar y contexto influyen sobre el proceso de pro-
yecto, aunque siempre tendrd que observar algunos elementos
inamovibles, como los fijados por los limites de la propiedad, y
por las normativas urbanistica, de conservacién del patrimonio y
del medio ambiente.

En esta primera fase de recogida y seleccién de datos, una de
las operaciones basicas es la de elaborar el plano o los planos del
lugar sobre el que vamos a actuar, que es como conseguir el plano
del tesoro de las aventuras de piratas. Normalmente contaremos
con algin plano topogrifico digitalizado, que nos aporta mucha
informacién, pero no es suficiente para nosotros. Tenemos que
elaborar nuestro propio plano, definiendo la zona que va a inter-
venir directamente en nuestro proyecto (o las zonas en diversas
escalas), marcando los elementos que son importantes y elimi-
nando la informacién que no nos interesa. Sobre ese plano dibu-
jaremos los elementos significativos —pero no sélo su geometria,
sino también otras informaciones con colores, tramas o anota-
ciones—, haremos secciones, dibujaremos una axonométrica, es
decir, elaboraremos una base cognitiva selectiva del lugar en el
que va a estar el proyecto, en un proceso que es a la vez decisién
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sobre los elementos importantes e investigacion sobre el con-
texto.

Naturalmente, ese plano no es tan sélo una planta, sino un
conjunto complejo de informaciones: asi, incluira secciones, vis-
tas, datos sobre el soleamiento o la pluviometria, naturaleza de la
vegetacion, materiales, colores, texturas. El mecanismo de elabo-
racién de esta base cartogrifica sobre la que actuar es personal y
diversa para cada arquitecto, pero siempre supondra una selec-
cién de informacién relevante de los planos existentes, la incor-
poracion de datos de muy diverso signo, la simplificacién de for-
mas, etcétera. En muchos casos, esta elaboracién cartografica
vendr4 sustituida por la creacion de una o varias maquetas de tra-
bajo en las que se reflejen los elementos importantes del lugar y
su entorno.

Cuando ya hemos hecho nuestro el lugar, cuando lo hemos di-
bujado, fotografiado, descrito, recorrido innumerables veces,
cuando conocemos su entorno, su historia, sus habitantes, sus so-
nidos, su luz, estamos en territorio amigo y hemos abandonado
la ‘tierra de nadie’ del desconocimiento. Entonces comienzan a
surgir en nuestro interior miltiples ideas; pero atin no debemos
empezar, antes hemos de analizar el resto de condicionantes pre-
vios para que pueda desarrollarse el proceso de ideacién.

El programa

Creo que es muy importante que el arquitecto no siga el pro-
grama, sino que lo use simplemente como punto de partida cuan-
titativo, no cualitativo. Por la misma razon, el programa no es ar-
quitectura: es meramente una serie de instrucciones; es como la
receta de un farmacéutico. Y es que en un programa hay un ves-
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tibulo que el arquitecto debe convertir en un lugar de entrada.
Los pasillos deben convertirse en galerias. Los presupuestos de-
ben convertirse en economia, y las superficies deben convertirse
en espacios.

Louis KanN, “Declaraciones sobre
la arquitectura”, 1967.

Con la palabra ‘programa’ designamos los arquitectos el con-
junto de funciones y necesidades que el proyecto ha de resolver.
A diferencia del lugar, el programa funcional no es un dato fijo e
inalterable para el proceso del proyecto. El arquitecto ha de ana-
lizar el programa que le es suministrado, verificarlo, desarro-
llarlo, transformarlo, en un proceso que 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 esta constituido por
un variado conjunto de funciones, frecuentemente cuantificadas,
y las relaciones que entre ellas se establecen. Asi, un programa
tradicional enumera los espacios que ha de contener el proyecto
con las funciones correspondientes, una cuantificacién que puede
ser en superficie o en capacidad, dejando un area complementa-
ria para comunicaciones, instalaciones y servicios. En los progra-
mas elaborados se incluyen las interrelaciones entre los diversos
espacios y las conexiones necesarias.

En la realidad no siempre disponemos de un programa elabo-
rado como arranque del proyecto. Muchas veces el cliente no
sabe con claridad cudles son sus necesidades, no se imagina los es-
pacios que precisa o no sabe cuantificarlos. En esos casos se im-
pone una labor de didlogo e investigacién hasta confeccionar un
programa basico.

En otros casos, un programa excesivamente desarrollado y mi-
nucioso puede ser un factor coercitivo para la labor de disefo. Es
frecuente encontrar a alumnos mis preocupados por insertar en
su disefio los metros cuadrados del programa, que de resolver la
estructura, la envolvente o las circulaciones. No es necesario de-
cir que en estos casos el resultado, aun cumpliendo el programa,
no suele ser una arquitectura de calidad.

El arquitecto debe estudiar el programa con sentido critico, de-
tectar 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 creacién arquitecténica. Para ello, el arqui-
tecto fija las prioridades, estudia la compatibilidad de las funcio-
nes, las conexiones necesarias, las comunicaciones, los espacios
servidos y servidores y la relacién entre ambos, los diversos gra-
dos de privacidad, los filtros entre el exterior y el interior, etcé-
tera. A medida que va cuantificando funciones y estableciendo re-
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laciones, el arquitecto elabora esquemas de funcionamiento y re-
lacién que desembocan en diagramas funcionales, esquemas dis-
tributivos, sistemas de flujos. Estos diagramas funcionan como
hipétesis que orientan el ulterior proceso de ideacion del pro-
yecto.

Bernard Tschumi dice al respecto: «Cuando un arquitecto re-
cibe la informacidn e instrucciones acerca de los espacios y lo que
ha de ocurrir en ellos, tiene un poder increible: el de disponer la
manera en la cual las actividades se localizan y c6mo se relacio-
nan entre si. No es solamente un problema de proximidad, sino
de relacion en el espacio. El poder iltimo del arquitecto es el de
crear una nueva serie de relaciones, de disefiar las condiciones de
la relacién, y eventualmente, de proponer la relacién misma. Di-
cho rol del arquitecto es a menudo despreciado por la historia de
la arquitectura, la cual ain cree en la primacia de la imagen en de-
trimento de los aspectos dindmicos. Citando a Paul Virilio: no es-
toy interesado en la condicion del disefio, sino en el disefio de las
condiciones.»?

El programa funciona de esta forma como un motor de arran-
que del proyecto e inicia el proceso de creacion e ideacion, cons-
tituyendo un elemento recurrente en la labor proyectual, sobre el
que habrd que volver a menudo para matizar, corregir, desarro-
Har sus caracteristicas conforme el proyecto va tomando forma:
«Sin un programa no hay una nueva arquitectura: el programa
contiene las indicaciones que permiten al arquitecto proceder a la
construccién del proyecto, a la maquina recibir ese impulso ini-
cial que le permite definir su propio itinerario cognoscitivo.»*°

En la arquitectura moderna, el programa ha tenido una enor-
me importancia: «En realidad, el programa constituy? el elemen-
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to esencial para la arquitectura moderna, sobre todo para la que
en la segunda mitad de los afios 1950 alcanzé la plenitud, al con-
vertirse en un modo habitual de concebir, que no necesita argu-
mentar en cada ocasion su oportunidad histérica y su calidad es-
tética.» ™’

Pero en nuestro mundo actual los programas, las funciones y
las necesidades de cualquier arquitectura cambian continuamen-
te, por lo que no conviene disefiar los edificios para un programa
unico e inmutable, sino proyectar arquitecturas flexibles y trans-
formables que se puedan adaptar a los cambios y las mutaciones
que cualquier uso experimenta en nuestros dias. 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.

El cliente y otros condicionantes

Sin el cliente solamente tenemos una mano; somos el sonido de
una palmada con una sola mano. El cliente es el que hace que
todo sea interesante, que el trabajo sea diferente, que no seamos
repetitivos.

Frank GEHRY, “Gehry de la A a la Z%, 2003.

Dicen que detris de todo buen proyecto hay un buen cliente, y se-
guramente es cierto. Cuando las ideas estan claras, las necesida-
des patentes y se establece un didlogo sincero y positivo entre el
promotor y el arquitecto, los proyectos se generan sin dificulta-
des y las obras ganan en rapidez y economia.

El dialogo con el cliente es fundamental, no sélo en esta pri-
mera fase, para definir los objetivos del proyecto y elaborar el
programa, sino en todo el proceso del proyecto y en la posterior
construccién. Un buen cliente es determinante para la creacion de
una buena arquitectura, en ocasiones mas que el propio arqui-
tecto: «El cliente desempeiia varias funciones importantes en la
realizacién de la arquitectura. Un proyecto se inicia cuando un
cliente decide asignar fondos para la construccion de una estruc-
tura para alcanzar determinado proposito. Decisiones importan-
tes, que en otros campos las toman cotidianamente los artistas
mismos, las toma el cliente antes de buscar a un arquitecto:
dénde, cuando, de qué tamaiio y con qué propésito se cons-
truye.»**

El cliente de vuestros futuros proyectos puede ser una persona,
una empresa o una institucién y la forma de dialogar puede ser
desde un tranquilo didlogo amistoso hasta complicadas e inter-
minables reuniones. Dedicadle a este didlogo con el cliente toda
vuestra atencién y todo el tiempo que requiera, ya que os puede
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ahorrar mucho tiempo y esfuerzo con posterioridad y a la vez
sera determinante para la calidad del resultado final.

Sea cual sea la forma de la comunicacién y los contactos con
el cliente, hay una parte que dependera siempre de vosotros. Pre-
parad bien vuestro discurso, ordenad vuestras ideas antes, expre-
sadlas con claridad y sencillez, hablad con precisién y conviccién,
ayudaos de diagramas, perspectivas, fotomontajes, maquetas.

Durante la carrera debéis ejercitaros en el dificil arte de trans-
mitir vuestras ideas. Al exponer vuestros proyectos en clase, al
dialogar sobre las referencias, al criticar otros proyectos, estdis
aprendiendo una destreza que serd importante para vuestro fu-
turo profesional. Muchas veces la eleccion de un arquitecto para
una obra depende de que éste haya sabido transmitir correcta-
mente sus ideas y mostrar su capacidad para llevarlas a cabo.

En la mayor parte de los proyectos realizados durante la ca-
rrera, el cliente es ficticio, por lo que salvo en algunas excepcio-
nes, no es posible experimentar ese didlogo con él. Yo os reco-
mendaria que si no lo tenéis, inventéis a vuestro cliente, lo creéis
en vuestra mente como un personaje de ficcién, interpretéis sus
necesidades, gustos, manias, para acercaros a la realidad y acos-
tumbraros a la presencia de esa figura esencial en la arquitectura.
En algunos casos podréis incluso encontrar un supuesto cliente
real, una persona cuya actividad coincida con la del cliente ficti-
cio o que conozca bien las funciones que desarrolla, a la que po-
der interrogar acerca de sus preferencias y necesidades.

Ademds del cliente, el lugar y el programa funcional a desa-
rrollar, el arquitecto se encuentra con otros condicionantes pre-
vios a la hora de iniciar un proyecto. Estos condicionantes son de
muy variado tipo, pero los mds importantes suelen ser dos: la
normativa y el presupuesto.
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El marco legal en el que se inscribe nuestra actuacién debe ser
conocido, para evitar errores de partida. La arquitectura esta re-
gulada por leyes de muy variado tipo: 1a Ley de Ordenacién de la
Edificacién, el Cédigo Técnico de la Edificacién y otras normati-
vas especificas y de cardcter local, ademas de las regulaciones
contenidas en los planes urbanisticos. Estas normas nos indican
el volumen edificable, las alineaciones, las alturas, los usos per-
mitidos y otras muchas variables que hemos de tener en cuenta
desde el momento del inicio del proceso del proyecto.

Para alguien que empieza a proyectar estas normas pueden pa-
recer un corsé que cohibe y coarta la imaginacién y las posibili-
dades del proyecto. Desde luego marcan unas reglas de juego y un
campo de actuacién determinado que impiden determinadas op-
ciones, pero ello no significa un empobrecimiento del proyecto.
De hecho, muchas de las regulaciones urbanisticas han dado lu-
gar al desarrollo de nuevos tipos edificatorios, y en cualquier caso
toda normativa puede llevar a realizar una buena o mala arqui-
tectura, segiin el proyectista sepa aprovechar y utilizar en favor
del proyecto las normas en las que el disefio se basa.

El presupuesto es también un elemento basico a la hora de pro-
yectar y de llevar a la realizacién préctica la arquitectura proyec-
tada. Conseguir resolver los problemas planteados en el proyecto
de la forma més econémica es un objetivo importantisimo de
todo proyecto, de forma que es una variable que tendremos que
contemplar en cada una de las fases del proceso de proyectacion.
Pero ademas, si queremos que nuestros proyectos lleguen a cons-
truirse y no se queden en ideas sobre el papel, habremos de par-
tir del realismo de proyectar aquello que es realizable con el pre-
supuesto asignado.

Esto no nos debe suponer ninguna frustracién, porque la bue-
na arquitectura no depende del presupuesto. Se pueden hacer
magnificos proyectos con una asignacién modesta y verdaderos
desastres con enormes capitales. De hecho, muy a menudo es mas
peligroso para un proyecto una excesiva prodigalidad que un pre-
supuesto ajustado.

Todas estas limitaciones de partida (cliente, normativa, presu-
puesto, lugar, programa funcional) deben estudiarse atentamente
y tenerse en cuenta a lo largo de todo el proceso de proyectacién.
Otras variables influirdn en algunos casos (técnicas disponibles,
materiales de la zona, caracteristicas de la mano de obra, plazos
de ejecucion, plazo de utilizacién de la edificacién proyectada, et-
cétera), pero ello ya dependera en gran medida de las caracteris-
ticas del proyecto concreto, y variardn mucho segiin los casos. En
cualquier caso, cuanto mas conozcamos y observemos las premi-
sas iniciales del proyecto y cuanto mas reflexionemos sobre ellas,
mas fécil serd llegar a buen puerto en el camino del proyecto.

1 Yo
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Las fuentes del proyecto

Una persona creativa dispone de un instrumento receptor sensi-
ble que le atrae e inspira aquello que ba de venir. Este instrumento
aparece en el mundo en un contexto particular, determinado por
la poco frecuente y afin combinacion de la voluntad, el saber y la
posibilidad de llevar a cabo pensamientos imaginativos.

Alvar Aarto, “La mesa blanca”, 1960.

El proyecto no nace de la nada ni se crea por generaciéon espon-
tanea. Cuando el arquitecto traza las lineas de lo que sera una
nueva arquitectura, estd utilizando una gran cantidad de elemen-
tos, formas, técnicas y referencias que forman parte indisoluble
de su biografia, de su aprendizaje continuo en la vida. Estos ele-
mentos constituyen las fuentes del proyecto, utilizadas algunas
veces de forma consciente y en la mayoria de los casos incons-
cientemente, pero siempre participando de forma decisiva en el
origen y en la elaboracién del proyecto.

Nuestra imaginacién procesa continuamente los objetos vis-
tos, las formas contempladas, los espacios experimentados, y los
transforma y combina para generar nuevos espacios, nuevos ob-
jetos, nuevas formas. Esta evocacién, transformacién y combina-
cién de los elementos originarios puede realizarse mediante leyes
racionales o elecciones arbitrarias, pero siempre es la libertad
creativa del proyectista la que elige las imdgenes y las modifica,
las mezcla y las reelabora para que vuelvan a nacer en el nuevo
proyecto.

La libertad del acto creador del proyecto es una de sus premi-
sas basicas, entendida no como desprecio de los condicionantes,
sino como aceptacién de los mismos para resolverlos desde una
postura libre: «El sujeto inteligente dirige su conducta mediante
proyectos, y esto le permite acceder a una libertad creadora.
Crear es someter las operaciones mentales a un proyecto creador.
[...] ¢Qué eslo que hace que un proyecto sea creador? En primer
lugar, que sea libre. Tres conceptos van indisolublemente unidos:
inteligencia humana, libertad y creacién.»*

Cuando el arquitecto comienza un nuevo proyecto, ademas de
analizar los condicionantes previos, investiga sobre el mundo de
conceptos, formas e imagenes que puede utilizar. Esta biasqueda
puede ser interna, a través de la memoria, las asociaciones de
ideas, la imaginacién; o externa, a través de la busqueda en li-
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bros, revistas, Internet. «En la actividad de basqueda utilizamo§
todos nuestros recursos: recordamos, mezclamos, inferimos, rela-
cionamos, disparatamos, copiamos. Todo nos sirve para llenar
los vacios que nos separan de nuestra meta.»*

La recoleccién de referencias ttiles para nuestro proyecto fre-
cuentemente se hace en el campo de las arquitecturas, analizando
proyectos o edificios que por su funcién, su situacién, sus mate-
riales o sus caracteristicas nos pueden aportar elementos o refle-
xiones de interés para nuestro proyecto. Pero también la natura-
leza, la ingenieria, el disefio, el arte, o cualquier otra parcela de
nuestro mundo nos pueden servir para ayudarnos en el proceso
de ideacién y elaboracién del proyecto.

Vamos a comentar los distintos tipos de fuentes que el arqui-
tecto utiliza al proyectar, para extraer elementos, componerlos,
transformarlos e integrarlos en su obra. Basicamente podemos
clasificarlos en cuatro fuentes principales: la geometria, la histo-
ria, la naturaleza y la técnica. En estos mundos encontramos for-
mas, elementos y sistemas de organizacién que podemos emular,
adaptar, combinar, recomponer. A través de algunos ejemplos re-
levantes de la arquitectura del siglo xx veremos cémo los arqui-
tectos los han utilizado para generar el disefio mediante procesos
que toman de estas fuentes ideas y modelos para reelaborarlos y
adaptarlos a las necesidades del proyecto concreto.

La geometria

La geometria es el medio que nos hemos dado para percibir alre-
dedor nuestro y para expresarnos.

La geometria es la base.

Es, asimismo, el soporte material de los simbolos que repre-
sentan la perfeccion, lo divino.

Nos aporta las satisfacciones excelsas de la matemdtica.

La mdquina procede de la geometria. Toda la época contem-
pordnea, por lo tanto, es esencialmente geometria; su ideal lo
orienta bacia los goces de la geometria. Las artes y el pensa-
miento modernos, después de un siglo de anilisis, buscan mds
alld del hecho accidental, y la geometria los conduce a un orden
matemdtico, actitud cada vez mds generalizada.

LE CORBUSIER, La ciudad del futuro, 1925.

La geometria es una fuente inagotable de espacios, formas y vo-
limenes para el proyecto de arquitectura. Los conocimientos que
el arquitecto posee de esta materia, y su pericia en el manejo del
dibujo y el modelado, le permiten operar sobre la realidad para
generar los espacios y voliimenes de la nueva arquitectura. El pro-
yecto se piensa en el espacio y se trabaja sobre el papel, la ma-

2. lbidem, pagina 176.
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queta o la pantalla del ordenador, soportes en los que, mediante
la geometria, se realizan las operaciones por las que se van defi-
niendo y componiendo los elementos integrantes del proyecto.

Esta elaboracién geométrica del proyecto conduce al arqui-
tecto a la produccién arquitecténica mds elemental y a la expre-
sién mds desnuda de la forma y del espacio: «El proceder geomé-
trico para el arquitecto, pese a su condicién hermética, le permite
buscar en los territorios del inconsciente, escenario donde es po-
sible purificar la forma y recuperar su naturaleza primaria, sin re-
ferencia, claro estd, a tipologias temporales, codigos estéticos o
estereotipos consagrados.»3

La utilizacién de la geometria —a través de la forma, la medida,
las proporciones y el ritmo— es una constante en todo el proceso
de ideacién y de elaboracién del proyecto, pero puede ser utili-
zada de muy variadas formas. La elaboracién geométrica del pro-
yecto utilizando sistemas de proporcidn se relaciona con una tra-
dicién cultural que se reinterpreta: «La eleccién de una forma
determinada de la proporcién arquitecténica no necesita, pues,
explicarse por la supuesta belleza de las formas en si. Puede de-
berse simplemente al hecho de que ciertos grupos de formas son
usados mds ficilmente que otros para constituir un modelo en el
que el orden y la economia de la forma salten a la vista. Las ra-
zones por las cuales ciertos grupos de formas son mds idéneos
que otros para este fin son de orden matemdtico. Se entienden
mds ficilmente, no por un método geométrico, sino analitico, re-
duciendo el problema de dos o tres dimensiones a una.»*

Pero a la vez, la utilizaciéon de un determinado sistema de pro-
porciones es una decision del proyecto y un acto de creatividad
arquitecténica: «Un templo egipcio posee unas proporciones di-
ferentes que las de un templo griego, la proporcién dérica es dis-
tinta de la corintia. ¢Quién puede decir, por consiguiente, que una
de aquellas proporciones sea la perfeccién? Lo cierto es que, si el
arte constituye la expresion de la personalidad del artista, las pro-
porciones, cualquier proporcidn, son participes del arte tan sélo
en tanto que deseo del artista. Si a un artista le encanta la pro-
porcién llamada ‘seccién durea’, puede muy bien hacer una obra
de arte donde se halle dicha proporcién. Sin embargo, lo que ha-
bra de artistico en tal obra serd- la expresién de aquel deseo, la
idolizacién de la seccién durea, y no la seccién durea por si
misma.»’

Si la utilizacién de los sistemas de proporciones como un ins-
trumento de conexidén con la historia y la tradicién cultural ha
sido constante en toda la historia de la arquitectura, en la tradi-
cién moderna, la geometria genera sus propios érdenes y sistemas
modulares, desconectados de la historia y dispuestos a experi-
mentar para la creacién de una arquitectura y una ciudad nuevas.
Especial relevancia adquiere en este contexto la obra de Le Cor-
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busier, en la que la geometria esta siempre presente mediante la
utilizacién de los trazados reguladores y posteriormente a través
de la creacién del sistema de medidas y proporciones que llamé
Modulor (figura 4.1).

Para Le Corbusier, la geometria fue siempre una fuente im-
prescindible para la arquitectura: «Mi trabajo —arquitectura y
pintura- se nutre desde hace mas de treinta afios de savia mate-
mitica, dado que en mi la musica estd siempre presente.»® El ar-
quitecto, en la labor de proyectar, se convierte en un técnico que
trabaja sobre la geometria, interpretando el mundo y transfor-
mandolo en clave geométrica: «<El hombre sélo trabaja sobre geo-
metria. Los railes son de un paralelismo absoluto, los taludes son
la realizacién de dibujos geométricos; los puentes, los viaductos,
las esclusas, los canales, toda esta creacién urbana y suburbana
que se desarrolla a lo lejos en los campos, muestra que, cuando el
hombre actiia y quiere hacer acto de voluntad, se convierte por
fuerza en ge6metra y crea sobre la geometria. Su presencia se tra-
duce en que, en un paisaje que es un hecho de la naturaleza, pre-
sentandose bajo un aspecto accidental, el trabajo humano sélo
existe bajo forma de rectas, verticales, horizontales, etcétera. Y es
asi como se trazan las ciudades y como se hacen las casas, bajo el
reinado del angulo recto.»”

Cuando en 1945 el Ministerio de Reconstruccién francés en-
cargd a Le Corbusier la construccién de un conjunto de viviendas
con programas diversos, el arquitecto aplicé por primera vez su
sistema de medidas conocido como Modulor (figura 4.2): «La
Unité de Marsella fue construida a base de quince medidas del
Modulor. Este inmenso edificio, que tiene 140 metros de largo y
70 de alto, parece familiar e intimo; estd hecho a la escala hu-
mana desde arriba abajo, en el interior como en el exterior.»®
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Asi, el arquitecto pensaba que la arquitectura se puede generar
a través de la utilizacidn sistematica de un sistema de medidas
ideado para satisfacer las necesidades humanas. «El Modulor,
con un empleo inteligente, conduce a ciertas efusiones de natura-
leza matematica. Asi en Marsella, el dia de la inauguracidn, el 14
de octubre de 1952, se alzaba la ‘estela de las medidas’ y la pie-
dra angular, frente a las dos figuras de hormigdn que expresaban
el Modulor. Indiscutiblemente, este conjunto posee unidad mate-
madtica. En tales momentos, la arquitectura se eleva abandonando
la materialidad de los hechos para llegar a la pura espirituali-
dad.»®

Otra forma de interpretar la geometria y de aplicarla a la gé-
nesis del proyecto es la que utiliz6 Eero Saarinen en 1956 para
construir la terminal de la compafiia aérea Trans World Airlines
(TwA) en el aeropuerto de Nueva York. Su intencién era «disefiar
un edificio en el que la misma arquitectura exprese el drama, la
singularidad y la excitacién del viaje»,’™ para lo que estudié los
flujos de publico en aeropuertos y estaciones, llegando a intere-
santes conclusiones: «Saarinen y su equipo descubrieron que el
trafico peatonal no sigue lineas rectas. Al contrario, al encontrar
un obsticulo, la gente describe caminos curvos, observando de
forma inconsciente leyes similares a las aerodindmicas. Segin Ro-
che, estas observaciones condujeron directamente a la forma re-
dondeada y casi triangular de la planta de la Twa.»""

Si la planta de la terminal fue definida en funcion de flujos de
circulacion, la forma de cubrir ese espacio no podia deducirse di-
rectamente de ellos y pasé por diversas soluciones, sin que nin-
guna de ellas satisficiera totalmente al equipo. Dicen que en su
forma final pudo influir el proyecto de Jorn Utzon para la Opera
de Sidney, de cuyo jurado formé parte Saarinen, pero los colabo-
radores en esa época del arquitecto, Kevin Roche y César Pelli, re-
latan la experiencia del pomelo: «Eero estaba desayunando una
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mafiana y estaba utilizando la piel de su pomelo para describir la
béveda de la terminal. El presioné el centro para simular la de-
presion que deseaba, y el pomelo se partié. Este fue el origen de
las cuatro particiones de la boveda.»**

Con un procedimiento innovador para su época, el edificio fue
disefiado en la maqueta (figura 4.3), los planos vinieron después.
La primera maqueta de trabajo fue realizada a 1:50, y tras diver-
sos modelos, «la maqueta de trabajo final de la terminal de la Twwa
fue construida en la segunda mitad de 1957 a una escala aproxi-
mada de 1 pulgada por 2 pies (1:25). Sus inusualmente generosas
dimensiones permitieron a Saarinen y sus colegas trabajar en tres
dimensiones. Ellos podian introducir y eliminar diversos elemen-
tos y experimentar con diferentes posibilidades estructurales, te-
niendo en todo momento una clara visién del edificio en su con-
junto».*?

La geometria puede también utilizarse para dar una respuesta
adecuada a los condicionantes del proyecto. Asi, cuando José An-
tonio Corrales y Ramén Vazquez Molezin decidieron concurrir
al concurso convocado para la construccién de un pabellén que
representara a Espafia en la Exposicion Universal de Bruselas de
1958, se encontraron con una parcela irregular de contornos cur-
vos, con un relieve accidentado y ocupada en un treinta por
ciento por un arbolado que habia que mantener. «Con estos da-
tos empezamos a trabajar y llegamos a la conclusién de que una
solucién -no la unica- seria encontrar un elemento de cubierta
prefabricado, ligero, y que por repeticion nos diera la planta. [...]
Se llegd a la solucion de proyectar un elemento hexagonal ligero
con una columna central que sirve de sustentacion y desagiie. Se
adoptd el didmetro de seis metros para el elemento.» ™

A partir de este elemento —que era como una interpretacion ar-
quitecténica de un 4rbol-, por adicién y repeticién se generaba
toda la estructura, como completando el bosque existente con un
bosque artificial. «El terreno se banqueaba siguiendo las curvas
del nivel en banqueos con una diferencia de cotas continua de un
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metro. Se colocaron los elementos hexagonales sobre estos ban-
queos, que, a su vez, ofrecian un contorno, proyeccién del hexa-
gono de la cubierta.»*S Asi, el pabelldn es el resultado de aplica-
cién de un modulo estricto en planta y seccidn (figura 4.4): «El
pabell6n se modulaba en seccién y alzado con un médulo tnico
de un metro. El perimetro, en la linea quebrada, se componia de
lineas rectas de tres metros, lado del hexdgono».

Hemos visto diversas formas de usar la geometria en nuestro
proyecto: utilizando sistemas de medidas y proporciones que
unen nuestra obra con una tradicién arquitecténica y cultural,
ideando nuestro propio sistema geométrico, como herramienta
para generar el proyecto o interpretando geométricamente el lu-
gar para definir nuestra propuesta arquitectonica. Aunque quizd
no de una forma tan determinante, la geometria estara siempr¢
presente en la elaboracién de nuestro proyecto.

La geometria no debe ser una limitacién ni una atadura, sino
un campo de infinitas posibilidades que os abre innumerables ca-
minos, un instrumento de imaginacién y de experimentacion que
sirve de fermento para el desarrollo de vuestros proyectos. Ope-
rad con ella como con una amiga y una aliada, dispuesta a ayu-
daros y a aportaros nuevas ideas en vuestro trabajo.

La naturaleza
La naturaleza es, después de todo, el simbolo de la libertad. Di-

ria incluso que la naturaleza engendra y mantiene la idea de li-
bertad. Si basamos nuestros planes técnicos primordialmente so-
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bre la naturaleza, nos serd posible conseguir que el camino del de-
sarrollo se haga en un sentido en el que nuestro trabajo cotidiano
en todas sus formas incrementard la libertad en lugar de dismi-
nuirla.

Alvar AaLTo, “La planificacién nacional
y los objetivos de la cultura”, 1949.

El arquitecto encuentra en la naturaleza numerosos ejemplos y
modelos a seguir en su labor de definicién arquitecténica del pro-
yecto. La organizacién espacial, las formas y volimenes, los in-
tercambios de materia y energia, etcétera, son aspectos que se en-
cuentran en la naturaleza de una forma mucho miés diversa y
perfecta de lo que un arquitecto puede disefiar. Por ello, aprender
de lo que la naturaleza nos ensefia y utilizarlo en nuestros pro-
yectos es muy enriquecedor para la arquitectura.

Una forma de interpretar la naturaleza es tomarla como mo-
delo formal que inspire las ideas fundamentales de nuestro pro-
yecto. Asi la entendi6 el arquitecto finlandés Alvar Aalto cuando
construy6 la biblioteca municipal de Viipuri entre 1930 y 1935,
después de haber ganado el correspondiente concurso en 1927
{figura 4.5). Durante esos afios, el proyecto inicial se transformé
profundamente: «Al dedicarme al proyecto de la biblioteca mu-
nicipal de Viipuri (tenia mucho tiempo, cinco afios enteros), pa-
saba largos periodos de tiempo entretenido con dibujos ingenuos.
Dibujaba todo tipo de paisajes de montarias fantasiosos, de ver-
tientes iluminadas por varios soles en diferentes posiciones, y de
ahi surgi6 paulatinamente la idea principal del edificio de la bi-
blioteca. El sistema arquitecténico de la biblioteca se compone de
varias dreas de lectura y de entrega, escalonadas en diferentes ni-
veles, y en la cumbre se encuentran el centro administrativo y de
supervisién. Los dibujos infantiles s6lo estaban vinculados indi-
rectamente con el pensamiento arquitecténico, pero en todo caso
conducian a un entrelazamiento de la seccién y de la planta, y a
cierta unidad entre la construccién horizontal y la vertical.»*®

Aqui la observacion, captacién e interpretacién de la natura-
leza tuvo un papel determinante en la concrecién espacial de la
biblioteca. Aalto utilizé la forma del paisaje circundante para ge-
nerar las ideas rectoras de su disefio, ese espacio constituido por
superficies a distintas alturas, bafiado por una luz sin sombras.

4.5. Alvar Aalto,
croquis del paisaje en
torno a la biblioteca de
Viipuri, bacia 1930.

16. Alvar Aalto, “La tru-
cha y el torrente™ (1948), en
el catilogo Alvar Aalto
1898-1976 (Helsinki: Mu-
seo de Arquitectura de Fin-
landia, 1982), pigina 25.
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Pero también es muy importante observar y comprender la na-
turaleza y el paisaje para que nuestra arquitectura se inserte en
ellos de una forma arménica, sin impactos negativos, sino com-
plementiandose en un didlogo mutuo. Asi lo entendia Frank Lloyd
Wright cuando describié la Casa de la Cascada (figura 4.6): «<En
medio de un hermoso bosque habia una cornisa rocosa que se ele-
vaba junto a una cascada. Lo natural consistia en proyectar la
casa desde la cornisa rocosa hasta la caida de agua. En la casa de
Bear Run, la primera donde entré en posesién de acero y hormi-
gbn para construir, la disposicién de la construccién se aclaraba
sobre esa base. Ademas habia que tener en cuenta el gusto del se-
fior Kaufmann por ese hermoso lugar. Le agradaba el emplaza-
miento de la casa, y le encantaba oir el ruido de la cascada. Por
tanto, a ello es a lo que di mayor importancia en el proyecto. Creo
que basta mirar este disefio para escuchar el salto cantarin del
agua. Asi él puede vivir alli entre las cosas que le gustan.»'7

Una tercera forma de entender la naturaleza es la que propone
Ludwig Mies van der Rohe en su proyecto de la casa Farnsworth
(figura 4.7). El arquitecto alemin consideraba que la naturaleza
era parte de su proyecto: «También la naturaleza deberia vivir su
propia vida. Deberiamos evitar perturbarla con el colorido de
nuestras casas y del mobiliario. De todas maneras, deberiamos es-
forzarnos por conseguir establecer una mayor armonia entre na-
turaleza, vivienda y hombre. Cuando se mira la naturaleza a tra-
vés de las ventanas de la casa Farnsworth, adquiere un significado
mds profundo del que tiene cuando se esté fuera, al aire libre. La
naturaleza se realza al pasar a formar parte de un gran con-
junto.»*®

Asi pues, la naturaleza puede ser una fuente de formas, rela-
ciones y comportamientos para nuestro proyecto, pero también
un marco en el que insertar nuestra obra o una parte constitu-
yente de la misma, a través de las relaciones visuales o tactiles que
con el medio establecemos.

Contar con la naturaleza, invitarla a participar de nuestro pro-
yecto, integrarnos en el medio de un modo arménico, sin grandes
impactos ni distorsiones, es una sabia estrategia que enriquece
nuestro disefio y lo hace realizable y sostenible. La naturaleza es
una gran amiga y buena consejera, pero si intentamos forzarla o
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contradecirla, destruird nuestras obras, porque siempre es mds
poderosa que nosotros y es temible como enemiga. Por ello os
aconsejo que proyectéis a favor de la naturaleza y la invitéis siem-
pre a formar parte de vuestros proyectos.

La historia

Desde el neoclasicismo, el desarrollo de la creatividad arquitec-
ténica va unido a una metddica investigacion critica del pasado y
es culturalmente incomprensible sin ella. El neoclasicismo revisa
Grecia y Roma. El neorromdnico y el neogdtico, junto al Arts
and Crafts, analizan la Edad Media; la arquitectura racionalista
de 1920-1930 examina las investigaciones proporcionales del Re-
nacimiento; el movimiento organicista medita sobre el Barroco.
Las relaciones entre arquitectura e historiografia mantienen un
coloquio incesante 'y una colaboracién tan sistemdtica que hace
que sea imposible seguir el desarrollo ya secular del Movimiento
Moderno sin tener en cuenta la presencia vy las presiones de la bis-
toriografia.

Bruno ZEvi, Arquitectura e historiografia, 1958.

La historia es una fuente inagotable de elementos para el pro-
yecto, y no solo la historia de la arquitectura, sino toda la pro-
duccién cultural de la humanidad. Un mundo de formas, de rela-
ciones, de organizaciones, de percepciones, reside en la memoria
de cada uno de nosotros, y ese mundo serd mas extenso cuanto
mds conozcamos la propia u otras tradiciones culturales, cuanto
mds hayamos contemplado, recorrido, viajado, leido.

El proyecto es un hecho en la historia y viene condicionado por
toda una cultura proyectual histéricamente determinada, de la
que podemos extraer elementos para la resolucién de los proble-
mas actuales: «La huida de la herencia historica no puede apor-

4.7. Ludwig Mies van
der Robe, casc
Farnsworth, 1950.
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tar una solucién, como tampoco puede hacerlo un retorno pura-
mente decorativo a las formas del pasado. [...] No podemos pres-
cindir del pasado para la solucién de los problemas de la arqui-
tectura de nuestro tiempo. Podemos hacer abstraccién de sus
aspectos externos, pero no del trabajo realizado ya en el terreno
de los problemas arquitecténicos.»*?

Es frecuente advertir que el problema que nos planteamos a la
hora de hacer un proyecto ya ha sido abordado antes por gran
cantidad de arquitectos a lo largo de la historia y que la forma en
la que estos lo han interpretado y cémo lo han resuelto, nos puede
iluminar en nuestra bisqueda, aunque nunca podamos aplicar
sus resultados literalmente. Estudiar como nuestros predecesores
han afrontado los problemas, qué soluciones funcionales, técni-
cas o formales han propuesto y cuéles han sido los resultados,
permite que nuestro disefio sea mds elaborado y maduro.

El arquitecto debe ser consciente de que, al igual que el cienti-
fico, su trabajo s6lo puede ser realizado sobre el trabajo acumu-
lado por sus antecesores, subiéndose —como escribi6 Isaac New-
ton— «sobre hombros de gigantes». Son muy pocas las cosas que
se pueden inventar totalmente de nuevo; lo habitual es aplicas
creativamente cosas ya inventadas, por eso es preferible aprove-
char la cultura arquitectdnica, para innovar desde ella, que in-
tentar cada vez inventar lo que ya existe.

De esta forma existird siempre una relacién consciente o in-
consciente de nuestro proyecto con la historia, y especialmente
con la historia de la arquitectura: «Si se mira la historia segiin esta
vision amplia, no existe una arquitectura que niegue el pasado u
otra arquitectura que le haya precedido; no hay una arquitectura
que emerja sin exaltar al mismo tiempo todo lo que ella misma
parece superar. Por otro lado, ya que la arquitectura es, en gran
medida, el ambiente en el que vivimos, tan dificil es eludir la
forma particular de su representacion, como evitar una continua
comparacién con ella; cada obra nueva no podra ser otra cosa
que una representacion, en definitiva muy fiel, de cuantas le han
precedido.»*°

La utilizacion de la historia ha de mantener cierta distancia cri-
tica, para que podamos aprender las lecciones que nos brinda y
usar sus elementos desde nuestro lenguaje actual y nuestra técnica
contemporanea. Es algo que ya resaltaba hace mas de siglo y me-
dio Viollet-le-Duc: «Los arquitectos navales y los ingenieros me-
cénicos no tratan, cuando construyen un barco de vapor o una lo-
comotora, de recordar las formas de los barcos de vela ni los
enjaezados coches de posta del periodo Luis x1v, sino que siguen
incuestionablemente los nuevos principios que les vienen dados y
producen su propio caricter y un estilo adecuado.»*’

Cuanto mejor conozciis la historia de la arquitectura, del arte
y de la cultura, més recursos tendréis para interpretar los proble-
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mas y para aportar soluciones. Pero hay que tener cuidado con la
copia superficial, que es un mal frecuente en la arquitectura‘y
muy especialmente en las escuelas. Tomar prestadas formas de
moda o rasgos de arquitectos famosos, sin llegar a comprender
las razones que les impulsaron a adoptar esas soluciones, sélo
puede tener efectos perjudiciales. Le Corbusier exponia la forma
en la que tenemos que contemplar el pasado: «No confundaiis ese
respeto, ese amor, esta admiracién, con la insolencia y la indo-
lencia de un hijo mimado decidido a evitarse todo esfuerzo per-
sonal, que prefiere vender a sus clientes el trabajo de sus antepa-
sados. O, bajo el efecto de la mas triste dimisién de pensamientos,
el pais ha sido invitado a revestirse de expolios folcléricos. Un
grupo numeroso de miedosos, de indigentes, de timoratos, se pre-
para, listo para cubrir la ciudad y el campo -todo el pais— de fal-
sedad arquitecténica. Solén habria castigado semejantes crime-
nes.»**

Antes de adoptar una forma, una disposicién o una solucién
técnica, debéis estudiar en profundidad el proyecto del que forma
parte, para entender esos elementos en su contexto y con todos
sus condicionantes e implicaciones. Toda la arquitectura proyec-
tada y construida estd a vuestra disposicion a la hora de proyec-
tar, pero no para copiar literalmente sus formas, sino para apren-
der de sus aciertos y de sus errores y de esa manera conseguir que
vuestro proyecto forme parte de una amplia cadena de invencién.

En algunos casos, la historia contribuye a generar la arquitec-
tura desde el establecimiento de relaciones abstractas con un re-
ferente histérico. Asi, cuando Giuseppe Terragni diseiié el Dan-
teum, su obra nunca construida (figura 4.8), establecia como
origen de su disefio una geometria que conectara la arquitectura
con la estructura de la Divina Comedia: «Monumento arquitec-
ténico y obra literaria pueden reunirse en un esquema tnico sin
perder en esta unién ninguna de sus prerrogativas, siempre y
cuando cada uno de estos dos hechos espirituales tenga una cons-
truccién y una ley arménica que puedan compararse y vincularse
en proporcién geométrica o matematica de paralelismo o subor-
dinacién. En nuestro caso, la expresién arquitectonica podia
unirse a la obra literaria s6lo a través de un examen de la ex-
traordinaria estructura del ‘divino poema’, absolutamente fiel a
un criterio de reparticiéon y de interpretacion de algunos niimeros
simbdélicos (1, 3, 7, 10) y sus combinaciones, que por una ulterior
seleccidén pueden sintetizarse en el 1 y el 3 (unidad y trinidad).»23

Terragni pensaba que esta relacion era expresada por el rec-
tingulo dureo, que habia sido frecuentemente utilizado en la ar-
quitectura de la Antigiiedad y se encontraba presente en la arqui-
tectura monumental de la basilica de Majencio, situada en las
proximidades del emplazamiento previsto. «La planta fijada para
el Danteum acaba siendo, asi, un rectingulo semejante al de la
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planta de la basilica y de dimensiones directamente derivadas de
las de la insigne construccién romana (el lado mayor del Dan-
teum es igual al menor de la basilica, mientras que el lado menor
es consiguientemente igual a la diferencia entre los dos lados de
la basilica). Establecidas de esta manera la forma, la dimensioén y
la orientacién, es preciso determinar las grandes areas uniformes
de la planta del edificio, de manera que se respete la ley arménica
impuesta por el rectingulo dureo. Particular importancia asume
en la composicién de los elementos fundamentales de la fabrica
también la ley y proporcién establecida por los nimeros 1y 3; 1,
3y7; 1, 3,7y I0; ley numérica que remite directamente a la cons-
truccién filoséfica de la Divina Comedia. Hacer coincidir o so-
breponer estas dos leyes, una geométrica, la otra numérica, sirve
para lograr equilibrio y légica en la eleccion de medidas, de espa-
cios, de alturas, de espesores a fin de establecer un hecho plastico
de valor absoluto vinculado espiritualmente a los criterios de la
composicién dantesca.»**

El arquitecto se planteaba que la construccion habia de expre-
sar el viaje de la obra literaria y conmover al visitante, pero hu-
yendo de una representacién literal, para «<imaginar y traducir en
piedra un organismo arquitectonico que a través de las equilibra-
das proporciones de sus muros, de sus salas, de sus rampas, de sus
escaleras y de sus techos, del juego cambiante de la luz y del sol,
que penetre desde lo alto, pueda dar a quien recorra los espacios
interiores la sensacién de aislamiento contemplativo de abstrac-
ci6n del mundo exterior embebido de excesiva animacién ruidosa

T b
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y de ansia febril de movimiento y de trifico.»*5 Asi proyect6 «un
templo tripartito en salas que situadas a cotas distintas establecen
un recorrido ascendente y que construidas de forma distintas se
integran unas con otras preparando gradualmente al visitante a
una sublimacién de la materia y de la luz.»**

La historia de la arquitectura ofrece un caudal inagotable de
formas y relaciones para el proyecto de arquitectura, si somos ca-
paces de tender sobre ella una mirada que sepa descubrir sus ele-
mentos esenciales. Un ejemplo cldsico de la utilizacién de la his-
toria para nuestra creacién contemporanea es la que realizé el
arquitecto danés Jorn Utzon para la Opera de Sidney, basandose
en el modo que tenian los arquitectos mayas de construir sus ciu-
dades (figura 4.9): «<La plataforma, utilizada como elemento ar-
quitecténico, resulta algo fascinante. Me cautivé por primera vez
en México, durante un viaje de estudios que realicé en 1949. Alli
encontré una gran variedad de plataformas, diferentes tanto por
su tamafo como por su concepcioén. Muchas de ellas se encuen-
tran aisladas, rodeadas solamente por la naturaleza.»*”

Utzon admira en las ciudades mayas las posibilidades que abre
la utilizacién de una gran plataforma elevada sobre el terreno, so-
bre la que se asientan los edificios: «Al introducir el uso de la pla-
taforma con su nivel superior ubicado a la misma altura que las
copas de los arboles, los mayas descubrieron sorpresivamente
una nueva dimensién de la vida, consonante con su devocion a
los dioses. Sobre estas altas plataformas —muchas de las cuales
tienen una longitud de cien metros— construyeron sus templos.
Desde alli tenian acceso al cielo, las nubes, la brisa y a esa gran
planicie abierta en que, de pronto, se habia convertido el anterior
tedio selvatico. Gracias a este artificio arquitecténico cambiaron
totalmente el paisaje y dotaron a su experiencia visual de una
grandeza s6lo comparable a la grandeza de sus dioses. Todavia
hoy puede experimentarse esa misma maravillosa variacién de
sensaciones que se produce al pasar de la selva cerrada al vasto
espacio abierto que se aprecia desde lo alto de la plataforma. Es
un sentimiento similar al que vivimos en Escandinavia cuando
después de semanas de interminable lluvia, nubes y oscuridad,
aparece nuevamente el sol.»>®

El arquitecto danés incorpora ese elemento a su bagaje arqui-
tectonico y lo utiliza en diversos proyectos, entre los que destaca
su célebre Opera de Sidney (figura 4.10): «Algunos de mis pro-
yectos de los afios mas recientes estdn basados sobre el empleo de
este elemento: la plataforma. Ademas de su fuerza arquitecténica,
la plataforma suministra un buen recurso para resolver los ac-
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tuales problemas de transito. [...] En el proyecto para la Opera de
Sidney, la idea rectora fue hacer que la plataforma cortara el edi-
fico como un cuchillo, separando completamente las funciones
primarias de las secundarias. En la parte superior de la plata-
forma, el espectador percibe la obra de arte terminada, que en la
parte inferior se prepara.»?

El resto del disefio potencia la idea principal del proyecto al
crear una tensién entre la horizontalidad de la plataforma y las
formas arquitectonicas que sobre ella se asientan: «Es muy im-
portante mostrar la fuerza expresiva de la plataforma y no des-
truirla con las formas que se construyen sobre ella. Un techo
plano no expresa la horizontalidad de la plataforma. [...] Como
se muestra en los croquis para la Opera de Sidney y para la es-
cuela secundaria de Elsinore, los techos de formas curvas quedan
suspendidos por encima o por debajo de la terraza. El contraste
de formas y el constante cambio de alturas entre los elementos
dan como resultado espacios de gran fuerza arquitecténica, obte-
nidos gracias a las posibilidades que brindan las modernas técni-
cas que han puesto en manos del arquitecto una hermosa herra-
mienta.»3°

Otra forma de utilizacion de la historia para nuestro proyecto
actual es la que emple6é Rafael Moneo cuando construyé el Mu-
seo de Arte Romano de Mérida sobre un yacimiento arqueol6-
gico. El arquitecto tomé de la historia los métodos de construc-
ci6én romanos para reinterpretarlos en su proyecto, en especial el
muro de hormigén recubierto de una capa de ladrillo, la cual
sirve a la vez de encofrado y recubrimiento. Este sistema cons-
tructivo fue reinterpretado por Moneo con la utilizacion de la es-
tructura de hormigén armado, que, al igual que su modelo ro-
mano era recubierta de ladrillo: «El sistema de construccién
romana —el hormigén entre fibrica de ladrillo para la formacién
de los muros~ ha dado lugar a un edificio en el que la estructura
de los mismos da soporte formal a la arquitectura. Una arquitec-
tura, pues, de muros en la que el problema de los intervalos, las
proporciones, los huecos, etcétera, son los elementos claves.»3*

Se configura asi una construccién que toma de la historia la
parte maés esencial de la arquitectura, la estructura, para reutili-
zarla en un nuevo contexto cultural (figura 4.11). «Pero este sis-
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tema de muros paralelos se transforma al encontrarse con otro
con el que interfiere, el sistema de vacios, hasta producir en el
tema central la ficcion de una nave. Este sera el tema dominante
del proyecto y en la relacién dialéctica entre el orden transversal
de los muros y el longitudinal creado por el vacio que los arcos
en ellos producen, surge el espacio que hara de marco para la vida
de los objetos que los arqueblogos con tanto trabajo han resca-
tado a través del tiempo.»3*

Como habéis visto en estos ejemplos, la historia es un campo
lleno de lecciones insospechadas y de elementos utilizables en
nuestro proyecto. Pero cuando viajéis por la historia para acopiar
referencias para vuestro proyecto, no traigdis vuestra mochila
llena de capiteles, ménsulas y otros fragmentos expoliados; antes
bien, retornad con vuestra mente llena de lecciones aprendidas.
Asi es como la historia serd qtil en vuestros proyectos y los fe-
cundari con el saber decantado por los siglos.

La técnica

De la misma manera que los antiguos encontraron la inspiracion
para su arte en los elementos de la naturaleza, nosotros —material
y espiritualmente artificiales— debemos encontrar esa inspiracion
en los elementos de ese novisimo mundo mecdnico que hemos
creado, del cual la arquitectura debe ser la expresién mds her-
mosa, la sintesis mds completa, la integracion artistica mas eficaz.

Antonio SANT’EL1A, Filippo Tommaso MARINETTI,
“Manifiesto de la arquitectura futurista”, 1914.
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esfuerzos de la iglesia de
la colonia Giiell,
1898-1904.

se reviste la funicular que se encontré con formas y materiales cu-
yos pesos se vuelven a controlar, y cada vez a variar ligeramente
la funicular ya definitiva. De esta forma se delinea la forma 16-
gica, nacida de la necesidad.»34

De esta forma, el disefio arquitecténico venia trazado por la
ley de la gravedad y por las cargas que la estructura habia de sus-
tentar, con lo que encontraba la forma estiticamente mas co-
rrecta. El arquitecto intervenia asi con el método de cilculo espa-
cial, con el procedimiento de trazado estructural, y la resolucién
final era automitica: «La forma arquitecténica gaudiana esta so-
metida a la estructura y, por tanto, la concepcién de sus disefios
vendri conformada por el equilibrio estructural. Esta surge como
resultado de un proceso interno y auténomo de corrientes estati-
cas, s6lo dependiente de una ley mecanica a la que esta supedi-
tada la geometria resultante.»3S

Si en Gaudi la técnica es una génesis abstracta de la forma ar-
quitecténica, en otros casos la técnica se convierte en metifora o
simbolo de la arquitectura. Asi lo entendié Erich Mendelsohn
cuando proyect6 la torre Einstein, el edificio construido en Pots-
dam como centro de investigacién para desarrollar y comprobar
las teorias de Albert Einstein. En este caso, el proyecto es una ma-
nifestacién de la pasién por la ciencia y la técnica: «Acabada en
1921 ¢ inaugurada a finales de 1924, la torre en su totalidad —de
la cipula al laboratorio subterrineo— es un mecanismo técnico ri-
gurosamente calculado, de plena eficiencia todavia hoy.»3¢

34. Citado en Marta Ube-
da Blanco, La maqueta co-
mo experiencia del espacio
arquitectonico (Valladolid,
COACYLE, 2002}, pdgina
145.

35. Ibidem, pigina 141.

36. Bruno Zevi, Erich
Mendelsohn (1982; Barcelo-
na: Gustavo Gili, 1986), pa-
gina 42.
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4.13. Erich
Mendelsobn, croquis y
magqueta de la torre
Einstein, 1919.

Este edificio se proyecté como un complejo mecanismo de in-
vestigacion, en el que las funciones de observacién y trabajo cien-
tifico estuvieran intimamente relacionadas. Pero toda su forma
parece expresar la voluntad de un mundo nuevo, dominado por
unas leyes fisicas distintas (figura 4.13). El resultado fue valorado
por el propio Einstein de forma certera: «Cuando se terminé el
observatorio, Mendelschn condujo a Einstein a visitar el edificio,
naturalmente ansioso de conocer su juicio. Einstein visit6 la torre
también en el interior, pero no abrié la boca. Algunas horas mdas
tarde, durante una reunidn en el observatorio central, en la que
participaron tanto el comité organizador como el arquitecto,
Einstein se levant de repente, atravesé la sala y susurré al oido
de Mendelsohn: “Orgénico.” No podia hacerse mejor comenta-

o W V.
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rio, porque cualquiera que sea el juicio sobre la validez arquitec-
ténica, no se puede negar que da una impresién de unidad orga-
nica. Cada parte estd relacionada con el conjunto y de él de-
riva.»37

Esta cualidad de organismo arquitectdnico con fines cientifi-
cos es resaltada por su autor: «Desde luego, hay que admitir que
la torre Einstein es un claro organismo arquitectonico. Indepen-
dientemente de los fundamentos que ha tenido, a la vez no es un
organismo puramente funcional. Pero no se puede eliminar una
parte, segln creo, sin destruir el conjunto, tanto en la masa, en el
movimiento, como en su proceso légico.»3%

Otra forma de utilizar la técnica es investigar las posibilidades
que nos abre mediante un uso innovador. Cuando Francisco Ja-
vier Sdenz de Oiza acometi6 el proyecto de Torres Blancas queria
revolucionar el entorno residencial convencional: «Cuando hice
Torres Blancas tuve ese inico objetivo: molestar a las gentes,
agredir al paisaje, de manera que la gente levantara la cabeza y
dijera: jCarambal, pero ¢tanto bien o tanto dafio se pueden hacer
con la arquitectura?... jSi sefior! jEstamos cansados de hacer pai-
sajes grises, ambientes no molestos en los cuales a lo mejor no es
penoso vivir, pero tampoco es gratificante! En el fondo de Torres
Blancas a lo mejor hay una malsana intencion que en el fondo es
sana: demostrar que el entorno en que habitamos no nos es indi-
ferente.»3?

El proyecto de Torres Blancas habia nacido de un encargo sin-
gular: «Huarte me comunicé su deseo de hacer un proyecto ideal
de torre: no una pila de viviendas, unas encima de otras, sino una
estructura vertical de viviendas cuya organizacién él me proponia
encontrar. Hice muchas tentativas: la primera consistia en crear
una malla en el espacio, donde cada cliente, a través de su arqui-
tecto, se construiria su propia vivienda, diferente del resto. La se-
gunda propuesta consistia en realizar una malla mucho mis con-
trolada, con la idea de construir viviendas-jardin que tuvieran
acceso desde fuera a través de unas grandes terrazas y donde los
ascensores se situarian en las esquinas. Siguieron muchas mis. Lo
unico que definia eran los micleos verticales de comunicacién y
las dreas de acceso, nunca las casas, pues yo defendia la libertad
del supuesto cliente de la torre a hacer su propia casa.»*°

La busqueda encuentra su camino a partir de la imposicion de
unas condiciones técnicas que a la vez abren caminos insospe-
chados (figura 4.14): «<En un momento determinado, Huarte, du-
rante un viaje suyo a Paris, me envié un telegrama que resulto re-
volucionario. Me decia que la verdadera libertad para un hombre
que quiere una casa es encontrar un buen producto y hacerlo
suyo. Sentirse identificado con el proyecto. A partir de ahi se me
pusieron dos condiciones para el desarrollo de la idea: una cierta
libertad de opcion de plantas, y que la estructura fuese laminar de

37. Arnold Whittick, Eric
Mendelsohn architetto
(1940; Bolonia: Calderini,
1960), pigina so.

38. Erich Mendelsohn,
“Die internationale Uber-
einstimmung des neuen Bau-
dedankens oder Dynamik
und Funktion” (1923}, en
Erich Mendelsohn: das Ge-
samtschaffen des Architek-
ten (1930; Frankfurt am
Main: Deutsches Architek-
tur Museum, 1989), pagi-
na 33.

39. Francisco Javier
Sienz de Oiza, entrevista
con Vicente Paton y Pierlui-
gi Cattermole (ON, n° 68,
1986), recogida en Francis-
co Javier Sdenz de Oiza: es-
critos y conversaciones (Bar-
celona: Fundacion Caja de
Arquitectos, 2006), pigi-
na 3I.

40. Francisco Javier
Sdenz de Oiza, “Disertacio-
nes” (El Croquis, n° 32-33,
2002), pigina 27.
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4.14. Francisco Javier

Sdenz de Oiza, croquis
y planta de Torres &

Blancas, 1961-1968.

L3

hormigon. Entré en contacto con Ferndndez Casado y el equipo
de Huarte. Fernandez Casado me dijo que si no quebraba la
planta baja —al igual que hizo Le Corbusier en Marsella—, las 13-
minas de hormigén de quince centimetros permitirian desarrollar
una buena y econémica arquitectura. Y asi, durante afio y medio,
estudiamos y desarrollamos el proyecto, abandonando mi pri-
mera idea errénea de concentrar el hormigén en los nicleos de
comunicacion y los espacios cerrados en el centro de la Torre,
adoptando la mejor idea de ellos de dejar vacio el centro, pues las
solicitaciones se producian en los bordes. Las pantallas de hor-
migdn mas resistentes se creaban perimetrales, ya que el centro
apenas trabajaba. Esto llevé a la idea de construir las pantallas en
forma de liminas, evitando los encuentros. Las ldminas, asi, se
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cerraban sobre si mismas creando tubos: ascensores, chimeneas
de evacuacidn, escaleras... Al final, resultaron ser liminas con
formas logicas, que van pasando por los puntos mis fijos de una
planta libre...»**

De esta forma, el conjunto se configura como una nueva pro-
puesta espacial y organizativa de residencia colectiva: «El mo-
mento mds interesante fue la organizacién vertical de la Torre. Yo
pensaba en un esquema de 4rbol, y asi lo dibujé. En la parte baja
—las raices— la torre se prolongaba en la ciudad con los aparca-
mientos y los conductos; y en la parte alta —las ramas— la parte so-
cial de la torre ocuparia el espacio, con las tiendas, la piscina, el
gimnasio, etcétera. De tal manera que un sefior en el ascensor
nunca se preguntaria si subia o bajaba, porque tanta atraccioén
tendria el suelo como el techo. Fueron viviendas en el espacio.»**

Como veis, la técnica puede serviros para guiar vuestra crea-
cién proyectual generando automaticamente las formas y los es-
pacios, siendo utilizada como simbolo y metéifora, o simplemente
aportando nuevas posibilidades para llevar a cabo vuestro con-
cepto. En cualquier caso, utilizad la técnica desde el inicio del
proyecto y hacedla participe de vuestras decisiones proyectuales.
Un proyecto pensado desde las soluciones técnicas —ya sean éstas
las disponibles u otras ideadas en el propio proyecto— es siempre
realizable, normalmente barato, generalmente funcional y suele
poseer la belleza de las cosas en las que forma y materia coinci-
den y se integran de manera natural.

41. Ibidem, paginas 27-28.
42. Ibidem, pagina 28.



Zapitulo V

El proceso de ideacidn

El propésito que lo guiaba no era imposible, aunque si sobrena-
tural. Queria sofiar un hombre: queria sofiarlo con integridad mi-
nuciosa e imponerlo a la realidad. Ese proyecto mdgico habia
agotado el espacio entero de su alma. [...] Cada noche, lo perci-
bia con mayor evidencia. No lo tocaba; se limitaba a atestiguarlo,
a observarlo, tal vez a corregirlo con la mirada. Lo percibia, lo vi-
via, desde muchas distancias y muchos dngulos.

Jorge Luis BORGES, Las ruinas circulares, 1941.

El escritor Jorge Luis Borges describid en su relato titulado Las
ruinas circulares el proceso experimentado por un hombre que
noche tras noche suefia a otra persona, credndola paulatina-
mente, de forma que cada vez se van haciendo mas nitidos y de-
finidos sus rasgos. Cuando, tras innumerables noches, el nuevo
ser ha cobrado vida y ya es una persona independiente, el sofia-
dor cae en la cuenta de que él mismo no es sino el suefio de otra
persona.

Este proceso imaginado y descrito por Borges de ir dando vida
a un nuevo ser a través de muchas noches de sofiarlo, se parece
mucho al método de creacion del proyecto, al que damos vida a
fuerza de imaginar aquello que todavia no existe. Es precisamente
esa capacidad para imaginar cosas inexistentes, para crear nuevos
artefactos que resuelvan las necesidades humanas, la que genera
la arquitectura.

Cuando comienzas a desarrollar un proyecto, éste surge en tu
interior como una serie de ideas, al principio débiles e inseguras,
pero poco a poco van amplidndose, definiéndose, cobrando vida,
y ocupando tu pensamiento y habitando tu mente constante-
mente. Guardado en el subconsciente, sigues imaginando tu pro-
yecto mientras paseas, cuando comes, escuchas las noticias o
duermes. A veces la solucién a un problema de disefio surge
cuando menos lo esperas, entre suefios, en la ducha o mientras
juegas al tenis.

Para resolver un proyecto, ademas de dedicarle muchas horas
de trabajo, de estudio, consulta e investigaci6n, necesitamos que
madure lentamente en nuestra mente, hasta que encontramos la
solucién, y eso sélo se consigue llevandolo mucho tiempo en
nuestro interior y, como el personaje de Borges, sofiando noche
tras noche con ese ser que vamos a crear.
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El papel en blanco

sQué es la mesa blanca? Un plano neutro, que puede decir lo que
sea, dependiendo de la fantasia y capacidad del hombre. Es el
mds blanco de los blancos. No contiene ninguna receta; nada
obliga al hombre a bacer esto o aquello. Es una circunstancia ex-
trafia y uinica.

Alvar AaLTO, “La mesa blanca”, 1960.

Comienzas a hacer un nuevo proyecto. Ya has estudiado y reela-
borado el programa, has visitado y examinado el lugar y has dia-
logado con el cliente. Conoces la normativa y has hecho una pri-
mera aproximacién de costes. Sobre tu mesa de trabajo hay
planos topogrificos llenos de anotaciones, fotografias aéreas,
una maqueta del emplazamiento, levantamientos fotogréficos,
estudios geotécnicos, algunos libros y articulos sobre el lugar, va-
rias alternativas de programa, evaluado en superficies y capaci-
dades, los planos del plan general, las ordenanzas municipales,
fotocopias de ejemplos recientes de edificios similares, algunos li-
bros de consulta...

¢Y ahora qué?, te preguntas. ;Cémo vencer el miedo ante el
papel en blanco? ¢;Cémo comenzar a idear la nueva arquitectura
que vas a crear? En este momento, y para vencer el miedo escé-
nico, te daria dos consejos. El primero es que cuanto mejor co-
nozcas el lugar, el programa y los otros condicionantes, mas ficil
te resultard dar el salto a la creacién. En segundo lugar te diria
que tengas presente que la fase analitica es imprescindible, pero
no es el proyecto, y ahora ha llegado el momento de la accién.

Es frecuente ver a estudiantes que antes de conocer bien el lu-
gar, el programa u otros condicionantes, se lanzan a trazar sus
primeros bocetos, como respuesta a un ansia de creacién incon-
tenible. Esta postura impaciente es perfectamente comprensible,
pero suele ser contraproducente, ya que a menudo hay que volver
atrds cuando se analizan las bases de partida del proyecto, y en el
transcurso no s6lo se ha perdido un tiempo precioso, sino tam-
bién cierta inocencia en el enfrentamiento con el problema, que
ya estard marcado por lo pensado y disefiado en las infructuosas
tentativas previas.

También abundan los alumnos que tras realizar un brillante
anilisis del lugar, del programa y de los demis condicionantes, y
tras elaborar bellos dibujos o exhaustivos levantamientos foto-
grificos, se sienten incapaces de comenzar a trazar las lineas de lo
que serd la nueva arquitectura. Y es que la labor creativa no es fa-
cil. En la fase analitica podemos aplicar un método ya conocido
y con suficiente dedicacién llegaremos ficilmente a resultados
aparentemente satisfactorios. Pero cuando nos internamos en la
sintesis creativa, hay que elegir continuamente y cada eleccién su-
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pone una renuncia, lo que puede llegar a constituir un auténtico
tormento para muchos espiritus inseguros o dubitativos.

A estos alumnos les diria que en el proyecto, como en la vida,
muchas veces es mds importante tomar decisiones que conseguir
que éstas sean las mejores, porque como dice un proverbio ale-
man, a menudo lo mejor es enemigo de lo bueno. Con frecuencia
en el desarrollo de nuestro proyecto nos encontramos ante una
bifurcacién de caminos, ambos viables. Si elegimos, avanzamos
en cualquiera de ellos, pero si la indecisién nos paraliza, perma-
neceremos bloqueados, como el célebre asno de Buridan, que mu-
ri6 de inanicién por su incapacidad de decidirse entre dos cestos
de forraje.

Ademis, a diferencia de lo que sucede en la vida, en el proyecto
se puede volver atrds. Cualquier decisidn es una experimentacién
que nos ensefia los diversos aspectos y consecuencias de una op-
cidén y, por tanto, amplia nuestro conocimiento para poder llegar
a una solucién correcta. Por ello no hay que tener miedo de deci-
dir, de experimentar, de probar caminos nuevos, ni de volver atras
y rectificar posteriormente.

El concepto del proyecto
Al idear un relato, lo primero que acude a mi mente es una ima-

gen que por alguna razén se me presenta cargada de significado,
aunque no sepa formular ese significado en términos discursivos
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o conceptuales. Apenas la imagen se ha vuelto en mi mente bas-
tante neta, me pongo a desarrollarla en una historia; mejor dicho,
las imdagenes mismas son las que desarrollan sus potencialidades
implicitas, el relato que llevan dentro. En torno a cada imagen
nacen otras, se forma un campo de analogias, de simetrias, de
contraposiciones. En la organizacion de este material, que no es
solo visual sino también conceptual, interviene en ese momento
una intencion mia en la tarea de ordenar y dar un sentido al de-
sarrollo de la bistoria; o mds bien, lo que hago es tratar de esta-
blecer cudles son los significados compatibles con el trazado ge-
neral que quisiera dar a la bistoria y cudles no, dejando siempre
cierto margen de opciones posibles.

Italo CALVINO, Seis propuestas para
el préximo milenio, 1985.

Tras haber estudiado, analizado y seleccionado las variables de
partida, comenzamos a investigar, a intentar desentrafiar cémo va
a ser nuestro proyecto, e inmediatamente empiezan a surgir las
ideas como opciones, a veces enfrentadas, otras complementa-
rias, que marcan las primeras aproximaciones al proyecto y los
primeros pasos hacia la existencia de ese ser que aiin no vive pero
que estd gestandose: «En el origen hay una idea (o quizés el fan-
tasma de una idea) que se insinda en la mente provocada por un
problema. Sobre ella la personalidad del artista interviene car-
gidndola con todo el complejo juego de la memoria y de la cultura,
la cita, la imagen. Una idea, muchas ideas, superpuestas, comple-
mentarias y alternativas, que se abren en abanico. Las motivacio-
nes y las provocaciones se suceden en torno a esta idea que la
mente va reelaborando. Simultdneamente, sobre el papel de di-
bujo, las plantas y las secciones, las perspectivas y los alzados, los
croquis y las maquetas, todos los instrumentos posibles de con-
trol formal, asi como los instrumentos de verificacién que pro-
pone la condicién profesional, se van acumulando y amonto-
nando.»"

Una tendencia disciplinar ha otorgado a la idea el papel de mo-
tor del proyecto, siguiendo una corriente que tiene sus raices en
la cultura manierista, en la creacién romantica y en la tradicién
platénica. Asi, el proceso de ideacién consistiria en la biisqueda
de la idea mds adecuada: «El proyecto es un proceso que sirve
para construir una idea. Sin idea no hay proyecto, hay sélo una
secuencia mecdnica y estéril de operaciones que giran en torno al
problema sin encontrar la solucién. En efecto, podemos decir que
el proyecto es una serie concatenada de elecciones a través de las
cuales se define, se precisa y adquiere concrecién, porque estd
sostenida de un aparato técnico que la hace transmisible.»?

Sin embargo, en otros momentos se ha pensado que el pro-
yecto no precisa partir de ideas, sino de un procedimiento nor-
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mado y cientifico, que por deduccién nos permite llegar desde las
premisas de partida a la solucién arquitecténica. Esto es lo que ha
sucedido en la tradicién académica francesa, en determinados
sectores del Movimiento Moderno y en algunas tendencias ac-
tuales: «Creemos que un proyecto es el establecimiento de un
procedimiento més que el resultado de un proceso. En los proce-
s0s, una vez establecidas las condiciones iniciales de arranque, los
cambios se generan automdaticamente, avanzando inexorable-
mente hasta el final. Se genera asi un objeto tan acabado, fijo e
inmutable como si se hubiese concebido por otros sistemas disci-
plinares clésicos o cientificos. El procedimiento es una actuacién
por tramites. Es una instruccién que enlaza las posibles transfor-
maciones manteniendo la unidad subyacente. Estas transforma-
ciones realimentan constantemente la reflexién. Pero ademads, en
cada instante el entorno puede modificar el proceso generado, in-
tegrando o absorbiendo nuevos datos, las condiciones cambian-
tes o los agentes recién aparecidos que deben llevarlo a término
en algiin momento.»3

Hoy, estas dos tradiciones (platdnica y aristotélica, analdgica
y cientifica, deductiva e inductiva) confluyen en un panorama
marcado por la diversidad y la ausencia de dogmas. Asi, hoy con-
sideramos que mds que una idea, el auténtico motor del proyecto
es un concepto, formado por un sistema o constelacion de ideas,
en el que éstas se relacionan entre si, creando estructuras com-
plejas. Por otro lado, més que unas normas canénicas preestable-
cidas que hay que observar, en el desarrollo del proyecto hay unas
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formas de comportamiento que propone el arquitecto y que sur-
gen del propio proyecto, un procedimiento de actuacién, elegido
como una decisién proyectual.

De esta forma, la fase de ideacién tiene como objetivo la defi-
nicién del concepto del proyecto, entendido como una realidad
compleja, un sistema compuesto por una serie de ideas y de las re-
laciones que entre ellas se establecen. Una vez que ha sido desa-
rrollado, este concepto tiene la fuerza suficiente para impulsar la
creacién proyectual. Por tanto, en el proceso de ideacién del pro-
yecto no busquéis tan sélo una idea tinica y determinante, ni unas
reglas de composicién y transformacién, sino ese concepto com-
plejo pero claro, formado por una red de ideas interconectadas.
Ese concepto puede ser de orden formal, funcional o construc-
tivo, pero lo normal es que sea todo ello a la vez, de forma que
imagenes, diagramas, sistemas estructurales y descripciones con-
fluyan en el germen arquitecténico del proyecto.

Este concepto del proyecto se puede expresar de muchas for-
mas: «El concepto no tiene por qué definir nada sobre la forma
que va a adoptar el proyecto, sino que, por encima de todo, ex-
presa la idea subyacente en el disefio y orienta las decisiones de
proyecto en una determinada direccién, organizindolas y exclu-
yendo variantes. Un concepto puede adoptar multitud de formas;
puede materializarse en un diagrama, una ilustracién o, incluso,
en un texto.»*

Como nacen las ideas

Si contemplamos el mundo entero con su infinidad de problemas
inextricables, el mds profundo y misterioso sigue siendo el arcano
de la creacion. Asi, la naturaleza no se deja observar; nunca per-
mitird que se le descubra esa suprema maestria de dar nacimiento
a una pequefia flor, a un poema o a un hombre [...]. Lo unico que
puede brindar una vislumbre débil de ese proceso creador incom-
prensible son las hojas escritas a mano, y especialmente las no
destinadas aun a la impresion, los sembrados de correcciones y
enmiendas, los borradores inciertos en los que, poco a poco, ha
de cristalizar luego la futura forma definitiva.

Stefan ZweiG, El mundo de ayer, 1942.

La actividad proyectual es compleja y el inicio suele ser dificil y
desorientador para los que comenziis este camino. Tenéis toda la
libertad, pero ain pocas iméagenes en la retina, pocos proyectos
pensados, pocas reglas aprendidas o inventadas, y cierto miedo
ante el papel en blanco. No temdis equivocaros en vuestros pri-
meros proyectos, puesto que de los errores es de lo que mads se
aprende, y considerad que en cada proyecto vais a incorporar
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nuevos conocimientos, a desarrollar capacidades que antes no
poseiais y a experimentar técnicas desconocidas.

En el proceso de ideacidn participan la razén y la intuicién, en
una actividad que es a la vez deductivo e inductivo, analitico y
sintético, pero que ademds estd marcado por la personalidad y la
biografia del proyectista. Esta complejidad era expresada por Ra-
fael de la Hoz mediante una metdfora matemitica: «Tenemos un
sistema de ecuaciones hipercompatible. Tenemos tres incognitas
que son: el edificio ha de ser solido, firmitas (tiene que estar bien
estructurado, bien construido); tiene que ser funcional, utilitas; y
ademads tiene que ser bello, venustas. Y para alcanzar estos obje-
tivos no tenemos mas que dos ecuaciones: la ecuacién de la razén,
que es deductiva; y la de la intuicién, que es sintética. Dos ecua-
ciones para tres incognitas. El problema es que hay infinitas so-
luciones... Tenemos que afiadir una tercera ecuacion o algoritmo.
¢Cudl seria? Tu yo, tu personalidad.»’

En cada proyecto nos proyectamos a nosotros mismos, refle-
jamos nuestra forma de entender el mundo y la arquitectura,
nuestra cultura, nuestros conocimientos, nuestras obsesiones.
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Cada proyecto es una manifestacion de lo que somos, de lo que
sentimos y de lo que sofiamos, por eso cada proyecto es diferente.
«La aportacion personal al proceso de creacién de la forma a tra-
vés del proyecto es la razén por la cual esta accién de proyectar
adquiere un fuerte protagonismo como instrumento que genera la
arquitectura. La labor de definir un sistema, una estructura for-
mal a partir de unas demandas, la manera de adjetivar y concre-
tar determinadas relaciones y establecer particulares vinculos en-
tre el territorio, la forma, la técnica y el programa, es lo que
determinard la arquitectura. De aqui la importancia del acto de
proyectar, la necesidad de tiempo para su desarrollo, el valor de
la reflexidn sobre la forma en cada momento, la actitud critica en
los procesos de ajuste, de personalizacién de la demanda, todo,
incluso el ritual intimo con que se acompaiia en estos casos a la
accién.»®

Las operaciones que realizamos en este proceso de definicién
de ese nuevo ser que estamos creando son muy variadas. Entran
en juego la imaginacidn y la memoria, a través de una sucesion de
vinculos inconscientes de gran complejidad, asi como una serie de
aproximaciones racionales desde los factores que confluyen en el
proyecto: «Crear es para mi un fendmeno complejo, dificil de ser
abordado, pero que yo creo que estd moviéndose dentro de estos
dos extremos que hemos dicho: la intuicidn, colocdndose en la to-
talidad del problema viéndolo como resuelto; y la aproximacion,
entendiendo que al resolver parcialmente aspectos del problema,
aproximandote desde fuera, llegas a entender tanto del problema
que descubres cual es su sustancia, su centro, su forma.»”

En la prictica tradicional, el arquitecto, una vez que la fase
analitica estd completa y ha obtenido, elaborado y asimilado toda
la informacién que contiene, comienza a dibujar sobre el papel en
blanco, a trazar sobre la pantalla del ordenador o a construir en
la maqueta unas primeras ideas, intentando dar respuesta a los
condicionantes mds relevantes. En algunos casos, esos primeros
trazos constituirdn la envolvente de un volumen; en otros casos,
serdn una organizacién en planta; en otros representaran un tipo
de seccidn estructural; en otros seran todo eso a la vez. Lo mas
frecuente es que en esta primera etapa se utilice el croquis, a tra-
vés del cual se van ensayando las primeras respuestas a la de-
manda proyectual, creando aproximaciones en las que se va es-
bozando un esquema funcional hecho estructura y forma. «Una
serie de distinta pruebas, dibujadas en pequefio, a mano alzada,
sin escala precisa, buscando s6lo mantener las diferencias dimen-
sionales entre los locales y los cuerpos, emborronando despreo-
cupadamente uno o mds trozos de papel [...] ayudan al cerebro en
este prioritario trabajo de organizacién.»®

Cada boceto es estudiado detalladamente, con frecuencia co-
rregido y modificado, a veces tachado, rasgado y abandonado
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para comenzar de nuevo. Las ideas se van desarrollando en nue-
vos croquis que sucesivamente van siendo complementados con
otros, en un proceso en el que el pensamiento, a fuerza de verse
reflejado sobre el papel, va evolucionando, transformandose, am-
plidndose y enriqueciéndose con nuevas ideas y cualidades.

En este proceso, es importante utilizar simultineamente diver-
sos acercamientos, como rodeando a ese proyecto que estamos
persiguiendo. Asi, dibujaremos un esquema de la planta para al
lado, o sobre él, dibujar la seccién, y mas alla hacer un boceto de
una perspectiva de la fachada o construir una maqueta del volu-
men, con el fin de que lo que vamos ideando lo hagamos en el es-
pacio y no en dos dimensiones.

Pero en este proceso no sélo hay que cambiar continuamente
de punto de vista, sino también de escala. Dibujar en diversas
aproximaciones, pasando de la escala de emplazamiento a la de
disefio general y a la de detalle para comprobar la validez de las
ideas, nos permite ir avanzando sobre seguro. Es asi un proceso
similar al de un zoom, con el que continuamente nos acercamos
y nos alejamos del objeto para irlo definiendo. Con el disefio asis-
tido por ordenador, en el que no hay escalas, este proceso es mu-
cho mds directo y rapido.

En algunos casos sentiremos la necesidad de hacer una ma-
queta de trabajo o una infografia en tres dimensiones para con-
templar las ideas en el espacio, hasta llegar, tras muchas muta-
ciones y muchos rodeos, al concepto germen del proyecto. En
estos primeros bocetos estd ya toda la energia creadora del pro-
yecto en un estadio embrionario. Estos esbozos, ain inseguros y
provisionales, forman la primera certidumbre de lo que va a ser
el proyecto.

Es el momento de dar algunos consejos a los estudiantes. En
primer lugar, habéis de saber que nunca la primera idea es la me-
jor. Muchos estudiantes se aferran a su primera idea y a sus pri-
meros trazos como un naufrago a su tabla de salvacion. No es re-
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comendable esta postura, ya que cuantas mds soluciones probéis
y experimentéis, mayor serd vuestro conocimiento del problema
y mejor serd vuestra propuesta. En segundo lugar, un buen pro-
yecto solamente nace tras haber desechado muchas soluciones,
porque ese proceso de probar y desechar soluciones alternativas
es el que permite desarrollar el pensamiento y llegar a conceptos
adecuados.

En el proceso de ideacién se mezclan decisiones conscientes
con elecciones inconscientes, lo cual hace este proceso especial-
mente complejo, pero también enormemente atractivo. Asi, el ar-
quitecto traza sus croquis o construye su maqueta reflejando as-
pectos absolutamente racionales y mensurables junto a decisiones
totalmente irracionales e inconscientes. Asi tendrd en cuenta va-
riables como el volumen de edificacién, la conexién funcional en-
tre espacios o la luz adecuada de la estructura junto a la eleccién
de determinadas formas, la articulacién de volimenes o aspectos
cromdticos que elegird por afinidad pldstica.

Todos esos elementos no racionalizables provienen de imédge-
nes que hacen referencia a otras experiencias no siempre cons-
cientes. No hay que minusvalorar la aportacién inconsciente en
el proyecto, ni debemos eludir todo aquello que no podamos ex-
plicar racionalmente. Al igual que en la vida, hay una parte im-
portante de intuicidn en el proyecto. Pero cuanto mds reflexione-
mos e intentemos hacer conscientes los procesos por los que
hemos adoptado determinadas decisiones, mejor podremos ex-
plicar y explicarnos a nosotros mismos nuestros proyectos y mas
ficil nos serd cumplir sus objetivos.

Si el concepto es complejo, la forma en la que llegamos a él no
es simple. Veamos c6mo lo describe un arquitecto: «Hay un mo-
mento crucial en todo disefio cuando la masa de informacién
toma forma arquitecténica por primera vez. Como por lo general
este momento estd muy cargado de emociones, la realidad del
proceso ha sido confundida por mitos y leyendas. Los observa-
dores pueden disfrutarlos, pero nosotros, los creadores, no pode-
mos darnos el lujo de dejarnos confundir por este acto porque
afecta el proceso de disefio y la calidad del edificio. Para el arqui-
tecto heroico -y como a menudo se les enseiia a los estudiantes—,
dar forma es un acto intimo de inspiracidn. A veces, segiin las le-
yendas, estas visiones le llegan al gran arquitecto en medio de un
viaje, luego de visitar el lugar o incluso antes. Luego las esboza en
una servilleta o en el dorso de un sobre y estos bocetos son entre-
gados a los dibujantes para que los desarrollen. Estos gestos pue-
den ser maravillosos para el ego de los arquitectos pero, como
proceso, tienen por lo menos dos defectos graves. Uno es que si
las formas del edificio son concebidas antes de que toda la infor-
macién pertinente haya sido asimilada, seguramente dejan de
lado algunos aspectos claves del proyecto. Para cuando se haga
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evidente esta falla, el arquitecto y el cliente ya se habran apegado
a las formas y probablemente, harin grandes esfuerzos para mo-
dificar el disefio y mantener esa imagen atractiva pero inapro-
piada. El segundo defecto es que al equipo se le da un disefio ya
concebido en sus principales caracteristicas. Un grupo de profe-
sionales es apartado del proceso, negandosele por tanto un sen-
tido de responsabilidad. Se crea una distancia, que no permitird
revisiones y criticas tempranas por parte del equipo.»®

La forma en la que se llega al concepto o a las ideas generado-
ras del proyecto es muy variada. Hay quien considera que es fruto
de la inspiracién, una revelacién inconsciente: «Pienso que la idea
para un proyecto surge repentinamente; el proceso de dibujo es
una estrategia para prepararse para ese momento siibito. No soy
yo quien crea una idea para un proyecto; existe un poder externo
que me lleva a encontrarla. No pienso que un proyecto sea el re-
sultado de una teoria elaborada a priori; al contrario, la arquitec-
tura puede entenderse como un vehiculo para producir teoria.»*°

En otros casos se considera que el concepto de cada proyecto
es el resultado de un proceso de investigacién, adaptado a las ne-
cesidades concretas del encargo: «Diria que nuestra obra no nace
de la imposicién de un pensamiento rigido, sino de una respuesta
a cada caso en particular. Cada proyecto es una oportunidad para
evaluar la pretension de dicho proyecto a la luz de lo que se ha
hecho anteriormente. Todos nuestros proyectos exploran, social
y técnicamente. El disefio de cada proyecto involucra una enorme
cantidad de investigacion, a veces con implicaciones bastante ex-
tremas.»"'"

Esta investigacién de temas especificos puede continuar mas
alla del proyecto, mediante su aplicaciéon a proyectos posteriores
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o a investigaciones tedricas: «En cualquier proyecto o concurse
nos resulta imprescindible acometer una labor de bisqueda que
permita explorar las posibilidades de un tema especifico. Algunos
de esos ejercicios pasan a formar parte de un catdlogo mas am-
plio de temas e intereses, o del dominio de una investigacién de
mayor alcance. Lo que comienza siendo especifico se convierte en
relevante para propésitos mas genéricos.»'*

La sucesion de proyectos tiene de esta forma en algunos casos
una continuidad genealdgica de temas e investigaciones: «Cada
proyecto se produce a partir de vestigios de proyectos anteriores.
Esa es, literalmente, la manera en que comenzamos. Eventual-
mente surge una direccién a partir de todo aquello que se hizo an-
teriormente. No estamos interesados en soluciones a priori. Esto
quiere decir que, cuando comenzamos a disefiar un proyecto, no
sabemos necesariamente como habrid de desarrollarse. Existe
cierto poder en el proceso; de hecho, estamos mas interesados en
la direccion que el proyecto no toma que en aquella que si toma.
Nos interesa el poder que la metodologia desarrolla por si misma.
Nunca es completamente controlado ni completamente automa-
tico; de la misma forma que un computador es automitico pero
s6lo hasta el punto en que uno lo programa para serlo. Estamos
interesados en la conexién de estas dos posiciones: en determinar
procesos que tengan la habilidad de producir organizaciones
complejas, libres del control que uno pueda ejercer sobre ellas, y
al mismo tiempo en manipular constantemente el proceso. No
buscamos una condicién excluyente; sino un territorio interme-
dio entre esos dos polos.»*?

Después de haber gestado, estudiado y desechado numerosas
ideas, hemos llegado a la formulacién de un concepto formado
por varias ideas interrelacionadas que cumplen los requerimien-
tos del proyecto planteado. Esas ideas afin tendrdn que ser con-
frontadas con la opinién del cliente, de los colaboradores, con-
trastada con los aspectos normativos y técnicos, y desarrolladas
en una elaboracién proyectual que muy a menudo obligaré a de-
sandar el camino andado y revisar las primeras decisiones.

Técnicas creativas

Hay quien piensa que el trinsito entre ideas y cosas estd en los
diagramas, en las pixelizaciones, en las estadisticas, en los flujos,
en los procesos aleatorios, etcétera; mientras otros sospechan que
en los sistemas se encuentran escondidas leyes efervescentes que
permiten imponer variaciones sobre los propios mecanismos... Y
es que, en la arquitectura de hoy, el lugar, la funcién, la técnica,
ya no son los pardmetros desencadenantes de la forma, sino que,
por el contrario, una vez establecida una ley o una aproximacion,
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son éstas precisamente las cuestiones que logran perfilar la forma.
Es decir, dado un sistema abstracto, unas leyes o unos diagramas,
es en un segundo momento del proceso cuando entra a formar
parte importante aquello que la cultura positivista del siglo pa-
sado nos habia enseriado que producia la arquitectura: contexto,
funcion, técnica...

Luis MORENO MANSsILLA y Emilio TUNON, “Arranque y
oscilacién: sobre embudos y duchas”, 2001.

La arquitectura es una obra esencialmente artificial, una creacién
humana, en la que el proceso de proyecto e ideacién es una con-
catenacién de acciones mediante las que el hombre interviene en
su entorno. El arquitecto realiza esa intervencién desde su liber-
tad creadora, pero valiéndose de unos instrumentos y recurriendo
a unas fuentes que la disciplina arquitect6nica y otras afines han
desarrollado y que el arquitecto tiene a su disposicién. Cuantos
mas instrumentos dominéis, cuantas mds técnicas poseais, cuanto
mads extensas sean vuestras fuentes, mas ficilmente podréis crear
un nuevo ser arquitecténico, mis eficaces y apropiadas seran
vuestras propuestas y mas rapidamente podréis darle forma.

El arquitecto ha formado siempre el proyecto en su mente,
pero ha necesitado crear simulacros para sacar de su mente las
ideas y, observandolas desde fuera, poder criticarlas, advertir sus
puntos débiles y sus errores, para asi hacer evolucionar la idea y
perfeccionar las propuestas. Para ello ha utilizado muchos me-
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dios, desde la palabra o los trazos sobre la arena a la maqueta in-
fogrifica. :

La persona que elabora un proyecto ha sido comparada con el
piloto de una nave que a la vez contempla su rumbo desde la
costa: «Patronea un barco que navega en un mar incierto y cuya
tinica guia es un faro lejano que él mismo tiene que encender. Ha
de estar alli y aqui. En el barco y en el faro. No es ficil explicar
esta bilocalizacién del artista, que est4 dirigido en su bisqueda
por un proyecto que debe definir con su basqueda.»™#

La labor de crear algo que no existe previamente no es facil. A
las limitaciones de conocimiento y capacidad técnica se une la di-
ficultad de desarrollar libremente la imaginacion, continuamente
controlada por nuestro pensamiento racional, y la necesidad pa-
ralela de desarrollo del espiritu critico para controlar el proceso
creativo. Es frecuente encontrar personas que consideran que no
son creativas, como si la creatividad fuera tan s6lo un don innato,
que se posee 0 no. A todas ellas les diria que la creatividad estd en
cada uno de nosotros, y es sobre todo una actitud, una biisqueda,
por lo que se puede aprender a desarrollarla y ejercitarla con la
practica.

Para estimular la creatividad se han desarrollado diferentes
técnicas creativas que nos pueden ayudar en nuestro proceso de
creacién arquitectonica. Segin afirma un especialista en educa-
cién y creatividad, «a pesar de que toda persona tiene capacidad
de crear y el deseo de hacerlo es universal, no todas lo manifies-
tan en igual grado. En muchas queda aletargada, oxidada diria-
mos, por cuanto la falta de prictica hace que crezcan aptitudes y
disposiciones contrarias: racionalizacién, légica, rigorismo, in-
transigencias. Las técnicas creativas vendrin a desoxidar, engra-
sar e impulsar el comportamiento creativo; porque a fin de cuen-
tas, lo que ha de estimularse es el comportamiento. Algunas de
ellas tendrén el fin de romper lazos inhibitorios; los obstdculos o
frenos intelectuales; los frenos culturales o sociales; los principios
inalterables. Esto se traduce en practicar la creatividad adecua-
damente. Como la mayor parte del comportamiento, la actividad
creativa representa muchas aptitudes aprendidas o desarrolla-
das.»*s

Como ya hemos comentado, la técnica creativa mds usada por
los arquitectos para desarrollar ideas para el proyecto es la ela-
boracién de croquis. Una vez definidas y conocidas las premisas
iniciales del proyecto, se comienzan a hacer bocetos de resolucion
en planta, alzado, seccién, perspectivas, detalles, etcétera. La uti-
lizacién del lenguaje grafico sin escala permite que se vayan ela-
borando propuestas inconscientes y se vayan estableciendo rela-
ciones innovadoras. Es conveniente elaborar diversas propuestas
alternativas para posteriormente analizarlas y criticarlas. Una
técnica complementaria, pero en tres dimensiones, es la elabora-
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cién de maquetas de trabajo, en las que se desarrollan propuestas
en las que la manipulacién directa de los materiales permite de-
sarrollar nuevas ideas. Este trabajo con las maquetas puede ha-
cerse también mediante el ordenador, trabajando con maquetas
infograficas.

Pero ademas de este método grafico iterativo, para ayudar en
el proceso de imaginacién se han desarrollado otras técnicas crea-
tivas que operan disociando nuestro pensamiento analitico de la
imaginacién creativa para permitir que ésta fluya libremente. A
continuacién exponemos algunas de las técnicas creativas mas
utilizadas en diversos campos de la produccién humana y que
pueden aplicarse también en la creacién arquitectdnica.

Una primera clasificacién de las técnicas creativas podria dis-
tinguir 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 imagenes (sinéc-
tica, bidnica, relaciones creativas, etcétera), aunque también se
pueden combinar varias de ellas. Por su parte, las técnicas colec-
tivas organizan la labor del grupo de forma que, evitando o limi-
tando la labor critica y las relaciones jerirquicas, la imaginacién
de los integrantes se potencie mutuamente y fluya con libertad.

Una de las técnicas mas sencillas es la que consiste en la ela-
boracién de diagramas o mapas mentales. Sobre una hoja de pa-
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pel anotamos los elementos y caracteristicas del proyecto. Gene-
ralmente empezamos por las funciones y caracteristicas principa-
les, desde las que irradian los aspectos secundarios. El diagrama
puede ser estrictamente funcional, con los diversos usos interco-
nectados por relaciones, o mais amplio, incluyendo ideas sobre as-
pectos formales, constructivos, de materiales, etcétera. El dia-
grama permite organizar la informacién, sobre todo los aspectos
funcionales del programa, seleccionar los aspectos mas relevantes
y generar ideas abstractas. Tiene la limitacién de su caracter con-
ceptual no grifico, que precisa de una conversidn posterior en
imdgenes para completar los procesos de ideacién.

Los diagramas tuvieron un gran auge en las décadas de 1950
y 1960, coincidiendo con el desarrollo de determinadas corrien-
tes funcionalistas y con el inicio de la cibernética. En los iltimos
afios han resurgido con fuerza, y para algunos arquitectos el dia-
grama es hoy el instrumento mas potente para la ideacién: «Es-
tamos convencidos que el diagrama es la herramienta proyectual
mas adaptada a nuestro momento arquitecténico. El proyecto ne-
cesita estar muy definido y controlado, al mismo tiempo que debe
permitir asumir modificaciones sustanciales en el transcurso de su
desarrollo. Ser ambiguo y concreto, voluble y firme. Los periodos
de desarrollo 0 maduraciéon se acaban abruptamente. En cual-
quier momento los esquemas se convierten en estados finales.»*®

Mediante el diagrama, los arquitectos actuales pueden desa-
rrollar nuevos conceptos organizativos, distancidndose asi de las
soluciones existentes: «El papel del diagrama era el de generar
ideas y encontrar inspiracién en algo que es puramente organiza-
tivo, en lugar de iconogrifico o metaférico, y representa un fuerte
potencial conceptual, aunque aiin no completamente racionali-
zado. Seglin nuestra opinidn, la condicién principal era escapar
de tipologias preexistentes, no por la necesidad de ser ‘original’,
sino porque sentiamos que esas tipologias ya no aportan solucio-
nes adecuadas a las demandas y situaciones contemporaneas.» '’

La teoria de sistemas o cibernética opera de forma parecida,
pero con una atencién especial a la relacién entre los diversos
componentes. Asi, no se trata s6lo de analizar los componentes y
caracteristicas del proyecto, sino ademds, y sobre todo, de estu-
diar e interpretar las relaciones que entre ellos se establecen y sus
vinculaciones con elementos externos al sistema. De esta forma,
cuando trazamos un diagrama del proyecto operamos de manera
similar al analista de sistemas cuando realiza el trabajo prepara-
torio para el desarrollo de herramientas informaticas.

Otra forma de avanzar en la definicién del proyecto es esta-
blecer una lista de preguntas que interroguen sobre aspectos par-
ciales del proyecto. La ventaja de este método es que nos permi-
tird observar el problema desde diversos puntos de vista y asi
descubrir aspectos nuevos y aportar soluciones especificas. En el

16. Soriano, “Articulos
hiperminimos”, pagina 6.

17. UN Studio (Ben van
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Urbanism, Infrastructure
(Londres: Thames and Hud-
son, 2006), pagina 15.
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libro Arquitectura: curso bdsico de proyectos, su autor, A. Peter
Fawcett, plantea algunas preguntas en esta clave: ;cémo se sos-
tiene?, ¢como estd hecho?, ¢es confortable?, ¢qué aspecto tiene?
A estas preguntas cabria anadir algunas otras como ¢quién va a
utilizarlo o habitarlo?, ¢qué actividades se van a desarrollar en
él?. ¢cémo se organiza?, ¢cémo se relaciona con el entorno?,
¢cOmo se asienta en el terreno?, ¢cémo se accede?, scémo se ilu-
mina?, etcétera.

Una técnica de creatividad que tiene cierta similitud con la lista
de preguntas es la descomposicién del problema en aspectos par-
ciales, para analizarlos por separado y obtener de esta manera
asociaciones de ideas que no se habrian producido desde una con-
sideracién global del problema. Si una vez descompuesto el pro-
blema en sus atributos o caracteristicas, formamos una matriz o
tabla de doble o triple entrada y cruzamos las variables, obtene-
mos diversos cruces de funciones y caracteristicas que pueden ge-
nerar nuevas ideas. Estos cruces pueden establecerse de forma sis-
temética o aleatoria.

El pensamiento lateral, desarrollado por Edward de Bono,
trata de estudiar siempre aspectos no convencionales y establecer
propuestas innovadoras mediante la alteracién, modificacién y
provocacion, generando sistemas alternativos de deduccién. Se-
glin su inventor, «el pensamiento lateral elabora la informacién
de manera completamente diferente al pensamiento logico. Mien-
tras que la constante formulacién de juicios y la valoracién per-
manente de las ideas es la esencia del pensamiento légico, en el
pensamiento lateral se prescinde de ambos factores; es mds, a me-
nudo se parte deliberadamente de ideas erréneas para conferir un
nuevo enfoque a un problema o para provocar la reestructura-
cién de un modelo establecido, de modo que se produzca una vi-
sién perspicaz y més aguda de una situacién. El pensamiento 16-
gico valora inmediatamente toda idea; el pensamiento lateral
suspende momentidneamente esa valoracién con el fin de que las
ideas sirvan de estimulo y contribuyan a la formacién de concep-
tos diferentes, nuevos.»*®

Una de las formas en las que se aplica ha sido llamada por su
autor «seis sombreros para pensar», en la que sucesivamente se
adoptan seis enfoques diversos del problema: sombrero blanco
para el anélisis de datos; rojo para la intuicién y los sentidos; ne-
gro para la critica y deteccién de aspectos negativos; amarillo
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para descubrir los aspectos positivos; verde para la creatividad; y
finalmente, sombrero azul para controlar el proceso y llegar a la
conclusion. La adopcién sucesiva de estos enfoques permite des-
cubrir nuevas propuestas o establecer relaciones innovadoras.

Si en vez de operar con conceptos abstractos, preferimos tra-
bajar con iméagenes, podemos utilizar la técnica de relaciones
creativas, mediante la que introducimos en el campo del proyecto
un objeto imaginario sin aparente relacién con el problema e in-
vestigamos los aspectos e ideas que puede aportar a nuestro pro-
yecto. Si por ejemplo nos acordamos de la frase que escribié el
conde de Lautréamont en Los cantos de Maldoror, «bello como
el encuentro fortuito sobre una mesa de diseccion de una ma-
quina de coser y un paraguas»,” inmediatamente surgen asocia-
ciones mentales: edificio como maquina, ‘coser’ zonas diversas,
proteccién, membrana, estructura central, etcétera. El elemento
introducido puede ser también una pintura, una escultura o cual-
quier objeto natural.

Este procedimiento es parecido al método propuesto por la si-
néctica, una técnica creada por William J.J. Gordon, que trata de
resolver los problemas mediante la utilizacién de la analogia. Su
autor la define de esta forma: «La palabra ‘sinéctica’ proviene del
griego y significa la unién de elementos diferentes y aparente-
mente ajenos entre si. La teoria sinéctica se aplica a la integracién
de individuos diversos en un grupo que plantea y soluciona pro-
blemas. Es una teoria operacional para el empleo consciente de
los mecanismos psicolégicos preconscientes presentes en la acti-
vidad creadora del hombre.»*°

Asi, tras una primera fase de definicién del problema, se ela-
boran gran niimero de analogias formales, funcionales o técnicas,
con objetos y problemas procedentes de la propia u otras disci-
plinas. Posteriormente se analizan las caracteristicas de esos ele-
mentos anilogos y, mediante la comparacién con nuestro pro-
blema, se deducen las aportaciones que pueden hacer a nuestro
proyecto.

Un procedimiento parecido a la sinéctica, pero que opera en el
campo de la analogia biolégica, es la bidnica, mediante la cual
aplicamos nuestros conocimientos y nuestra observacion de la
naturaleza para la resolucién de problemas o la creacién de nue-
vos artefactos. El término ‘biénica’ procede de una contraccién
de la expresion ‘biologia electrénica’, sugerida por Jack Steele, y
fue definido por el Departamento de Tecnologia Avanzada de los
Estados Unidos de la siguiente forma: «La bidnica es una técnica
de construccién de sistemas basada en el estudio de la estructura,
funciones y mecanismos de plantas y animales.»**

La arquitectura siempre ha tenido en la naturaleza una de sus
fuentes de inspiracion, pero el enfoque biénico profundiza en la
interpretacion del medio natural para utilizar, ademas de los as-
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pectos morfolégicos, los sistemas matemadticos, fisicos y biologi-
cos que explican la naturaleza, con el fin de usarlos en la produc-
cién artificial.

Las técnicas de relajacion y ensofacién tratan de aprovechar
el estado de reposo de nuestra mente y la ausencia de actividad
critica para desarrollar la imaginacién. Esto se puede hacer me-
diante la relajacién consciente que permite a la mente vagar sin
control (los llamados ‘suefios despiertos’) o mediante la utiliza-
ci6n de los suefios en las horas del descanso nocturno. En este se-
gundo caso, pensamos en el proyecto antes de dormir y dejamos
en la mesilla ldpiz y papel para anotar las ideas que aparecen
mientras sobreviene el suefio y al despertar.

Entre las técnicas creativas en grupo, la mds extendida es el
brainstorming o ‘tormenta de ideas’, que fue creada por Alex F
Osborn en el afio 1939. Se trata de favorecer la produccién de
ideas de forma colectiva, propiciando la generacion del miximo
nimero de ellas, sin formular ninguna critica y fomentando el de-
sarrollo y la asociacién de las ideas. Las reglas que establece su
inventor son las siguientes:

1. Toda critica seri eliminada. El juicio adverso de las
ideas debe posponerse.

La libertad de emisién es de gran importancia. Cuanto
mds enérgica sea la idea, mejores pueden ser los
resultados; es mds ficil perfeccionar una idea que
emitir una nueva.

Es esencial la cantidad. Cuanto mayor sea el nimero
de sugerencias, mds ficil es escoger entre las mismas.
Se busca la combinacién de ideaciones y sus mejoras.
Ademas de contribuir con sus propias ideas, los
participantes en la ‘tempestad de ideas’ deberdn sugerir
en su momento como se puede conseguir el
mejoramiento de las ideas de los demds o c6mo se
puede lograr que dos o mds ideas produzcan otra y de
mayor importancia.**

2
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Normalmente las ideas son anotadas en un papel o en una pi-
zarra, y en una fase posterior se evaluardn de acuerdo con los cri-
terios que para ello se establezcan. Para favorecer la generacion
de ideas se pueden utilizar listas de preguntas.

El método Delfos o Delphi es una técnica creativa en grupo en
la que, a diferencia del brainstorming, existe una jerarquia cons-
tituida por un coordinador y los expertos. Tras estudiar del en-
cargo, el coordinador expone las caracteristicas del mismo, y los
expertos, individualmente u organizados en grupos, aportan
ideas o soluciones al coordinador, que las remite de forma ané-
nima a otros participantes para que las evaliien, desarrollen o
aporten nuevas ideas. A continuacion, el coordinador se encarga



114 EL PROYECTO DE ARQUITECTURA

de ir concretando las respuestas y cerrando los diversos aspectos
parciales.

Otra técnica creativa en grupo es la llamada ‘4x4x4’, en la
que cada participante escribe en un papel las cuatro caracteristi-
cas o ideas esenciales del problema. A continuacién el grupo se
estructura en parejas que discuten sus propuestas para seleccio-
nar las cuatro ideas mas relevantes de las aportadas. La operacién
se vuelve a hacer en grupos de cuatro y asi sucesivamente hasta
que el grupo entero decida las cuatro ideas o caracteristicas mas
importantes que se han de incorporar el disefio.

Todas estas técnicas son herramientas para potenciar la imagi-
nacién y la inventiva. No son métodos de disefio, sino instru-
mentos para avanzar en la fase de ideacién. Podemos utilizar una
o varias de ellas, o crear nuestra propia técnica, mediante inno-
vacién, modificacién o combinacién de algunas de ellas. El ca-
mino del proyecto es personal y la experiencia nos dird cuil se
adapta mejor a nuestra personalidad y necesidades.
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De las ideas a las formas

Desde el punto de vista de la arquitectura, el proyecto es el modo
en que se organizan y fijan, en sentido arquitecténico, los ele-
mentos de cierto problema. Estos ban sido elegidos, elaborados,
dotados de intencion a través del proceso de la composicion,
hasta establecer entre ellos nuevas relaciones en las cuales el sen-
tido general (estructural) pertenece, al fin, a la cosa arquitecté-
nica, a la nueva cosa que hemos construido por medio del pro-
yecto.

Vittorio GReGOTTI, “Los materiales de la proyectacién”, 1966.

En las paginas precedentes hemos analizado el proceso por el que
se desarrolla el concepto del proyecto. Ya sabemos en qué con-
siste, cOmo se origina y diversas técnicas para desarrollar la crea-
tividad. Pero una vez obtenida esa constelacion de ideas que es el
concepto del proyecto, ¢cémo se opera en la prictica para conse-
guir que se transforme en formas, volimenes, 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 clisica estas operaciones estaban predeter-
minadas. Partiendo de la totalidad del edificio, se subdividia de
acuerdo a médulos y se aplicaban elementos prefijados con pro-
porciones definidas. El sistema estructural era tnico, la distribu-
cién se repetia inmutable de acuerdo al programa y la forma la
daba una composicién de elementos establecidos por la tradicién,
regida por los principios de unidad, simetria y jerarquia. De esta
forma el lenguaje cldsico se mantuvo en lo esencial inmutable du-
rante siglos: «La arquitectura es un lenguaje visual que, como
cualquier otro lenguaje, tiene sus reglas gramaticales propias. Los
edificios clasicos, tan distantes en el tiempo como un templo ro-
mano, un palacio renacentista o una casa de la Regencia, se mues-
tran todos fieles a esas reglas, aunque éstas varien, sean transgre-
didas o se las contradiga poéticamente.»*

Pero la modernidad transformé profundamente esa estrategia.
La pérdida del principio de unidad y la ausencia de jerarquia pro-
dujeron la independencia de las partes y la autonomia de los ele-
mentos; por otra parte, la abstraccién y la estandarizacion elimi-
naron las formas y proporciones tradicionales. Incluso los ‘cinco
puntos de una arquitectura nueva’ de Le Corbusier o el preten-
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dido cédigo lingiiistico 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 ele-
mentos predeterminados abre muchas mds posibilidades y hace
mads apasionante la aventura, pero puede dificultar los primeros
pasos de la persona que se adentra en el campo del proyecto.

Para empezar, os diria que toméis conciencia de que al proyec-
tar sois libres. Eso no quiere decir que no tengdis en cuenta el lu-
gar, el programa, el cliente o el presupuesto, sino que interpretéis
todos los condicionantes de una forma subjetiva y personal. Tam-
bién debéis tener en cuenta que no hay elementos prefijados, ni
leyes de disefio preestablecidas, ni limitaciones previas, salvo la
normativa y el presupuesto.

Por tanto, al hacer el proyecto tenéis que crear vosotros ese
universo que formaran los elementos del mismo y las leyes que los
unen y relacionan. Como un pintor moderno, el arquitecto no
elabora su obra de acuerdo a las reglas de un oficio y a unos mo-
delos externos, sino que en cada obra ha de crear las reglas y los
seres que la habitan. Como escribié Jorge Luis Borges: «Cada vez
que me he enfrentado a la pdgina en blanco, he sabido que debia
volver a descubrir la literatura por mi mismo.»*

A menudo los arquitectos se han preguntado sobre las estrate-
gias de conformacidn de la arquitectura. Asi, Le Corbusier pro-
ponia, en un famoso esquema, cuatro formas de enfrentarse al
proyecto de una vivienda (figura 6.1). La primera de ellas era la
utilizada en la casa La Roche, una composicién por suma de ele-
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mentos, operacion calificada por el arquitecto como «facil y pin-
toresca». El segundo tipo de composicién correspondia a la utili-
zacion de cuerpos geométricos puros, como en la villa Stein en
Garches, segtin Le Corbusier «muy dificil, pero satisfactoria para
el espiritu». La casa en la Weissenhof de Stuttgart era represen-
tada como ejemplo del disefio sobre una malla estructural, segiin
el arquitecto un modo de composicién «muy facil y practico». Fi-
nalmente, la villa Saboya aparecia como ejercicio de vaciado de
un volumen inicial, con una disposicién «muy generosa», en la
que se afirma al exterior la voluntad arquitecténica y se satisfa-
cen en el interior todas las necesidades funcionales.?

En su libro La arquitectura diddctica (figura 6.2), Franco Pu-
rini afirma que «las técnicas de invencién intervienen para sacar
a la luz, es decir, para volver conscientes, las posibilidades for-
males emanadas auténomamente de las arquitecturas preceden-
tes (y de sus infinitos textos de referencia), cuando éstas vienen
activadas por medio de la imaginacién».* A continuacién clasi-
fica las operaciones de ideacion del proyecto en siete técnicas de
invencién: «La asociacion conceptual de elementos diversos; la
reduccién al arquetipo; la simplificacién y esquematizacion de los
sistemas de descanso sobre el terreno; las operaciones de geome-
tria simple sobre los volimenes puros y las texturas elementales;
la manipulacién de los elementos usuales; el extrafiamiento, y la
desarticulacién.»?

Por su parte, Piero Ostilio Rossi, en su obra La construccion
del proyecto arquitecténico, propone las siguientes operaciones
de desarrollo del proyecto: la reelaboracion de un tema; tramas
calcadas; las relaciones-oposiciones; el extrafiamiento; la metoni-
mia, y la metdfora. Finalmente, Bernard Leupen, en su libro Pro-
yecto y andlisis, cita entre otros sistemas compositivos el ritmo re-
petitivo, el collage, la organizacion por capas y la organizacién
por zonas.”
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Nosotros hemos preferido clasificar esas estrategias en cuatrp
grandes familias de técnicas, cada una de las cuales admite gran
nimero de variantes: traslacion o introduccién en el campo del
proyecto de un elemento externo y su correspondiente adapta-
cién o transformacidn; adicién, como repeticion, yuxtaposicion o
collage de elementos; las técnicas de vaciado, descomposicion y
desmaterializacion; y finalmente, la estructuracién a través de di-
visiones modulares y compartimentaciones geométricas.

En cualquiera de vuestros proyectos apareceran varias de esas
técnicas combinadas y superpuestas, ya que para disefiar no ha-
bréis de elegir en cada caso un tipo de técnica, sino utilizar todos
esos recursos para conseguir, mediante su combinacién, la mate-
rializacién del concepto del proyecto.

También utilizaréis otras técnicas que no estin enunciadas
aqui y que aprenderéis de otros arquitectos o incluso inventaréis
vosotros. En las siguientes paginas tan s6lo hemos querido repre-
sentar las técnicas mas utilizadas por los arquitectos actuales. No
es una relaciéon exhaustiva ni un catilogo completo, sino sélo
unas muestras para estimular vuestra imaginacién y para conse-
guir que sedis capaces de desarrollar vuestras propias estrategias
personales.

Traslacién y transformacién

De este modo, los proyectos de arquitectura son como la sombra
de un cuerpo —una idea— que toma la forma del terreno contra el
que se estrella y el aire de la luz que la dibuja; el cuerpo es siem-
pre el mismo, entero, pero sus sombras —sobre la vida— son infi-
nitas. Como ocurre también en la arquitectura, lo importante es
la forma que toman las cosas, una forma que haga presentes la di-
versidad y la libertad que dan sentido a nuestras acciones, porque
son aquello que dilata nuestro mundo personal para acercarlo a
los demas.

Luis MORENO MANSILLA, “Aprender es
dibujarse en el mundo”, 2003.

La técnica mas inmediata a la hora de afrontar el proceso de pro-
yecto es la de trasladar mentalmente a nuestro campo de trabajo
elementos existentes en otro lugar o en nuestra memoria y que
pueden ser titiles, una vez adaptados e interpretados, para resol-
ver las necesidades del proyecto.

Esta técnica puede ser similar a algunas técnicas ya comenta-
das —como la de relaciones creativas, la sinéctica o la bidnica—,
con la diferencia de que, mientras alli la imagen o el objeto intro-
ducidos frecuentemente no guardan ninguna relacién con el lu-
gar, el programa u otros condicionantes del proyecto, en nuestro
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caso los elementos suelen ser introducidos por su pertinencia para
resolver el problema, es decir, son portadores de una definida in-
tencién proyectual.

Ya hemos dicho que las fuentes principales de elementos para
nuestro proyecto son la geometria, la naturaleza, la historia y la
técnica. Pero no son las tinicas, ya que el arte, el cine, el contexto,
la publicidad, el cémic, etcétera, pueden ser también adecuadas
fuentes de elementos para nuestro trabajo. En realidad, todo el
universo, toda nuestra memoria, toda la produccién humana,
aportan materiales titiles para el proyecto. Estos elementos son
trasladados a nuestro disefio en algunas ocasiones de forma cons-
ciente y deliberada, y en otras mediante los mecanismos incons-
cientes de la intuicién, la imaginacién y la fantasia.

La técnica traslativa mas elemental es la que sitia en nuestro
proyecto un cuerpo geométrico ideal. Una esfera, un cubo, un pa-
ralelogramo o una pirdmide son elementos de una gran fuerza ex-
presiva que pueden ser un inicio adecuado para un proyecto (fi-
gura 6.3). Le Corbusier proclamaba: «Los cubos, los conos, las
esferas, los cilindros o las piramides son las grandes formas pri-
marias que la luz revela bien; la imagen de ellas es clara y tangi-
ble, sin ambigiiedad. Por esta razén son formas bellas, las mas be-
ltas.»®

Cuando Claude-Nicolas Ledoux utilizé una esfera casi per-
fecta para su proyecto de casa para guardias forestales en Mau-
pertius, estaba contraponiendo a la naturaleza la representacién
del pensamiento humano abstracto (figura 6.4). Por el contrario,
Etienne-Louis Boullée, al disefiar el interior del Cenotafio de
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6.4. Claude-Nicolas
Ledoux, casa de
guardias forestales,
1804.

6.5. Etienne-Louis
Boullée, Cenotafio de
Newton, 1785.

6.6. Vladimir Tatlin,
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Newton, utiliz6 el mismo cuerpo geométrico como simbolo y ex-
presion del universo (figura 6.5). Vladimir Tatlin introdujo en el
Monumento a la Tercera Internacional el cubo, la pirdmide y el
cilindro para encerrarlos en una doble hélice (figura 6.6), y en st
reforma del Museo del Louvre, Ieoh Ming Pei situd una pirdmide
en el centro del gran patio palaciego, para simbolizar la grar
transformacion experimentada por el conjunto e iluminar los
nuevos espacios.

Los elementos que podemos introducir en nuestro proyecto no
son sélo volamenes geométricos. Es muy frecuente la utilizacior
de fragmentos de arquitectura como modelo, tipo o referencia. La
traslacion de los elementos conlleva casi siempre una transfor-
macion, cambiando algunas de sus variables (escala, proporcio-
nes, materiales, color, textura, etcétera) para adaptarlos a nuestrc
proyecto.

Asi, cuando Adolf Loos realizd su propuesta para el concursc
para la sede del Chicago Tribune introdujo en su proyecto la co-
lumna dérica como prototipo arquitectonico, pero ampliada
enormemente de escala (figura 6.7). Al proyectar la Mediateca de

6.7. Adolf Loos,

proyecto para el

concurso del Chicago o~
Tribune, 1923.
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Nimes en un solar junto a la Maison Carrée, Norman Foster
tomé6 muchas caracteristicas del antiguo monumento romano
para la definicién del nuevo edificio, estableciendo un didlogo a
través de los siglos. Richard Rogers, al construir la Cipula del
Milenio, utilizé la forma de la ciipula para disefiar una estructura
suspendida de escala gigantesca.

Los elementos que podemos tomar del exterior van mucho
mas alla de la geometria y la arquitectura. Como los objets trou-
vés o ready-made de los surrealistas o como los materiales que re-
colectaba Kurt Schwitters para componer sus Merzbau, podemos
encontrar en cualquier lugar elementos para introducir en nues-
tros proyectos, bien aplicados literalmente, o bien metaférica-
mente.

En el primer caso, una forma reconocible cambia de signifi-
cado al estar descontextualizada, cambiada de escala o ambas co-
sas a la vez, con una técnica muy propia del pop art, como sucede
en las esculturas de Claes Oldenburg, que reproducen objetos co-
tidianos a una escala gigantesca. El umbriculo de Frank Gehry en
forma de pez en la Villa Olimpica de Barcelona o la construccién
en forma de prismiticos en su edificio Chiat/Day/Mojo en Venice,
California, son buena muestra de ello (figura 6.8).

En el caso de utilizar los elementos para crear una alegoria,
metifora o metonimia, la relacién puede ser mids o menos reco-
nocible. Asi, en el caso de las velas que proyecté Jorn Utzon so-

o
i

6.8. Frank Gehry,
magqueta de la sede de
la agencia Chiat/Dayl
Mojo, 1991.

6.9. Jorn Utzon, Opera
de Sidney, croquis.
1957.
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6.10. UN Studio, casa
Moebius, maqueta,
1993-1998.

bre la Opera de Sydney, la metifora es evidente, aunque también
puede pensarse en las alas de las gaviotas (figura 6.9). Una rela-
cién mds tecténica es la utilizada por Rafael Moneo en los muros
de la Fundacién Beulas, tomando la referencia de las montafias
cercanas. Una metafora intelectual, dificil de descubrir si no es
explicitamente indicada por el arquitecto, es la génesis de pro-
yectos como la casa Moebius (figura 6.10), de UN Studio, o la
forma de la Ciudad de la Cultura en Galicia, de Peter Eisenman,
a partir de la transposicion de un fragmento de trazado urbano.

La traslacion a nuestro proyecto de elementos externos a él
puede incluir también la insercién en el mismo de diagramas fun-
cionales, flujos circulatorios, geometrias del entorno o relaciones
visuales, que pueden pasar del boceto sobre el papel a materiali-
zarse en la arquitectura a través del proyecto. Este mecanismo,
que fue muy utilizado por la arquitectura tardomoderna, sigue vi-
gente, como lo demuestra el proyecto de la biblioteca de Seattle,
de Rem Koolhaas, donde el edificio se configura a través de un
diagrama funcional en seccion.

Adicién y ‘collage’

Un principio puro de adicién implica una nueva forma arquitec-
tonica, una nueva expresion, con las mismas caracteristicas y los
mismos efectos que se obtienen, por ejemplo, al anadir mds dr-
boles al bosque, mds venados a una manada, mds piedras a una
playa, mds vagones a una estacién o mds alimentos a una mesa de
almuerzo tradicional danés; todo depende de cudntos componen-
tes distintos se afiadan a este juego. Al igual que un guante encaja
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en una mano, este juego responde a las demandas de nuestra
época que aboga por la libertad en el disefio de edificiosy un pro-
fundo deseo por huir de la vivienda en forma de caja de dimen-
sién prefijada, subdividida en particiones al modo tradicional.

Jorn Utzon, “Arquitectura aditiva”, 1970.

La segunda familia de técnicas es la que tiene su origen en el prin-
cipio de adicién. La superacion de los principios de unidad, si-
metria y jerarquia en el proyecto moderno propicid la composi-
cion mediante adicién y yuxtaposicion de elementos, como se
habia realizado en la Edad Media o se ejecutaba en las construc-
ciones industriales.

Esta operacion de adicién de elementos se puede realizar de
formas muy variadas, pero su ejemplo mas elemental es la mera
repeticion de un elemento. Es una operacién muy utilizada por
los arquitectos al disefar viviendas, edificios modulares, cons-
trucciones prefabricadas, etcétera. La casa que Konstantin Mél-
nikov construyé en Moscii como residencia propia se constituye
a partir de la repeticién desplazada de un cilindro (figura 6.11).
Las Unidades de Vivienda de Le Corbusier se componen con la re-
peticion en extension y altura de unas viviendas tipo. El aero-
puerto de Stansted es disefiado por Norman Foster mediante la
repeticién de un elemento estructural prefijado que contiene las
instalaciones. El Monumento al Holocausto en Berlin, de Peter
Eisenman, seria un ejemplo extremo de composicién mediante la
repeticion de elementos idénticos.

La repeticion de elementos similares en forma, pero cambiados
de escala, materiales, orientacién u otras caracteristicas, es un re-

KoK HEA

6.11. Konstantin
Meélnikov, proyecto de
su propia casa, 1929.

6.12. Jorn Utzon, casa
en Porto Petro, planta,

1971.
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6.13. Louis Kabn, casa
Fisher, planta, 1960.

6.14. Renzo Piano,
centro cultural Jean-
Marie Tjibaou, alzado,
1991.

9. Benoit B. Mandelbrot,
La geometria fractal de la
maturaleza (1982; Barcelo-
na: Tusquets, 1997).

10. Gianni Rodari, Gra-
mdtica de la fantasia (1973;
Barcelona, Planeta, 2007),
pdginas 27 y siguientes.
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curso muy utilizado en la arquitectura. Asi, en su casa mallor-
quina, Jorn Utzon dispuso una serie de volimenes similares en
forma, pero diferentes en escala, orientacion y funcién (figu-
ra 6.12). En el ‘barrio de los museos’ de Viena, Ortner & Ortne:
introdujeron tres volimenes similares en escala, parecidos en
forma, y diversos en materiales. En la casa Fisher, de Louis Kahn,
dos voliimenes similares, pero girados, establecen unas relaciones
complejas entre ellos (figura 6.13). Renzo Piano utiliza la repeti-
ci6n de elementos levemente cambiados de escala en el centro cul-
tural Jean-Marie Tjibaou, en Nouméa, Nueva Caledonia (figu-
ra 6.14), o en el Paul Klee Zentrum, en Basilea.

La generacion de formas mediante la reproduccion de una
misma ley compositiva a muy diversas escalas conduce a la crea-
cion de fractales. La geometria fractal fue creada en 1975 por el
matematico Benoit Mandelbrot y en la actualidad se utiliza con
frecuencia en el disefio arquitectonico.? Estos sistemas permiten
describir, analizar y construir modelos formales muy complejos,
similares a algunos de lo que se encuentran en la naturaleza.

Pero la adicién no tiene por qué ser repetitiva. La colocacior
de dos o varios elementos relacionados pero diferentes, creando
unas relaciones de contraste, es una buena fuente de expresividad
y funcionalidad en un proyecto. Seria algo parecido a lo que rea-
lizaban los surrealistas con la técnica del ‘caddver exquisito’, o a
lo que Gianni Rodari denomina ‘binomio fantastico’ y que esta
en el origen de muchas narraciones.™

Asi, Erik Gunnar Asplund, en la Biblioteca de Estocolmo, hace
contrastar el cilindro con el paralelepipedo; Steven Holl crea su
Museo Kiasma en Helsinki mediante la yuxtaposicién de dos
cuerpos contrastantes en forma y materiales (figura 6.15); en el
museo llamado Domus, Arata Isozaki y César Portela contrapo-
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T 6.15. Steven Holl,
<  Museo de Arte

Contempordneo de

. Helsinki (Kiasma),

planta, 1993-1998.

nen dos partes diversas en un tinico edificio: la tersa geometria de
una vela desplegada y la rugosa textura mineral de una cantera.

A veces, la contraposicién no es de elementos contrastantes,
sino de leyes compositivas. En el Wexner Center de Columbus,
Ohio, Peter Eisenman utiliza dos sistemas geométricos cartesia-
nos girados entre ellos para generar una composicién llena de
tensiones. También Richard Meier, en el Museo de Artes Deco-
rativas de Frankfurt, utiliza dos sistemas geométricos: el de la vi-
lla preexistente y el eje de la orilla del rio, levemente girado con
respecto a la primera.

La adicién puede llegar a establecer composiciones de diversos
elementos yuxtapuestos en una suerte de collage de volimenes o
naturaleza muerta arquitecténica, como sucede en el convento
dominicano de Media, Pensilvania, de Louis Kahn (figura 6.16);
en la casa de invitados de la residencia Winton, en Wayzata, Min-
nesota, de Frank Gehry; en el centro de ciencias sociales de Ber-
lin, de James Stirling y Michael Wilford, en la Biblioteca Central
de Denver, de Michael Graves y en algunos proyectos de Alvaro
Siza. Jean Nouvel, en el Centro de Cultura y de Congresos de Lu-
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i 6.16. Louis Kahn,
I ;

croquis del convento

/\ dominicano en Media,

Pensilvania, 1967.
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6.17. Bernard Tschumi,

parque de la Villette, ‘%
Paris, 1982. ;‘
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cerna o en la ampliacién del Museo Reina Sofia de Madrid, dis-
pone un conjunto de piezas diversas bajo el ala unificadora de
una gran cubierta. En todos estos casos, la suma de elementos di-
versos en forma y materiales genera unas complejas relaciones en-
tre ellos.

Las técnicas de disefio asistido por ordenador han favorecido
el desarrollo de nuevos métodos de creacién de proyectos por adi-
cién. Es el caso de la composicidn por capas, que fue utilizada por
Bernard Tschumi para el proyecto del parque de la Villette, en Pa-
ris, como una propuesta innovadora que tuvo gran repercusién
en su momento. El arquitecto disefié tres composiciones inde-
pendientes, cada una con sus leyes propias, que se superponian en
el mismo terreno (figura 6.17). La capa de grandes superficies, la
de los recorridos y la de las folies coincidian en el proyecto final,
de la misma forma que se superponen las capas en un proyecto
dibujado mediante un programa de disefio asistido por ordena-
dor. Esta manera compleja de proyectar, como una adicién de
realidades en un hiperespacio de quinta dimensién, se ha conver-
tido ya en una técnica habitual para la interpretacién y transfor-
macién de la realidad.

Sustraccion y desmaterializacion

No tiene el mejor artista un concepto

Que un bloque de mdrmol no circunscriba
Con holgura, mas sélo a ello arriba

La mano que obedece al intelecto.

MiGUEL ANGEL, soneto 151, hacia 1550.
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6.18. Alberto Camflo
Baeza, croquis de la
Caja General de
Aborros de Granada,

1992.

Otro tipo de técnicas son las que operan mediante la sustraccién
de materia, volumen o elementos de un conjunto previo. En su
formulacién mas elemental se trataria del vaciado de un sélido
como hace el escultor con el bloque de marmol para obtener la
escultura. Asi, en la casa Turégano, Alberto Campo Baeza recorté
sobre el paralelepipedo blanco los huecos y los vacios para dar
protagonismo a la luz, como también hizo en el gran cubo del edi-
ficio de la Caja General de Ahorros de Granada (figura 6.18).
También Le Corbusier, en el edificio de la Asociacién de Hilado-
res en Ahmedabad, disefi6 el edificio descomponiendo, abriendo
y horadando el gran volumen. El gran arco parisiense de la Dé-

6.19. Daniel Libeskind,
Museo Judio de Berlin,
maqueta, 1989.



6.20. Toyo Ito,
Mediateca de Sendai,
seccion, 1996.
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fense, de Johan Otto von Spreckelsen y Paul Andreu, es el resul-
tado del vaciado de un enorme cubo. En su proyecto no realizado
para Tindaya, en la isla de Fuerteventura, el escultor Eduardo
Chillida sofiaba con vaciar el interior de una montaiia. En la bi-
blioteca de la Universidad de Brandenburgo en Cottbus, Herzog
& de Meuron, cortan los forjados de diversas formas en el inte-
rior de una envolvente definida.

Pero la sustraccién puede operar también mediante la elimina-
ci6én de la relacién original entre las partes, propiciando una dis-
gregacién o desarticulacién de los elementos de un conjunto pre-
vio, lo que permite actuar libremente con ellos. Esta es la férmula
utilizada por Daniel Libeskind en el Museo Judio de Berlin, en el
que partiendo de la descomposiciéon de una estrella de seis pun-
tas, el arquitecto altera la relacién entre los fragmentos para crear
una nueva geometria (figura 6.19). ‘

La descomposicién o deconstruccion del proyecto en fragmen-
tos ha sido una técnica muy utilizada, que permite operar con li-
bertad e independencia sobre los diversos componentes, que son
tratados individualmente y recompuestos en una nueva relaciéon.
El Museo de Groningen, de Alessandro Mendini con Philippe
Starck, Michele De Lucchi y Coop Himmelblau, es buena mues-
tra de ello.

Las técnicas sustractivas incluyen también las operaciones de
desmaterializacién de la arquitectura, que puede realizarse a tra-
vés de mecanismos de transparencia y reflectancia o bien de ocul-
tacion y camuflaje. Entre las primeras estarian arquitecturas
como la Mediateca de Sendai (figura 6.20), de Toyo Ito, o la Fun-
dacién Cartier de Jean Nouvel; y entre las segundas, arquitectu-
ras que se funden con el terreno, como el proyecto de ampliacién
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del Museo de Silkeborg, de Jorn Utzon, el Museo de Altamira (fi- 6.21. Juan Navarro
gura 6.21), de Juan Navarro Baldeweg, o el Museo y Sede Insti- B"‘{ldle“’e& Museo de
tucional de Madinat Al Zahara, de Fuensanta Nieto y Enrique ramira, “Z%’;’:’
Sobejano.

Divisidn y compartimentacién

A quien modula, Dios le ayuda.

Francisco Javier SAENZ DE Ofza.

Finalmente, trataremos sobre las técnicas de division en el pro-
yecto arquitecténico. Estas técnicas operan mediante el estableci-
miento de leyes de particion o modulacién que dividen un espa-
cio, una superficie o un volumen, generando partes o piezas mis
pequefias que permiten organizar el espacio o sobre las que se
realiza un tratamiento individualizado. La compartimentacién
mas frecuente es la que coincide con la malla estructural o uno de
sus divisores, pero no es la tinica posible (figura 6.22).
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maila moduler [msasjostans
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6.22. Comparacién

entre la modulacién de

la villa Stein de

Le Corbusier y la villa

Malcontenta de Andrea

Palladio, segiin

atzods Colin Rowe.



6.23. Louis Kabn,
Galeria de Arte de la
Universidad de Yale,

I951.

6.24. Luis Moreno
Mansilla y Emilio
Turién, MUsAc, Ledn,
planta, 2001.
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La divisién mas elemental seria la que resulta del trazado de ur
eje, el cual parte el espacio y genera entre las zonas resultantes
una tension que se resuelve mediante la simetria, la oposicién o la
yuxtaposicion.

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 como la casa Dal-
I’Ava, en Paris, de Rem Koolhaas. Si los ejes o las divisiones son
concéntricos, se generan sistemas de simetria radial, que tan fre-
cuentemente han sido utilizados en la historia de la arquitectura,
desde el Pante6n hasta los modelos panépticos.

Una division en bandas es una particion en una tnica direc-
cién, pero lo normal es que sean mallas bidireccionales, general-
mente coincidentes con el sistema estructural. Estas mallas con
frecuencia son cuadradas o rectangulares, como en la biblioteca
de Rodovre o en las escuelas Munkegirds, en Seborg, Copenha-
gue, de Arne Jacobsen, o en el centro Vredenburg, en Utrecht, de
Herman Hertzberger; pero también pueden ser triangulares, co-
mo en la Galeria de Arte de la Universidad de Yale, de Louis Kahn
(figura 6.23); hexagonales, como en el Pabellén de Bruselas, de
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Corrales y Molezin; romboidales, como en el Museo de Arte
Contempordneo (MUsAC) de Le6n, de Luis Moreno Mansilla y
Emilio Tufidn (figura 6.24); etcétera.

La malla compositiva puede ser también espacial, extendién-
dose en las tres direcciones del espacio, como en el proyecto de
torre de oficinas de Louis Kahn; en el Centro Pompidou, de
Renzo Piano y Richard Rogers; o en las viviendas para la Expo
67 de Montreal, de Moshe Safdie.

Las técnicas de disefio asistido por ordenador han permitido
definir y aplicar mallas tupidas que dividen el conjunto en una
matriz de pequefias porciones, a las que se pueden aplicar pro-
piedades de forma automitica o manual. En su limite, esta prac-
tica conduce a la técnica conocida como ‘pixelizacién’, es decir,
descomposicion en pixeles (del inglés picture element, la unidad
menor en la que se descompone una imagen digital) que ha sido
aplicada en el proyecto Buga 2001 + Plant City, de Mvrbv (figu-
ra 6.25); la plaza del Desierto en Baracaldo, de Eduardo Arroyo;
o en las fachadas del ya mencionado Musac de Leén.

6.25. MVRDV, proyecto
para el concurso BUGA
2001 + Planmt City,

1996.



Capitulo VI

La elaboracion del proyecto

Para el ejercicio de proyecto y su aprendizaje nos centraremos en
la capacidad de dominio de las formas y de sus cualidades, aun-
que no debemos perder de vista aquellos aspectos que confluyen
en la idea de proyecto vy estdn en la raiz del concepto de proyec-
tar: uno relativo a la creacion de la forma vy otro a la transmision
entre pensamiento y realidad. El proyecto, desde estas dos pers-
pectivas, concreta y da forma a aquello que el autor piensa sobre
el programa 'y sus requisitos espaciales y constructivos, siendo a
la vez un vinculo entre la idea y la realidad, como un catalizador
capaz de bacer realidad una idea, enriqueciéndose entonces el
concepto de proyecto con la idea de algo que atin no existe pero
comienza a ser realidad.

Miguel del REy AyNaT, En torno al proyecto: un ensayo sobre
la disciplina del proyecto en arquitectura, 2002.

Ya habéis estudiado y comprendido el problema que se os plan-
teaba, hasta hacerlo vuestro; ya habéis pasado muchos dias y mu-
chas noches pensando en vuestro proyecto y sofiando con él; ya
lo habéis visto surgir en vuestra mente, al principio vago e inde-
finido, y después cada vez mds nitido, hasta haber conseguido
una imagen precisa de lo que serd la nueva arquitectura a crear;
ya habéis aventurado diversas soluciones, la mayoria de las cua-
les se han ido quedando en la papelera conforme vuestro sentido
critico o el de vuestros compafieros, profesores o clientes os han
aconsejado abandonarlas. Al final ya tenéis un concepto claro,
contrastado con la realidad, que se ha estructurado en vuestra
mente y que, como en el cuento de Borges, a fuerza de soiiarlo se
ha hecho realidad.

Pero ¢en qué se materializa esa idea de proyecto? Sobre vues-
tro tablero hay muchos trazos ininteligibles sobre diversos trozos
de papel, una maqueta hecha y deshecha innumerables veces, nu-
merosos diagramas, algunos calculos aproximados, varias foto-
grafias sacadas de revistas, hasta algunos poemas. ¢Es eso un pro-
yecto?

Evidentemente no, pero ya falta menos. Ahora tenéis que ha-
cer el esfuerzo para que ese proyecto soiiado, deseado, intuido,
abandone el espacio de las ideas y vaya tomando forma y mate-
rialidad. Para ello hay que pasar del mundo abstracto de los con-
ceptos al mundo concreto de las medidas, de los espacios, de los
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grosores de muros, pilares, cerramientos y particiones, de los ma-

teriales, de la gravedad, de la energia que el edificio tiene que in- "

tercambiar con su entorno, de los costes, de los plazos, etcétera.
Es decir, hay que dotar a esas ideas de toda la técnica que aporta
la arquitectura, hay que transformarlas en arquitectura.

Un proceso iterativo

La arquitectura consiste de algiin modo en ordenar el ambiente
que nos rodea, ofrecer mejores posibilidades al asentamiento hu-
mano; por tanto, las relaciones que tiene la mision de establecer
son multiples, interactuantes entre si; se refieren al control del
ambiente fisico, a la disposicion de ciertas posibilidades de circu-
lacion, a la organizacion de las funciones, de su agrupamiento o
segregacion, de sus rélaciones; responde a ciertos criterios econé-
micos, se mueve en ciertas dimensiones tecnoldgicas, provoca
modificaciones en el paisaje, etcétera; pero organizar estas rela-
ciones es algo completamente diferente de su simple suma, es el
significado que deriva del modo de darles forma, es colocarse
dentro de la tradicion de la arquitectura como disciplina, con un
nuevo gesto de comunicacion, con una nueva voluntad de trans-
formacion de la historia.

Vittorio GREGOTTI, “Los materiales de la proyectacion”, 1966.

El proceso de elaboracion del proyecto, es decir, la conversién de
las ideas en arquitectura, se realiza a través de una serie de suce-
sivas aproximaciones y determinaciones, a través de las cuales va
tomando forma la nueva arquitectura. En este proceso es muy im-
portante tener una idea clara del resultado final al que queremos
llegar, es decir, haber desarrollado un concepto adecuado del pro-
yecto que estamos haciendo, para no dar pasos en falso ni per-
dernos en extrafios derroteros.

El proceso de elaboracion del proyecto se realiza sobre todo
dibujando, sea en papel o en el ordenador, pero también calcu-
lando, organizando, escribiendo, programando. Es decir, pensa-
mos y creamos actuando: «El proyecto pertenece a una forma de
conocimiento que surge de la accién y se desarrolla con el propio
hacer; no resulta de la simple aplicacion de un saber estatico y es-
tablecido a priori, sino que comporta un proceso dialéctico entre
el pensamiento y la accién que se mantiene siempre abierto. Ahi
reside su dificultad, pero también su atractivo.»*

Es aconsejable no iniciar la fase de elaboracién del proyecto
antes de que el proceso de ideacién haya desembocado en un con-
cepto claro y definido. Hay arquitectos que reflexionan sobre el
proyecto meses o afios antes de trazar la primera linea. Frank
Lloyd Wright decia: «Concibe el edificio en la imaginacién, no en

1. Carlos Marti Aris, La
cimbra y el arco (Barcelona:
Fundacién Caja de Arqui-
tectos, 2005), pagina 9.



2. Frank Lloyd Wright,
“In the cause of architec-
ture: the logic of the plan”
(1928), recogido en In the
Cause of Architecture (Nue-
va York: Architectural Re-
cord, 1975), pigina 153.
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7.1. Marcel Duchamp,
Desnudo descendiendo
una escalera, 1912.

el papel, sino en la mente, en profundidad, antes de tocar el pa-
pel. Déjalo vivir ahi, que vaya tomando forma definida gradual-
mente antes de llevarlo al tablero. Cuando viva para ti, comienza
a proyectar con herramientas, no antes. Dibujar o croquizar, ex-
perimentando con ajustes de escala, es correcto si el concepto estd
suficientemente claro para ser mantenido firmemente. Es mejor
cultivar la imaginacién para construir y completar el edificio, an-
tes de empezar a trabajar sobre él con regla y escuadra. El trabajo
con escuadra y regla deberia modificar, extender, intensificar o
probar la concepcién, y completar el ajuste armonioso de sus par-
tes.»?

Al igual que el proceso de ideacidn, la elaboracion del pro-
yecto es también una labor esencialmente creativa, ya que en st
desarrollo se han de que tomar continuamente decisiones sobre
distribucién, construccién, estructura, materiales, formas, colo-
res, etcétera, de manera que constantemente se van resolviendo
pequefios y medianos problemas o ejercicios de disefio interrela-
cionados, formando asi una red que en su conjunto define el pro-
yecto completo.

La elaboracién del proyecto no es un proceso lineal en el que
desde la idea alcanzada en la fase anterior desarrollamos el pro-
yecto sin retroceder ni mirar atrds. Al contrario, se trata de un
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proceso iterativo en el que continuamente avanzamos para com-
probar la validez de las decisiones y retrocedemos para cambiar-"
las, adecuarlas o desecharlas. En algunas ocasiones, determina-
das decisiones parciales y la resolucién de aspectos concretos
pueden obligar a revisar aspectos del concepto del proyecto o de-
cisiones generales previas: «Se trata pues de un proceso repeti-
tivo, cuyo curso es en parte ciclico y en parte direccional, a través
del cual se va ganando en profundidad. En cada uno de sus pa-
sos, el proyectista examina las posibles consecuencias sobre los
pasos siguientes y crea margenes para resolver cualquier pro-
blema imprevisto que pueda presentarse. Asimismo, cada vez que
el proyectista da un paso hacia delante, ha de volver la vista atras
para comprobar si se sigue manteniendo el concepto original o si
se requiere alguna modificacién.»?

Asi pues, el proceso no seria ni lineal ni circular, sino una com-
binacién de ambos, como una espiral que se va ampliando con-
forme avanza, o como una hélice que se desarrolla en el espacio:
«Durante el desarrollo de un proyecto, las decisiones toman fre-
cuentemente la forma de aproximaciones sucesivas. Suelo co-
menzar tomando decisiones de naturaleza general que establecen
parametros para el trabajo del equipo de disefio. A medida que el
proyecto se va desarrollando, esas decisiones se pulen, se refinan.
El disefio no sigue un curso de linea recta, se asemeja mas a una
forma helicoidal. En cada giro, el proyecto se revisa completa-
mente, pero a un nivel mds alto y con un grado mayor de detalle.
El disefio mismo, por tanto, es circular, pero el proceso de disefio
(sobre el eje de la hélice) es lineal.»*

El concepto del proyecto es ese eje de la hélice que traza la di-
reccién del proyecto, o la brijjula que nos guia en este abrupto e
intrincado camino. Es necesario ser fiel al concepto, aunque haya
que matizarlo y modificarlo en el proceso, para no perder la in-
tensidad creativa de las ideas generatrices: «Se podra decir que la
cultura del proyecto es la forma de llegar de la idea a la materia,
de forma que en el propio proceso no se pierda nada de idea y que
la materia contenga todo el pensamiento. ¢Qué quiere decir? Pri-
mero, que tiene que haber suficiente pensamiento porque, si no
hay pensamiento, no puede haber materia que lo recoja; segundo,
tiene que ser un pensamiento suficientemente fundamentado para
que en los avatares del desarrollo, de la aproximacién a la reali-
dad, esa idea no se vaya perdiendo por una serie de trabas que
van surgiendo si la idea es endeble, y con esto me refiero a tro-
piezos, pequedas dificultades, pequefios nudos que hay que ir sol-
tando, porque al final estamos tan ocupados en deshacer los nu-
dos que ya no vemos lo que estamos haciendo.»’

En el proceso de elaboracién del proyecto realizamos numero-
sas operaciones que responden a una toma de decisiones en di-
versos ambitos. Asi, tenemos siempre presentes las funciones que
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tienen que desarrollarse en la arquitectura que estamos creando,
0 que ésta tiene que hacer posible que se realicen. También to-
mamos decisiones sobre los sistemas estructurales y constructivos
a emplear, los materiales que vamos a utilizar y también sobre la
imagen que deseamos transmitir y la lectura que queremos que
los futuros usuarios puedan hacer de la arquitectura que proyec-
tamos. Todo ello constituye un conjunto complejo de decisiones,
donde las diferentes facetas de la arquitectura nunca pueden ir se-
paradas, ya que cada decisién en uno de esos campos provoca
modificaciones y repercusiones importantes en los otros. Por con-
siguiente, en la elaboracién del proyecto actuamos de manera ar-
quitectdnica global: simultineamente pensamos en funciones,
manejamos materiales, disefiamos estructuras, creamos espacios,
trazamos formas, sin que sea posible separar ninguna de estas ac-
ciones de las otras.

Para no extraviarse en este complejo proceso —en el que es pre-
ciso adoptar simultineamente determinaciones de muy diversa
naturaleza- no sélo es necesario tener los objetivos claros, sino
también criterios suficientemente desarrollados para tomar deci-
siones que nos aproximen a aquéllos. César Pelli comenta al res-
pecto: «Al intentar entender la esencia del proceso de disefio, me
ha llegado a parecer que tener objetivos claros y tomar decisiones
correctas es probablemente mas importante que generar ideas o
formas. Miles de ideas se tienen en cuenta en todo proyecto. Las
ideas son fundamentales, pero no son dificiles de conseguir. Un
buen arquitecto puede producir una solucién sobre cualquier
problema de disefio. Las formas son mis elusivas, pero si tenemos
la disposicién y la capacidad, tampoco son tan dificiles de conce-
bir. Lo crucial es saber discernir cudles son las ideas y las formas
que tienen el mejor potencial para la arquitectura, de acuerdo a
las circunstancias del proyecto en cuestién.»®

La elaboracién del proyecto supone un proceso continuo en el
que se avanza con propuestas, se analizan criticamente y se re-
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trocede para modificarlas o modificar los aspectos del conjunto
del proyecto que se ven afectados por ellas. «El estructurar pro-
puestas, nuevos intentos, creando formas que obedecen a sus pro-
pias leyes; volver atrds y empezar con el apoyo de un conoci-
miento mas claro, con ajustes sucesivos, buscando una constante
reafirmacién critica, es lo que llamamos proyectar. El proyecto
configura un determinado programa mediante una forma que se
afianza a medida que avanza el proceso, hasta conseguir resumir
en dibujos un conjunto de voluntades y conducirlos hacia un fin
comun a través de una forma ajustada, técnicamente eficaz y que
lleva implicita la condicién propia de la materia que la consti-
tuye.»’

Cada paso en el proceso del proyecto ha de ser evaluado y re-
lacionado con el conjunto, para comprobar su validez y a la vez
estudiar cémo cada decisién modifica otras determinaciones.
José Antonio Marina enumera las operaciones con las que se eva-
lda un proceso creador: «Juicio de gusto, comparacién con el
proyecto, incorporacion del hallazgo al patron de busqueda, per-
cepcidn de las posibilidades derivadas de la integracién. Es posi-
ble que la nueva informacion concrete el proyecto y al mismo
tiempo lo cambie progresivamente.»®

La capacidad de juicio y la claridad de criterios para evaluar
las propias decisiones y disefios son dos de los puntos principales
a la hora de proyectar, y la encrucijada en la que se extravian mu-
chos proyectistas incipientes: «Si hubiera que identificar el pro-
blema basico al que nos enfrentamos los arquitectos, no cabe
duda de que el mayor desasosiego lo constituye el no tener crite-
rio a la hora de decidirse por unos elementos —o soluciones—, o
desecharlos, durante el proceso de proyecto. No es, por tanto, un
problema técnico, sino un problema de capacidad de juicio: en
efecto, no se trata de aprender una técnica que pueda garantizar
la calidad del producto —como ocurre en la produccién indus-
trial-, sino en ser capaz de identificar la calidad -atributo equi-
voco por definicién- como condicién indispensable para utilizar
la técnica adecuada para alcanzarla en cada caso.»®

Asi como el proceso de ideacidn frecuentemente es una labor
individual (aunque no siempre), el proceso de elaboracion del
proyecto suele ser una tarea colectiva en la que intervienen nu-
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merosos técnicos: otros arquitectos que cglaboran en el estudio,
arquitectos o ingenieros que calculan las estructuras o las instala-
ciones, arquitectos técnicos que elaboran mediciones y presu-
puestos, delineantes, etcétera. El arquitecto se convierte asi en el
coordinador de un equipo que prefigura a pequefia escala lo que
luego sera su papel en la ejecucién de la obra: el coordinador de
un amplio equipo de diversas profesiones que participan en la
construccion del edificio. Habituarse a ese trabajo en grupo desde
la propia escuela es una tarea necesaria para integrarse en un
mundo laboral en el que siempre se trabajaré en equipo.

Espacio y luz

El espacio conformado por la forma, que traduce certeramente la
idea, y que es tensado por la luz, es el resultado material, palpa-
ble, tangible, de la arquitectura.

Alberto Campo Bagza, “Esencialidad more with less”, 1992.

¢Qué estamos dibujando con esos trazos sobre el papel; qué cons-
truimos en la maqueta; qué creamos en el ordenador? ¢Cual es la
sustancia definitoria de lo que serd nuestro proyecto? Pues basi-
camente dos elementos: el espacio y la luz: «Los elementos arqui-
tectOnicos son la luz y la sombra, el muro y el espacio.» ™

La arquitectura es la transformacién del espacio en lugares. El
espacio geométrico, cartesiano, estd alli antes de que el arquitecto
intervenga, o al menos se encuentra en la mente del arquitecto y
le sirve de base operativa para su trabajo. El proyectista inter-
viene sobre este espacio abstracto para moldearlo, limitarlo, darle
forma, diversificarlo y a través de ese proceso hacerlo habitable,
darle utilidad y hacerle transmitir emociones o mensajes: «La ar-
quitectura es el juego sabio, correcto, y magnifico de los volime-
nes bajo la luz.»**

La concepcidn del espacio, de su configuracién, sus leyes in-
ternas y su simbologia, determina el proceso de proyectacién ar-
quitecténica: «La arquitectura es la creacién meditada de espa-
cios. [...] La renovacién continua de la arquitectura proviene de
los cambios en los conceptos de espacio.»** El espacio asi conce-
bido es plural, y cuando trabajamos sobre él estamos intervi-
niendo simultineamente al menos sobre tres conceptos espaciales
diversos y complementarios, ya que el espacio abstracto que de-
finimos sobre el plano o en el espacio se convierte en lugar a tra-
vés del disefio y en una experiencia viva cuando lo recorremos, a
través de la experimentacion del espacio-tiempo.

Cuando proyectamos, estamos reflejando sobre dos dimensio-
nes (el papel, la pantalla del ordenador) o sobre tres (la maqueta,
la infografia) una realidad que tiene cuatro dimensiones, ya que
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también interviene la dimensién del tiempo, aportada por la per-
sona que recorre los espacios, por el desplazamiento del sol, por
el cambio de las estaciones. Por eso, cuando penséis en vuestro
proyecto, pensad en cémo se llega a él, cémo se recorren los es-
pacios, cémo cambia la luz de la mafiana a la tarde o a la noche,
coémo se transforma un edificio de un dia soleado a uno lluvioso
o del invierno al verano.

En la arquitectura clésica, los espacios estaban muy limitados
por el sistema estructural de muros de carga, que suponian una
marcada divisién en recintos cerrados. La liberacién espacial que
supuso la transformacién de la estructura con la utilizacién de es-
tructuras de acero y hormigén armado, hizo que un nuevo con-
cepto de espacio se desarrollara en la modernidad. Dos de los
‘cinco puntos’ de Le Corbusier se refieren a ello: la planta libre y
la construccién sobre pilares.

Las innovaciones técnicas que posibilitaron el abandono del
sistema constructivo de muros de carga y permitieron el desarro-
lio de la planta libre rompieron también la estricta separacién en-
tre interior y exterior, que dejé de ser una barrera material para
convertirse en una relacién compleja a través de diversos filtros
visuales, ambientales o funcionales, mediante los que la arquitec-
tura se abre al entorno urbano o al paisaje: «Desde un punto de
vista material, la idea de espacio conduce a la tesis de la unidad
plastico-espacial, que encuentra su expresion de tres maneras: es-
pacio exterior (masa o voliimenes), espacio interior, y su culmi-
nacién en la interpenetracién de ambos tipos de espacio. Toda re-
novacion espacial habra de partir de esta base universal.» 3

Esta tensién entre el espacio exterior y el interior y su interre-
lacién en la arquitectura es uno de los elementos claves del di-
sefio: «Yo tiendo a proyectar desde fuera hacia dentro al tiempo
que desde dentro hacia fuera. Las tensiones necesarias me ayudan
a hacer arquitectura. Puesto que el interior es diferente del exte-
rior, el punto de cambio, que es el muro, constituye un hecho ar-
quitecténico. La arquitectura ocurre en el encuentro de las fuer-
zas interiores y exteriores del uso y del espacio. Estas fuerzas del
interior y del entorno son al tiempo generales y particulares, ge-
néricas y circunstanciales. La arquitectura, como el muro entre el
interior y el exterior, se convierte en el testimonio espacial de esta
resolucién y este drama.» ™

A partir de las conquistas de la modernidad, el espacio arqui-
tectonico fluye libremente y la arquitectura ya no es una sucesién
de espacios cerrados, sino un espacio continuo; ya no tiene un ca-
ricter estdtico, esta llena de movimiento y en ella se da una in-
tensa relacién entre espacio y tiempo. Este espacio moderno se ha
interpretado de muy diversas formas. Mientras en los proyectos
de Ludwig Mies van der Rohe podemos apreciar ese espacio ho-
mogéneo e isétropo, que se extiende de forma ilimitada, hasta el
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punto de hacer desvanecerse la separacién entre interior y exte-
rior, en la obra de Le Corbusier podemos contemplar c6mo ese
espacio fluyente se convierte en una sucesiéon de dmbitos unidos
por la promenade architecturale o paseo arquitecténico.

Si la planta libre tiene casi un siglo de existencia, la liberacién
de la seccién ocurrié mucho mds tarde. La arquitectura del Mo-
vimiento Moderno mantuvo una relativa ordenacion de niveles,
que sélo se alteré con la crisis de la modernidad. Algunos pro-
yectos de Alvar Aalto, y sobre todo los de James Stirling, operan
sobre la seccién buscando la libertad compositiva que ya existia
en el disefio de las plantas. Experimentos posteriores de arquitec-
tos como Rem Koolhaas, MvRDV o Herzog & de Meuron mues-
tran que hoy la libertad adquirida inicialmente para la planta,
que posteriormente se extendié a la fachada y mas tarde a la sec-
cién, ha invadido ya la totalidad del espacio arquitecténico. Esta
libertad espacial viene tan sélo limitada por factores exdgenos,
como el limite de nuestra parcela, el plano del suelo, la relacién
interior-exterior, etcétera; y serd modelada de acuerdo con los
factores endégenos, como la funcién, la estructura y la economia.

La libertad espacial conduce a que el proyecto se configure fre-
cuentemente a partir de un sistema espacial auténomo, es decir,
que en lugar de una elaboracién a partir de los condicionantes o
de una idea, es el concepto espacial el que genera el proyecto: «En
cada proyecto buscamos un sistema espacial que sea capaz de dar
cabida a todas las exigencias de partida pero que, ante todo, sea
eficaz en si mismo. Una vez encontrado el sistema, el proyecto se
va revelando por si mismo.»*$

La creacién total de ese espacio —en el que ademds intervienen
el tiempo, la funcién, la técnica y la economia- es el objetivo del
proyecto de arquitectura: «De este modo, el constructor no en-
vuelve el vacio, sino cierta morada de las formas y, al trabajar el
espacio, lo configura por fuera y por dentro, como un escultor. Es
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geémetra cuando traza los planos, mecdnico cuando combina la
estructura, pintor cuando distribuye los efectos, escultor cuando
trata las masas.»®

Forma y funciéon

Rechazamos toda especulacion estética, toda doctrina, todo for-
malismo. La arquitectura es la voluntad de una época concebida
en términos espaciales. Viviente, cambiante, nueva. No puede
darse forma ni al tiempo pasado, ni al tiempo futuro, solamente
al presente. Tan solo esta manera de construir es creadora. Crear
la forma a partir de la naturaleza de la obra con los medios de
nuestro tiempo. Este es nuestro trabajo.

Ludwig Miks vaN DER ROHE, “Tesis de trabajo”, 1923.

La tendencia hacia la abstraccion de la arquitectura moderna
borré todo el sistema clasico de significantes y formas prefijadas.
Ahora el proyectista tiene mucha libertad en su labor composi-
tiva, que es abstracta y por tanto no tiene que seguir las leyes de
las estructuras narrativas. Asi, si en el sistema cldsico habia que
aplicar una serie de sistemas proporcionales, secuenciales y utili-
zar recursos formales preestablecidos, en la nueva arquitectura
no se trata de aplicar reglas y elementos, sino de crearlos en cada
momento. De esta manera, la arquitectura crea formas, pero en
adelante no ser4 ese su objetivo principal, sino crear vida y ser util
a la vida. Como decia Mies van der Rohe: «Yo no ataco la forma,
sino la forma como fin. Y la ataco sobre la base de mi experien-
cia. La forma como fin desemboca inevitablemente en el forma-
lismo. Porque se ocupa solamente del aspecto exterior de las co-
sas. Pero solo lo que tiene vida en su interior puede tener un
exterior vivo. S6lo aquello que tiene una vida intensa puede tener
una forma intensa.»"7

Ese proyecto que crea vida solo puede ser qtil si esta inserto en
su tiempo y parte de las necesidades y de las condiciones reales a
las que tiene que responder: «La arquitectura es la relacion espa-
cial del hombre con su entorno y la expresiéon de como se afirma
en él y como sabe dominarlo. Por esto, la arquitectura no es sélo
un problema técnico, ni un problema exclusivamente organiza-
tivo y econémico. En realidad, la arquitectura siempre es la con-
sumacion espacial de una decision intelectual; esta ligada a su
tiempo y sé6lo puede revelarse a través de tareas vivas y a través
de los medios propios de su época. El requisito imprescindible
para el trabajo arquitectdnico es el conocimiento de la época, de
sus tareas y de sus medios.»*®

La funcion estd en el origen mismo de la arquitectura y es con-
sustancial a ella, ya que toda arquitectura nace con un fin social,
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de servicio a la sociedad y a los individuos que la integran. En la
cultura moderna, el proyecto se realizaba fundamentalmente
desde esta consideracion de la funcién, en un proceso experimen-
tal que creaba formas innovadoras al estar regido por la funcién
y la economia, en lugar de por la tradicién y la historia: «Un ob-
jeto estd determinado por lo que es. Para crearlo de tal manera
que funcione correctamente, se debe investigar primero su identi-
dad, ya que debe servir plenamente a su finalidad, esto es, debe
cumplir en la préctica sus funciones y ser consistente, barato y
‘bonito’. Esta investigacién de su identidad tiene como resultado
el que mediante la decidida consideracién de todos los métodos
modernos de fabricacidn, construccién y materiales se producen
formas que, discrepando de la tradicién, actiian con frecuencia de
manera desacostumbrada y sorprendente.»*®

En el proyecto moderno, la funcién era una variable determi-
nante del proyecto, hasta el punto de afirmarse con frecuencia
que la funcién crea la forma, como sucede en la evolucién biol6-
gica con los 6rganos de los animales. Asi pues, el proyecto mo-
derno estudiaba detalladamente las funciones para crear edificios
perfectamente estructurados y dimensionados para servir a esas
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funciones. Los edificios modernos se convertian en maquinas ri-
gurosamente disefiadas y calculadas para unas funciones deter-
minadas. El problema surgi6é cuando la evolucion de la sociedad,
de sus funciones, de sus hibitos y de sus comportamientos, era
tan ripida que dejaba en pocos afios obsoleto cualquier edificio
disefiado y dimensionado para un momento concreto. Esto era
patente ya en los afios 1950 y 1960 para los edificios piblicos de
cardcter educativo, cultural o sanitario, pero hoy lo es para todo
tipo de edificios, incluidos los de vivienda.

Esta circunstancia obligd a reconsiderar el protagonismo asig-
nado a la funcién y relativizar su influencia en el disefio. Hoy en
dia, sabemos que cualquier edificio que construyamos va a sufrir
numerosas transformaciones a lo largo de su existencia, tanto de
caricter técnico como funcional e incluso morfolégico. Por ello,
mds importante que su exacto disefio y dimensionamiento fun-
cional, es que la arquitectura sea flexible y pueda adaptarse a los
cambios. Una arquitectura flexible, transformable y extensible es
hoy una arquitectura mucho mas til que cualquier edificio tipo-
légica y funcionalmente exacto, pero rigido e inmutable: «En la
actualidad, las tareas del proyecto estin adoptando formas cada
vez mds complejas y los programas son cada dia mds vagos e in-
definidos. Los programas basados en la prediccion del tipo de
usuario del edificio estdn perdiendo fuelle. Se huye de los sistemas
arquitectonicos fijos, al tiempo que conceptos tales como la fle-
xibilidad, la variedad de formas o la estrategia se convierten en
las palabras clave.»*°

Por esta razén, los estudios sobre tipologia —que tanto interés
despertaron hace dos décadas— se encuentran hoy casi olvidados.
Y no es que no sea iitil el conocimiento de los tipos arquitecténi-
cos a la hora de proyectar, pero es algo que ha dejado de ser la
principal fuerza inspiradora de nuestros proyectos, aunque siem-
pre esté de alguna forma presente: «En todo proyecto arquitectd-
nico hay pues un aspecto tipoldgico: tanto en el sentido de que el
arquitecto busca conscientemente acomodarse a un tipo o rom-
per con él, como en el de que toda obra arquitectdnica pretende,
en definitiva, plantearse como un tipo.»*

Otra transformacién reciente es la ruptura de la tradicional se-
paracion entre espacios publicos y espacios privados, que ha su-
frido un cambio de significacidn. Si antes la separacion entre am-
bos dmbitos era evidente y articulaba el proyecto, en las Gltimas
décadas se ha producido una interconexion entre ambos, de
forma que cada vez mds nos encontramos con espacios privados
que funcionan como piiblicos o locales piblicos utilizados, al me-
nos temporalmente, de forma privada. Por tanto, mds que estar
preocupados por trazar fronteras funcionales en nuestros proyec-
tos, debemos tender a crear espacios versitiles, flexibles, trans-
formables y utilizables de diversas maneras en circunstancias dis-
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tintas. Solamente asi conseguiremos crear edificios que se sientan
cémodos en nuestro mundo complejo y contradictorio, y que
afronten el futuro sin demasiadas rigideces.

En la arquitectura moderna existi6 siempre una clara delimi-
tacion entre el espacio habitable y los espacios de circulaciones,
instalaciones y servicios, 0 —como lo expresé Louis Kahn- ‘espa-
cios servidos’ y ‘espacios servidores’. Aunque en algunos mo-
mentos nos puede ser itil interpretar nuestros proyectos desde
esa Optica, hemos de tener presente que en la arquitectura actual
esa distincién también ha dejado de ser tajante. En efecto, hay es-
pacios que son a la vez servidos y servidores, y otros que escapan
a esa clasificacién.

El requerimiento de una arquitectura flexible y transformable
lleva a que la arquitectura actual sea una arquitectura mucho més
compacta que la arquitectura de la modernidad. La composicién
del edificio como una médquina formada por piezas disefadas y
dimensionadas de acuerdo con un programa funcional estricto ya
no tiene sentido. Desde la construccion del Centro Pompidou en
Paris, se ha concebido el edificio piiblico mds como un contene-
dor de interior transformable que como una suma de piezas es-
pecializadas.

Los sistemas de comunicacién y transmision de personas, ma-
teriales o energia, sobre todos los verticales {como escaleras, as-
censores, rampas o conductos de instalaciones), constituyen un
importante elemento de organizacién espacial de nuestros pro-
yectos y una de las primeras cosas que nos planteamos en el pro-
ceso de elaboracion de los mismos. Pero el requerimiento de fle-
xibilidad y mutabilidad ha llevado también a una transformacién
en estos sistemas de comunicacién interna del edificio. Si en el
proyecto moderno las comunicaciones, especialmente las vertica-
les, ordenaban y articulaban el espacio interior, actualmente su-
ponen una importante traba para la transformacién de los espa-
cios, por lo que frecuentemente se desplazan hacia el exterior del
edificio, como en el citado Centro Pompidou o en el edificio de 1z
compaiiia Lloyd’s en Londres, de Richard Rogers.
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El proyecto siempre tiene una funcion social y debe satisfacer
unas necesidades. Pero las funciones son en el momento actual
variadas y cambiantes. Un objeto arquitecténico, un disefio, es el
resultado de la relacién entre diversas funciones de muy variado
tipo que conviven y se entrecruzan en él. Por otro lado, esas fun-
ciones no son inmutables, sino que cambian por ciclos y evolu-
cionan en el tiempo. Por esas razones, mas que una funcién uni-
voca y determinista, tendriamos que pensar que el proyecto se
asienta sobre un paisaje de funciones superpuestas y mutables.

Materia y energia

La construccién es la lengua materna del arquitecto. El arqui-
tecto es un poeta que piensa y habla en términos constructivos.

Auguste PERRET, Contribution a une théorie
de larchitecture, 1952.

La arquitectura es también un sistema estructural, constituido
por la combinacién y ensamblaje de materiales, que intercambia
energia con su entorno. Cuando proyectéis, pensad en los mate-
riales, en la estructura, en las instalaciones, desde el inicio mismo
del proceso de elaboracién del proyecto: «La construccién es un
instrumento para concebir, no una técnica para resolver: no debe
determinar solucién alguna, sino propiciar decisiones cuyo sen-
tido necesariamente ha de trascenderla; su destino es contribuir
decisivamente a la sistematicidad congénita del edificio.»**

No podemos proyectar los espacios en abstracto, porque los
espacios necesitan materializarse, necesitan sostenerse, necesitan
alimentarse. Sin materia y energia, los espacios son solamente
fantasmas, espiritus sofiados, vanas ilusiones. En el proceso de
elaboracién del proyecto, las ideas se concretan en materiales y
sistemas constructivos: «Yo creo que la arquitectura es pensa-
miento: la arquitectura esta antes en la cabeza que en la materia.
Y es un pensamiento que toma cuerpo a través de la construccion.
O sea, que la gravedad, la orientacion..., son cuestiones ineludi-
bles y que requieren que la idea adquiera un esqueleto, un soporte
que es la propia construccién. Son tales las posibilidades mate-
riales que, si no hay previamente una idea clara, no se puede apli-
car esa idea a la materia, porque la materia es al final el soporte
de la idea.»*3

Estos materiales compuestos forman una estructura material
del edificio, entendida como algo mas que sus elementos resisten-
tes: «Todos los proyectos estin compuestos de una intencién y de
una estructura; entendiendo por estructura no la meramente re-
sistente, sino la espacial compleja; y por intencidn algo asi como
el dltimo sentido, la razén de ser del proyecto. En los proyectos,
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lo mds dificil es encontrarles la intencidon: lo que quieren ser.
Luego hay que darles una virtualidad consfructiva, una estruc-
tura, una suma de situaciones parciales que hacen que todo el
conjunto sea una unidad, de manera que no puedes quitar una
parte sin que el resultado pierda. ;Cémo busco la intencién? La
intencion pertenece a la creacion, mientras que la estructuracién
del proyecto pertenece a la profesionalidad del arquitecto.»*

La estructura es una limitacién a la libertad, que aunque libe-
rada de la gran barrera que suponian los muros de carga, crea en
el interior de los espacios frecuentemente una malla estructural de
pilares. Pero hoy también se trabaja con la estructura con mucha
mas libertad que hace unas décadas, en ocasiones llevindola ha-
cia el exterior del edificio, creando fachadas portantes que dejan
un interior diifano, y en otras ocasiones utilizando estructuras
colgantes con elementos estructurales que al trabajar a traccién
no son afectados por el pandeo y pueden ser mucho mis delga-
dos. También el desarrollo de las estructuras tridimensionales, de
los forjados postensados y de las estructuras de gran canto, en
ocasiones habitables, hace que hoy trabajemos con luces estruc-
turales mucho mas amplias que en tiempos pasados.

La introduccién de nuevos materiales y nuevas técnicas cons-
tructivas supone un reto constante para el arquitecto, que ha de
innovar para adaptarlos y utilizarlos en una arquitectura cuyos
programas funcionales y objetivos son también cambiantes. El ar-
quitecto se convierte de este modo en un inventor que desarrolla
en su campo nuevas aplicaciones de un abanico de materiales y
productos industriales siempre en expansion y continua transfor-
macioén. La eleccién de los materiales y del sistema constructivo
determina en parte la naturaleza de la arquitectura: «Una arqui-
tectura que no ha nacido de un sistema de construccion no es mis
que una moda.»*’

En los primeros proyectos de muchos alumnos hay una ten-
dencia intuitiva a delimitar espacios por lineas que son a la vez ce-
rramiento, estructura resistente y cubierta. Ello procede sin duda
de la tradicidn arquitectdnica occidental en la que los edificios se
sustentaban por muros de carga que a la vez eran el cerramiento
y sobre los que descansaba el sistema de cobertura. Pero la ar-
quitectura del siglo xx ha independizado estos elementos. El sis-
tema de estructura sobre pilares hace que, desde las propuestas de
Le Corbusier y de Mies, los elementos sustentantes de la estruc-
tura puedan estar dentro o fuera del cerramiento, funcionando
asi mejor, al no tener que coincidir materiales que tienen funcio-
nes y comportamientos distintos frente a los movimientos estruc-
turales, las dilataciones, etcétera. Por otro lado, las posibilidades
de volar los forjados y cubiertas que incorporaron las estructuras
de hormig6n armado y de acero, permiten que el espacio se pro-
yecte mas alld de las lineas de carga y de cerramiento.
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La superficie que nuestra arquitectura ofrece al exterior es otro
de los grandes determinantes del proyecto, en cuanto que es deci-
sivo para su forma y para su balance energético. Tradicional-
mente, la arquitectura mostraba al exterior sus muros, mds o me-
nos revestidos, y su cubierta, con una geometria y materiales
distintos de aquéllos. Sin embargo, la evolucién de los materiales
y la libertad compositiva de la arquitectura contemporanea han
hecho que hoy no establezcamos grandes distinciones entre estos
elementos y hablemos mas bien de la envolvente o de la piel del
edificio.

A diferencia del muro de la arquitectura tradicional, esta piel
suele hoy ser un elemento compuesto por sucesivas capas espe-
cializadas con distintas funciones: acabado, aislamiento, imper-
meabilizacioén, conducciones, etcétera. En algunos casos puede
ser también una piel inteligente, capaz de transmitir mensajes o
de captar energia del exterior, como en los sistemas de envoltura
fotovoltaica. La ruptura de la separacién entre espacio interior y
espacio exterior que la modernidad habia propiciado aparece asi
bajo una nueva dimensi6n, y los objetivos de la arquitectura se di-
versifican y complejizan. «La piel del edificio es limite y es tran-
sicidn, es mascara y es transparencia. Tiene un espesor y ocupa
tres dimensiones en el espacio, pero también esta dotada de espe-
sor en el espacio multidimensional de las variables que regula. Es
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cortina, filtro, amortiguador. Es construccién orientada a mante-
ner en un nivel de bienestar las variables esenciales como la trans-
parencia, la luz del sol, el ruido o la privacidad.»*¢

La forma en la que nuestra arquitectura se posa sobre el suelo
es otro elemento importante en nuestro proyecto. En muchos ca-
sos se crea un plano artificial a modo de zécalo, podio o plata-
forma, como en la Opera de Sidney. En otros casos, el edificio se
eleva limpiamente sobre el terreno, como dejando pasar el te-
rreno por debajo de él, como en la casa Farnsworth. En algunas
ocasiones, el terreno se rehinde para crear un plano inferior de
acceso, como en el Banco de Bilbao, de Sdenz de Oiza. En muchas
ocasiones, nuestro edificio contintia en el subsuelo y se extiende,
creando asi un mundo subterrineo, a veces tan importante, o
mds, que la parte visible.

Ademads de trabajar con el espacio y la luz, la superficie y los
volimenes, el arquitecto trabaja con la energia, creando las con-
diciones para la vida humana, un entorno con adecuadas condi-
ciones de temperatura y humedad. La introduccién, desde el ini-
cio del aprendizaje, de la energia como una de las dimensiones
basicas del proyecto, supone arrojar una luz nueva sobre el que-
hacer arquitecténico y darle vida, hacerlo flexible, mutable en el
tiempo: «La arquitectura puede entenderse como organizacién
material que regula y ordena flujos energéticos; y al propio tiem-
po, e inseparablemente, como organizacién energética que esta-
biliza y mantiene formas materiales.»*’

El conocimiento de las fuentes de energia, su correcta utiliza-
cién y las implicaciones que tiene para el usuario y para el con-
junto del medio ambiente natural son premisas necesarias para
un desarrollo adecuado del proyecto. La nueva sensibilidad de re-
lacién con el medio ha de estar presente en todo el proceso de
proyecto y se manifiesta en la concepcién del proyecto como
parte de un ecosistema y de un paisaje mis amplio, en el que nues-
tra obra se inserta: «En todo caso, la introduccién de los ingre-
dientes de integracién al medio en la arquitectura nunca se puede
hacer al final del proceso del proyecto, sino que debe comportar
una total transformacién de los mecanismos de proyectacién y se
debe tener en cuenta en la misma ensefianza.»?®



Capitulo VI

La representacion

Me gustaria estar siempre dibujando. Dibujo siempre, porque me
gusta. En cierto modo, el dibujo forma parte del proceso de cap-
tar la atmésfera de una ciudad, de un pais... [...] Al dibujar uno
se fija mds; dibujar exige atencién al detalle. Por otro lado, surge
la idea de lo que se va a proyectar.

Alvaro S1za. “Conversaciones con Valdemar Cruz”, 2005.

El proyecto es como un ser vivo. Al principio no es casi nada, tan
s6lo una vaga y lejana promesa de algo, pero poco a poco, con-
forme el tiempo va pasando, el proyecto va creciendo, tomando
forma, definiéndose, hasta que llega un momento que aparece en
su realidad y empieza a vivir. Se puede decir que un nuevo ser ha
nacido.

Una vez que el proyecto ha tomado su forma, una vez que se
ha reflejado en unos documentos y configura una realidad com-
pleta, comienza su segunda vida, en la que debe convertirse en
una obra arquitectonica. Es un proceso a veces muy rapido, otras
excesivamente lento; hay veces que no llega jamds a consumarse,
pero lo normal es que el proyecto se materialice en obra a través
de un proceso en el que sufre modificaciones, alteraciones, adap-
taciones.

Cuando la obra estd construida, comienza la tercera etapa en
la vida de la arquitectura. Es como si hubiera llegado a su mayo-
ria de edad y comenzara a vivir su vida propia, independiente de
su creador. Las vicisitudes, cambios y transformaciones que vivira
en sus afios o siglos de existencia ya no seran responsabilidad
nuestra y aunque, como con un hijo, siempre querremos estar
cerca para aconsejar y ayudar, a menudo el edificio desoird nues-
tros consejos o ignorard nuestra disposicién. Vivira su vida, larga
o corta, apacible o convulsa, hasta que un dia dejari de existir,
como todos los seres vivos.

Tres formas de contar

En el teatro bay que decir las cosas tres veces: la primera, porque
hay que decirlas; la segunda, para que se entere el piblico; y la
tercera, para que se enteren los criticos.

Jacinto BENAVENTE, hacia 1920.



I52 EL PROYECTO DE ARQUITECTURA

A los arquitectos nos sucede algo parecido a lo expresado por el

. . . . -
insigne dramaturgo en la cita que encabeza este apartado. Si que-

remos transmitir bien nuestro proyecto, también nosotros tene-
mos que contarlo tres veces, de forma que tenderemos sobre €l
tres miradas diversas y haremos de él tres interpretaciones dife-
rentes pero complementarias.

La primera y mas inmediata manera de transmitir nuestro pro-
yecto es contar la realidad del proyecto con sus medidas, sus es-
pacios, sus materiales, para que pueda construirse. Para ello usa-
mos normalmente el sistema de representacién que, desarrollado
desde el Renacimiento, adopté en el siglo xviil unas reglas uni-
versalmente aceptadas: las proyecciones diédricas acotadas. Me-
diante las plantas, los alzados y las secciones, definimos la arqui-
tectura que hemos ideado, con el acompaiiamiento de detalles
constructivos, planos de estructuras y de instalaciones, la memo-
ria, el presupuesto y el pliego de condiciones.

Pero con todo ello no terminamos de transmitir nuestras ideas.
Si esta forma de representacion es necesaria para que se pueda
construir el edificio que hemos ideado —es decir, para que el con-
tratista, el albaiiil, el carpintero o el electricista puedan hacer su
trabajo—, a menudo esos detallados planos poco le dicen al pro-
pietario de la futura vivienda o al ciudadano que va a usar el mu-
seo o la biblioteca que hemos disefiado.

Se necesita entonces otro tipo de documentos que hagan inte-
ligible nuestro proyecto a las personas que, sin ser técnicos, par-
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ticipantes en el proceso de construccién, tienen una estrecha rela-
cién con él, bien porque nos han encargado el proyecto o porque
van a disfrutarlo en el futuro. Se trata de axonometrias, perspec-
tivas, fotomontajes, maquetas, infografias o cualquier otra simu-
lacién que haga perfectamente legibles las determinaciones del
proyecto a quienes no tienen la formacién técnica adecuada para
deducir de los planos técnicos la realidad del proyecto.

Pero atn hay una tercera forma de expresar nuestro proyecto,
destinado a un tercer tipo de espectadores. Se trata de contar el
contenido del proyecto a quienes pueden valorar su calidad y juz-
gar sus aportaciones, bien sea en un concurso, en una sesion cri-
tica o en una publicacién profesional. En este caso el problema es
el opuesto al anterior. No se trata de que tengamos que reprodu-
cir 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 desa-
rrollo, las referencias que hemos utilizado, las razones que nos
han movido para tomar determinadas decisiones. Es explicar el
proyecto reconstruyendo su proceso de gestacién, y esto se hace
a través de la memoria escrita, de esquemas, de croquis iniciales,
de fotografias de referencias, de maquetas de trabajo.

Cuando un proyecto se ha contado de estas tres formas, esta
completo. Cualquier persona que se acerque a él podra enten-
derlo de modo adecuado, en funcién de su demanda de informa-
cién. Naturalmente, no siempre hay que completar exhaustiva-
mente estas tres visiones del proyecto. Asi en un proyecto normal,
que No va a ser expuesto, pero si construido, quiza nos contente-
mos con la primera férmula. En un concurso de ideas, sin em-
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bargo, seguramente pondremos el acento en la segunda o en la
tercera vision, dependiendo de si va a ser juzgado por el publico
o por un jurado técnico. En la publicacion del proyecto, sin em-
bargo, combinaremos aspectos de las tres visiones, pero dando
mds énfasis a una de ellas segin sea el cardcter del medio en el que
se publica.

Estas tres formas de comunicar el proyecto tienen un paralelo
en la retdrica clasica, que distinguia tres tipos de discurso, tal
como propuso Anaximenes de Lampsaco y recogid Aristoteles: el
discurso judicial sobre acciones pasadas; el discurso deliberativo
sobre acciones futuras y el discurso demostrativo para encomiar
o criticar lo presente. El primero de ellos seria el equivalente al
modo de contar el proceso del proyecto; el segundo es andlogo a
la descripcién de cémo serd la obra en el futuro; y el tercero mues-
tra la realidad del proyecto en su configuracion estricta.

Un estudiante tiene que aprender a transmitir el proyecto de
estas tres formas y ejercitarse en ello, y no sélo a través de dibu-
jos, maquetas, fotomontajes y escritos, sino también con la pala-
bra, ya que al contarlo oralmente también lo expondremos de
forma distinta segiin quién tengamos delante. Nuestro lenguaje
serd muy distinto si hablamos en la obra a los oficiales, que si lo
defendemos ante un jurado de arquitectos o lo exponemos en una
sesion piblica.

Para que un proyecto se convierta en arquitectura es funda-
mental que esté bien representado y que lo comuniquemos co-
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rrectamente. Asi, cuanto mejor definido esté, menos problemas
surgirdn en la puesta en obra; cuanto mas convincentemente ex-
presemos nuestras ideas o el resultado al que aspiramos, mis po-
sibilidades tendremos de que sea aceptado en un concurso o por
el cliente. El proyecto es un conjunto de ideas transformadas en
arquitectura, y s6lo representdndolas adecuadamente podremos
llegar a cumplir sus objetivos.

Instrumentos de representacién

La herramienta de disefio es un tema fundamental porque las
ideas, los pensamientos y las visiones no se pueden comunicar di-
rectamente; s6lo pueden ser expresadas con la ayuda de ‘herra-
mientas’, ‘instrumentos’ o ‘medios’. Tenemos que comunica
nuestras ideas mediante gestos, hablando sobre ellas, escribién-
dolas o representdandolas de cualquier otra forma.

Christian GANsHIRT, Tools for Ideas, 2007.

Con el fin de comunicar la obra que hemos creado en nuestra
mente utilizaremos una serie de técnicas de representacién que
permitan hacer legible y transmisible el proyecto. Esas herra-
mientas no aparecen sélo al final del proyecto, las hemos utili-
zado continuamente conforme hemos ido avanzando en el com-
plejo proceso de configuracién del proyecto.

Estos instrumentos de representacién han sido tradicional-
mente graficos: «Podemos distinguir cuatro tipos de modelos uti-
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lizados habituaimente por los arquitectos: los bocetos o diagra-
mas; los dibujos a escala como plantas, alzados, secciones y pers-
pectivas; los modelos fisicos a escala o maquetas; y los modelos
digitales sin escala. Los dos primeros tienen como soporte el pa-
pel, el tercero se construye con materiales adecuados como plas-
tico, madera o metal, y el cuarto tipo reside en la memoria de un
ordenador.»*

Pero en la representacin del proyecto intervienen también ins-
trumentos de caricter verbal y escrito. Christian Génshirt ha es-
tudiado las herramientas de elaboracién y representacion del pro-
yecto, y las ha dividido entre instrumentos de naturaleza grifica
o visual y de naturaleza narrativa o verbai: «<Empezando con el
gesto y el lenguaje como primeras herramientas de disefio, se
puede seguir por los instrumentos desarrollados a partir de ellos:
por un lado, croquis, esbozo, dibujo técnico, perspectiva y ma-
queta como herramientas visuales; y por otro, descripcién, cri-
tica, teoria, asi como calculo y programas informaticos como ins-
trumentos verbales.»*

Hoy podriamos decir que en la representacién del proyecto
podemos utilizar una amplia gama de instrumentos, que comen-
zaria por la mimica, el lenguaje hablado, el lenguaje escrito y el
lenguaje matematico, que cuentan con una unica dimensién. El
croquis, las proyecciones diédricas, las perspectivas, la fotografia
y los fotomontajes se desarrollan en dos dimensiones. El disefio

1. Pascual Sellés (edi-
cién), Taller Digital: el orde-
nador como instrumento del
proyecto arquitectonico
(Valencia: Upv, 1999), pigi-
na 17.

2. Christian Ginshirt,
Tools for Ideas: An Intro-
duction to Architectural De-
sign (Basilea: Birkhiuser,
2007), pagina 81.



8.6. Alejandro de la
Sota, croquis y
diagramas para el
Gobierno Civil de
Tarragona, 1957.

LA REPRESENTACION 157

Vivie v ent
meonvares

- Ty gy

1( Cnl - Prvmse rwu%
o d e hmcads & TWW.

o priccpi bedn - *
b affiie @ ki
c..-i."b. etk — q . he e
_ P
-~ e b —«z.i.,ir‘.tz
Plioame Gine® ) ol on
1 "‘:‘:‘_’:: N MoZign Lo inhimens
[y R — rantle ——b
o v
e 1 l Ui
booriyontar. <
[y o p
LT Somdaltl \ /
A : il e e
$€ & Vomagoa Agear b fasead ~ .
" P o $& nalec ot b &
- i b 1) o et oz L) u.)..\--;-.,‘t,.

gy ek o ShmiTh BN e i Brem d b W o
asistido por ordenador comparte dos y tres dimensiones. La ma-
queta y las infografias desarrolladas por determinados progra-
mas de disefio y modelado asistido por ordenador tienen tres. El
cine, el video, el rendering o las animaciones pueden llegar a las
cuatro dimensiones al introducir el movimiento en una realidad
tridimensional.

No penséis que a la hora de trabajar o de representar vuestro
proyecto tenéis que optar por uno o por otro de estos instrumen-
tos. Al contrario, lo interesante es utilizarlos conjuntamente, por-
que son complementarios. Asi, es frecuente ver al arquitecto que
sigue croquizando mientras estd sentado a la pantalla del orde-
nador, o que dibuja a mano sobre los planos ploteados, mientras
sigue construyendo y destruyendo a la vez una maqueta en conti-
nua transformacién. Lo importante no es el medio en el que se
manifiesta el pensamiento arquitectdnico, sino ese pensamiento
mismo, y cuantos mas medios tengamos para reflejarlo y plas-
marlo en una realidad que podamos contemplar criticamente
para superarla, més eficaz serd nuestro trabajo.

La palabra, el dibujo, la maqueta y el ordenador son asi ins-
trumentos complementarios que nos van a permitir la conforma-
cién, el desarrollo y el control del proyecto, y, a la vez, instru-
mentos de representacién y transmisién del mismo. Cuanto mas
diestros seiis en el dibujo, en la construccién de maquetas o en el
manejo de los diversos programas de disefio asistido por ordena-
dor, mas facilmente podréis desarrollar un proceso que en reali-
dad esta en vuestra propia mente.

El medio mas tradicional y constante de representacién del
proyecto ha sido el dibujo, a través del cual el arquitecto da forma
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a las ideas, las hace conscientes y las puede criticar y modificar
para hacerlas evolucionar hacia el proyecto, que siempre se ma-"
nifestara a través de esta herramienta: «En arquitectura, el dibujo
es el pensamiento mismo del arquitecto; es la imagen presente de
un edificio futuro. Antes de elevarse sobre el terreno, el monu-
mento se dibuja y se forma en la mente del arquitecto; éste lo co-
pia de este modelo meditado, ideal, y su copia se convierte a su
vez en el modelo que habrin de repetir la piedra, el marmol o el
granito. El dibujo es, pues, el principio generador de la arquitec-
tura, es su propia esencia.»3

Desde el Renacimiento, el dibujo ha tenido una importancia
decisiva en la transmision de las ideas arquitecténicas. Leon Bat-
tista Alberti ya distinguia entre el dibujo del arquitecto, de plan-
tas con dimensiones y medidas exactas, y el del pintor, con som-
bras y perspectiva: «Entre el disefio del pintor y del arquitecto
hay esta diferencia: que aquél procura mostrar los resaltos de la
tabla con sombras, lineas y dngulos desmenuzados; y el arqui-
tecto, menospreciadas las sombras, pone los resaltos alli por la
descripcién y planta del fundamento, y ensefia los espacios y fi-
guras de cada frente y lados en otra parte con lineas constantes y
verdaderos dngulos, como quien quiere que sus cosas no sean
imaginadas con vistas aparentes, sino notadas con ciertas y firmes
medidas.»*

Cada momento histérico ha desarrollado sus propios instru-
mentos, los cuales de alguna forma condicionan e influyen sobre
la arquitectura que con ellos se crea. Asi, los maestros del Movi-
miento Moderno utilizaron la axonometria: «Este método de di-
bujo constituye, en realidad, un método de proyecto, porque per-
mite al arquitecto la elaboracién simultdnea y sin distorsion del
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Gomez, 1582), pagina 34.
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espacio, de la estructura, de la geometria, de la funciéon y del de-
talle. Fue una herramienta necesaria para que los constructivistas
analizasen su carpinteria de mecano; en manos de Stirling y Go-
wan, la herramienta se convirtié en una varita magica que esta-
blecié el tnico punto de vista platénico, la vinica posicion verifi-
cable, el ala de un avién.»’

Los arquitectos han hecho del dibujo un instrumento de pen-
samiento, hasta el punto de identificar pensamiento y dibujo:
«No puedo pensar si no tengo un ldpiz en la mano. Pricticamente
puedo dibujar a cualquier escala, tengo la costumbre. Ademas,
tiene que ser exactamente ese lapiz, y llevo varios por si acaso se
me pierde alguno. Estoy horrorizado porque s6lo me queda uno,
suelo llevar cuatro. Conforme se va volviendo uno mas paranoico
va afiadiendo lipices, porque si no tuviera ninguno no podria ha-
cer nada. Tiene que ser exactamente ese ldpiz con una mina B.»®

Junto a todas las técnicas de dibujo aparece también la ma-
queta como un eficaz instrumento de ideacidn, control y repre-
sentacion del proyecto, usado desde la Antigiiedad. Al igual que
el dibujo, la maqueta no es sé6lo un instrumento de transmision
del pensamiento, sino también una valiosa herramienta para el
desarrollo del proyecto, al cual de alguna forma también deter-
mina: «Las maquetas se convierten, de esta forma, no sélo y no
tanto en proyectos tridimensionales, sino en un modo segin el
cual se hace la arquitectura.»”

Desde el Renacimiento, la maqueta ha sido un instrumento de
gran importancia para la representacidn de la arquitectura, sobre
todo para el didlogo entre arquitecto y cliente o para mostrar el
proyecto a los futuros usuarios. <En uno de los frescos que Vasari
pint6 en el Palazzo Vecchio para celebrar la ascension de los Mé-
dicis, pint6 a Brunelleschi arrodillindose ante Cosme el Viejo y
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presentdndole la maqueta de San Lorenzo. Pero por supuesto, las
magquetas también eran ttiles a los constructores para la realiza®
cién de un edificio. En esto, como en tantas cosas, el Renaci-
miento continud una tradicién medieval e incluso anterior. Las
maquetas ya se conocian en la antigua Grecia.»®

Pero ademads, la maqueta ha sido siempre para el arquitecto un
eficaz instrumento de pensamiento y un campo para el desarrollo
y evolucién de los proyectos: «Para Alberti, la maqueta no era un
medio para presentar una idea a un cliente, sino un instrumento
para el estudio y realizacién de una idea. Para Brunelleschi, y mas
tarde también para Miguel Angel, el modelo, al contrario, era
aparentemente la representacién de una idea ya del todo formada
en la mente y debia servir de guia a los trabajadores encargados
de la construccién. Segin el tratado de Alberti, la maqueta era ne-
cesaria para estudiar un proyecto, mejorar las proporciones y lle-
gar asi a la formulacién del proyecto definitivo.»?

Para algunos arquitectos, la maqueta ha tenido un papel mas
importante que el dibujo en la definicién y concrecién de los pro-
yectos. Christian Norberg-Schulz escribia sobre Ludwig Mies van
der Rohe: «Su oficina de Chicago esta llena de maquetas de todos
los tamafios, maquetas muy bonitas de edificios enteros, pero
también de esquinas y uniones especiales. En las salas de dibujo
de su departamento en el Illinois Institute of Technology ocurre
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lo mismo. Sus alumnos trabajan como si fueran artesanos meta-
listas de profesion y construyen esqueletos detallados a gran es-
cala. Todo parece basarse mds en construir que en dibujar ‘ar-
quitecturas de papel’. La maqueta es lo fundamental y los dibujos
no son més que herramientas para la obra.»"°

En otros momentos, sin embargo, la maqueta no ha sido con-
siderada como un instrumento apropiado de representaciéon del
proyecto. A mediados del siglo xx escribia Pascual Bravo: «Po-
dria parecer que el completar con maqueta los dibujos que defi-
nen una obra arquitectdnica ayudaria a resolver el problema con-
ceptual y representativo; pero si nos damos cuenta de que una
magqueta define volimenes y no espacios, y de que prescinde por
completo de lo que constituye la verdadera esencia del concepto
espacial, que es la relaci6n de las dimensiones del edificio con res-
pecto a las dimensiones del hombre, se comprenderd cémo tam-
poco la maqueta puede servir de mucho para la formacién de esta
sensibilidad.»**

Sin embargo, las cosas han cambiado mucho y hoy la maqueta
es un instrumento fundamental en el proceso de definicién del
proyecto y en su representacion para concursos, su presentacion
ante el cliente y la informacién a sus futuros usuarios. Mediante
el dibujo y la maqueta el proyecto se hace transmisible y puede
llegar a construirse. El alumno debe saber que contar el proyecto
es representarlo en su realidad fisica para que pueda ejecutarse,
pero también expresar su contenido y sus intenciones, y a la vez
narrar el proceso de proyectacion.

Las transformaciones que ha sufrido el mundo en las ultimas
décadas han tenido gran influencia en la arquitectura y en el pro-
yecto arquitecténico. Las nuevas tecnologias de almacenamiento,
tratamiento y transmisién de la informacién han revolucionado
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el proceso de elaboracién y representacion del proyecto de diver-
sas formas. *

En primer lugar, es mucho mayor el acceso a la informacién,
por lo que las etapas previas de recogida de datos pueden ser mu-
cho mas fructiferas, aunque también a veces mas arduas. Asi, se
puede disponer de una cartografia mas precisa y especializada;
podemos obtener asimismo muchos més datos del lugar, de su en-
torno y de su historia, etcétera.

En el proceso de ideacién el ordenador es un gran aliado que
nos permite trabajar en dos y tres dimensiones simultineamente
y en todas las escalas. El ordenador no sustituye al croquis 0 a la
maqueta, pero los complementa de una manera muy eficaz.

La elaboracién de un proyecto, especialmente cuando es de
cierta envergadura, seria hoy practicamente imposible sin la in-
formadtica, que ayuda en la elaboracién de planos, en el cilculo de
estructuras e instalaciones, en la resolucién de detalles construc-
tivos, en la elaboracion de mediciones y presupuestos, etcétera.

También ha cambiado de forma radical la representacién y
transmisién del proyecto. Los programas de disefio asistido por
ordenador ofrecen una mayor gama de posibilidades de repre-
sentacién y expresion grafica, que deben usarse para la represen-
tacion y el desarrollo del pensamiento arquitecténico, no para su
sustitucién: «Por tanto, podemos acoger con serenidad y entu-
siasmo la aportacién de los nuevos instrumentos de representa-
cién de la arquitectura siempre y cuando no olvidemos el disefio.
El riesgo a evitar es que la obsesiva biisqueda del grafismo con-
fiado a los nuevos medios tecnolégicos pueda atrofiar la mano y
la mente del arquitecto, ocultando la imaginacién en la serialidad
homologada de los efectos especiales.»™*

El formato que adopta el proyecto como documento ha va-
riado sustancialmente en los ltimos afios. Si antiguamente eran
carpetas o cajas llenas de papel, los proyectos son hoy archivos
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digitales en un cD, en un DVD, en un dispositivo de almacena-
miento masivo, en la memoria de un ordenador o en Internet.

La forma de trabajar en el proyecto ha cambiado también. La
posibilidad de trabajar continuamente en dos y tres dimensiones,
y de operar con mayor rapidez, exactitud y complejidad, ha per-
mitido desarrollos formales y espaciales desconocidos anterior-
mente. También ahora es posible trabajar en equipo con personas
alejadas en el espacio, asi como modificar continuamente el pro-
yecto, conforme las condiciones cambian o la puesta en obra lo
aconseja. Todo ello tiene una gran influencia para conseguir que
el proyecto contemporineo sea mas exacto, mas rapido y mas fle-
xible. En contrapartida, a veces es menos reflexivo, menos perso-
nal y menos original que el proyecto moderno.

Contenido del proyecto

El disefio es la invencién de un objeto por medio de otro que lo
precede en el tiempo. El diseriador opera sobre este primer ob-
jeto, el proyecto, modificindolo hasta que lo juzga satisfactorio.
Luego traduce sus caracteristicas a un cédigo de instrucciones
apropiado para ser comprendido por los encargados de la mate-
rializacion del segundo objeto, edificio u obra.

Alfonso CORONA MARTINEZ, Ensayo sobre el proyecto, 1990.

Al final del proceso de representacién llegamos al documento del
proyecto, que ha de contener todas las caracteristicas y presta-
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ciones de la futura obra arquitecténica, asi como la justificaciéon

de las soluciones adoptadas. Su fin fundamental es permitir la eje”

cucién de la obra, pero ademads constituye la base para autoriza-
ciones y contratos, a la vez que conforma un testimonio de lo rea-
lizado. Por todo ello, es un documento complejo que ha de incluir
una cuantiosa y heterogénea documentacién.

En los proyectos que realicéis durante la carrera, normalmente
llegaréis hasta un nivel de definicién equivalente al proyecto ba-
sico, es decir, no habréis de calcular la estructura y las instalacio-
nes, elaborar un pliego de condiciones técnicas o realizar las me-
diciones y el presupuesto. Al realizar el ‘proyecto fin de carrera’
os enfrentaréis por primera vez con la tarea de redactar un pro-
yecto de ejecucién completo, con toda la complejidad que ello en-
trafa.

Aunque tradicionalmente se ha hablado de anteproyecto, pro-
yecto bdsico y proyecto de ejecucién, el Cédigo Técnico de la Edi-
ficacion (CtE) define el contenido del proyecto dividiéndolo sola-
mente en proyecto bdsico y proyecto de ejecucién. En el anexo A
se encuentra la relacién completa de documentos y especificacio-
nes que han de contener ambos. A continuacién exponemos a
grandes rasgos el contenido del proyecto.

La memoria es el documento que describe y justifica el disefio
adoptado. En ella se reflejan en primer lugar los datos basicos y
las premisas iniciales del proyecto: promotor, personas que inter-
vienen en la elaboracion del proyecto, caracteristicas del encargo,
emplazamiento, normativa, asi como los estudios e informes rea-
lizados con carécter previo a la redaccion del proyecto.

El texto de la memoria debe describir los espacios y volimenes
proyectados, definiendo los usos a los que estin destinados y su
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Internacional de
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Madrid, maqueta, 2007.
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relacién con el entorno. Detallard las superfncnes utiles y cons-
truidas, asi como los sistemas de estructura, compartimentacion,
envolvente, acabados, acondicionamiento ambiental y servicios.
Especificard el camplimiento de la normativa, las prestaciones del
edificio y las limitaciones de uso.

La memoria constructiva describe las soluciones adoptadas, li-
mitdndose en el proyecto bésico a la sustentacion del edificio, con
las caracteristicas del suelo y los pardmetros a considerar para el
cilculo de la cimentacién; e incluyendo en el proyecto de ejecu-
cién el conjunto del sistema estructural, con el cilculo y la defi-
nicién de la cimentacién, la estructura portante y la estructura
horizontal.

También en el proyecto de ejecucion se definira el sistema en-
volvente de las fachadas y la cubierta, con descripcién de su com-
portamiento frente a las acciones a las que esta sometido, frente
al fuego, de la seguridad de su uso, de la evacuacién de agua y
comportamiento frente a la humedad. También se incluira el ais-
lamiento acustico previsto, el aislamiento térmico, asi como la de-
manda vy la eficiencia energéticas.

La memoria del proyecto de ejecucién también definira el sis-
tema de compartimentacion, con especificacién de su comporta-
miento ante el fuego y su aislamiento aciistico; los acabados, y el
sistema de acondicionamiento e instalaciones con las prestacio-
nes y el cilculo de proteccién contra incendios, anti-intrusién, pa-
rarrayos, electricidad, alumbrado, ascensores, transporte, fonta-
neria, evacuacién de residuos liquidos y sélidos, ventilacién,
telecomunicaciones, instalaciones térmicas del edificio proyec-
tado y su rendimiento energético, suministro de combustibles,
ahorro de energia e incorporacion de energia solar térmica o fo-
tovoltaica y otras energias renovables. Finalmente, definird el
equipamiento de baiios, cocinas y lavaderos, equipamiento in-
dustrial, etcétera.

La memoria del proyecto de ejecucién incluye un apartado de
cumplimiento del CTE a través de la justificacién de las presta-
ciones del edificio por requisitos basicos y en relacién con las exi-
gencias basicas del propio CTE en seguridad estructural, seguri-
dad en caso de incendio, seguridad de utilizacién, salubridad,
proteccidn contra el ruido, ahorro de energia, asi como el cum-
plimiento de otros reglamentos y disposiciones.

La memoria contendrd tantos anexos como sean necesarios
para la definicién y justificacién de las obras, como informacién
geotécnica, cilculo de la estructura, proteccién contra el incen-
dio, instalaciones del edificio, eficiencia energética, estudio de im-
pacto ambiental, plan de control de calidad, estudio de seguridad
y salud, etcétera.

Los planos serdn los necesarios para la definicién del proyecto,
con una escala adecuada y un detalle suficiente para que permi-
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tan la ejecucién de la obra. Se pueden acompanar de perspectlvas
conicas, axonometrias, fotomontajes, fotografias de maquetas,
infografias, etcétera. En caso de obras de rehabilitacién, se in-
cluirdn planos del edificio antes de la intervencién.

El proyecto bésico incluye plano de situacién, plano de em-
plazamiento, plano de urbanizacién, planos de todas las plantas,
incluida la de cubierta, asi como los alzados y las secciones nece-
sarias para definir completamente el proyecto. Todos los planos
irdn acotados, con escala y orientacion.

En el proyecto de ejecucién se incluirdn también planos de es-
tructura, planos de instalaciones, planos de definicién construc-
tiva, y memorias de soluciones concretas y elementos singulares,
como carpinteria, cerrajeria, etcétera.

El pliego de condiciones se incluiré en el proyecto de ejecucion,
y contendri pliego de cliusulas administrativas, (disposiciones
generales, facultativas y econdmicas) y pliego de condiciones téc-
nicas particulares (prescripciones sobre los materiales, prescrip-
ciones en cuanto a la ejecucién por unidades de obra, caracteris-
ticas técnicas de cada unidad de obra y prescripciones sobre
verificaciones en el edificio terminado).

En el proyecto de ejecucidén se incluirdn las mediciones por
partidas, agrupadas en capitulos, con las descripciones técnicas
necesarias para su especificacién y valoracién. En cuanto al pre-
supuesto, en el proyecto bdsico se incluird un presupuesto apro-
ximado y en el de ejecucién un presupuesto detallado organizado
por capitulos, con expresion del valor final de ejecucién y con-
trata, incluyendo el presupuesto del control de calidad y el del es-
tudio de seguridad y salud.

Todos éstos son los documentos legalmente exigibles en un
proyecto de edificacién, y son necesarios para su puesta en obra.
Pero como ya hemos indicado, el contenido del proyecto puede
incluir otros documentos destinados al cliente, a los futuros usua-
rios 0 a otros profesionales. Se trata de maquetas, fotomontajes,
diagramas, croquis, referencias, infografias, animaciones, etcé-
tera, que narran el contenido del proyecto, su proceso o su resul-
tado futuro a otras personas distintas de quienes han de cons-
truirlo.



Capitulo IX

Los caminos del proyecto.

Caminante, son tus huellas y al volver la vista atrds

el camino, y nada mds; se ve la senda que nunca
caminante, no hay camino, se ha de volver a pisar.

se hace camino al andar. Caminante, no hay camino,
Al andar se hace camino sino estelas en la mar...

Antonio MACHADO,
Proverbios y cantares, 1917.

Todo lo que hemos expresado sobre el proyecto en los capitulos
anteriores debe interpretarse con espiritu critico y libertad de
pensamiento, ya que en la creacién arquitecténica no existen re-
glas generales ni normas universales. El camino del proyecto es
un camino personal, que cada arquitecto ha de descubrir y trazar
con su propia experiencia, y para el que no sirve transplantar li-
teralmente sistemas o métodos ajenos. Todo lo que has leido
hasta ahora tiene la finalidad de aportarte ideas, de que experi-
mentes maneras de enfrentarte al proyecto, de ampliar tu conoci-
miento; pero tu propio camino, tu forma de concebir, elaborar y
representar la arquitectura, s6lo podra ser desarrollada por ti.

Para contemplar la enorme variedad de formas de entender el
proyecto y las muy diferentes maneras de hacerlo, hemos elegido
diez de los arquitectos actuales mds conocidos internacional-
mente, para que puedas observar coémo se enfrentan al proyecto,
cudles son sus métodos de trabajo, cémo organizan su equipo.
Hemos estudiado su forma de trabajar, a través de sus palabras y
de las de otros criticos, expresadas en conversaciones, entrevistas
o articulos, a fin de que puedas conocer de una forma directa sus
métodos e instrumentos de trabajo. Contemplandolos y compa-
randolos, podrds comprobar la gran diversidad de procesos, mé-
todos e instrumentos que se utilizan actualmente en el proyecto
de arquitectura.

Frank Gehry: un universo de maquetas

Si tuviera que decir cudl es la contribucion mds importante que he
hecho a la prictica de la arquitectura, diria que es el conseguir la
coordinacién entre la mano y el ojo. Todo esto significa que he
acabado por volverme muy hibil en llevar a cabo la construccion
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de la imagen o de la forma que estoy buscando. Yo creo que ésta

. ope . -
es mi mayor habilidad como arquitecto. Soy capaz de transfor-
mar un boceto en una maqueta y en un edificio.

Frank GenRy, “Conversacion con Alejandro Zaera”, 1995.

En la pelicula dirigida por Sydney Pollack que lleva por titulo
Sketches of Frank Gebry (titulada en espafiol Apuntes de Frank
Gebry), se puede apreciar con claridad el modo de trabajar del ar-
quitecto canadiense-californiano. Cuando recibe un encargo,
Gehry traza primero unos croquis muy libres y difusos, en los que
ya hay una inicial definicién volumétrica y espacial. A partir de
esta primera aproximacidn 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: «Como ha ocurrido siempre, cada
proyecto comienza con un croquis conceptual, un expresivo ga-
rabato a partir del cual crece una multitud de maquetas de estu-
dio totalmente modeladas con cartén y papel, pelicula de alumi-
nio y bloques de madera.»*

Este proceso —que se desarrolla a partir de los primeros cro-
quis— consiste en la creacidn estereotémica y tactil de una volu-
metria surgida directamente de la mano del arquitecto y de sus
colaboradores, como una escultura: «Gehry nos muestra cémo
trabaja. Con naturalidad extrema, como si esta operacion pri-
mera no tuviera dificultad alguna, establece una volumetria que
adelanta lo que sera el desarrollo tanto de la estructura, como del
programa; pero la piel del edificio, la figura con la que va a pre-
sentarse, esta sugerida por toda una serie de planos plegados ca-
prichosamente a los que se hace, en dltimo término, responsables
de la forma del edificio. Hay uso consciente de la arbitrariedad de
la forma, pero ahora la forma procede directamente de la mano
del arquitecto.»*

En lugar de esas singulares esculturas abstractas que son sus
maquetas, Gehry utiliz6 en otras etapas de su trabajo profesional
prismas geométricos u objetos tomados de la realidad: unos pris-
maticos, el volumen de un pez... Pero el mecanismo es similar,
aunque entonces estaba mas conectado con técnicas que habian
sido muy utilizadas por el pop art: la descontextualizacién y el
salto de escala.

Las maquetas de Gehry, mas que prefiguraciones de sus edifi-
cios, son la auténtica obra de arte, como el boceto que pintaba
Rubens de sus cuadros con su propia mano, para que luego lo ¢je-
cutasen a gran escala sus ayudantes. En realidad, la arquitectura
se convierte en la materializacién ampliada en escala de una es-
cultura en la que se vierte todo el mundo formal del arquitecto.

La libertad con la que Gehry compone sus obras tiene relacién
con las especiales caracteristicas del entorno en el que trabaja: la
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ciudad de Los Angeles, un territorio sin preexistencias ni condi-
cionantes, pero también con la total ausencia interna de unidad y
jerarquia en la obra, lo que le permite fragmentar el programa y
jugar libremente con las piezas. «<Lo que mas me gusta es romper
el proyecto en tantas partes como fuera posible... en lugar de en-
tender una casa como una sola cosa, yo la veo como si fueran diez
cosas distintas... ello permite un mayor compromiso del cliente
con el proyecto.»?

De este modo, el programa se fragmenta 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 estan convencidos del re-
sultado. Es entonces cuando comenzara el proceso de traducir la
maqueta al lenguaje de la arquitectura: «Para Gehry, el proceso
es primordial, y se deleita en el juego creativo de mover de sitio
las piezas, o probar y descartar elementos e ideas. Cada vez mas
delega los nuevos proyectos en sus socios de toda la vida, Edwir
Chan y Craig Webb, que encabezan equipos especificos de cola-
boradores que desarrollan y retuercen las maquetas, para que el
jefe, y luego también el cliente, las revisen y las cambien. Sélo
cuando todo el mundo esta satisfecho, y todos los problemas se
han resuelto completamente, se escanea con laser una maqueta fi-
nal, para obtener de ella los planos de ejecucién y los datos in-
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formadticos que controlan el corte de los materiales y facilitan la,
construccion. »#

De esa forma, la maqueta es la prefiguracion casi exacta del
edificio. Potentes ordenadores y programas informaticos se en-
cargaran de trasladar a planos la geometria de esta maqueta, para
ampliar la escala del objeto y convertir la maqueta en un edificio.
Por supuesto, a partir de ese momento se desarrolla una fase de
elaboracion del proyecto de gran complejidad, ya que se ha de
convertir ese objeto en arquitectura y para ello hay que definir y
calcular la estructura, las instalaciones, los materiales y los siste-
mas constructivos. «Gehry sabe que el conocimiento que tiene de
la arquitectura, en cuanto que disciplina, le permitira llevar a
cabo el necesario proceso de adaptacién. Diré incluso mas. Gehry
es bien consciente de que puede tomarse todas estas libertades
porque dispone de una tecnologia que se las consiente. Sus orde-
nadores harén posible, en primer lugar, la definicién de aquellas
caprichosas imagenes, garantizando después su construccion.»’

Al final del proceso, la arquitectura ha surgido como la mate-
rializacién de esos gestos que se insindan en los primeros bocetos
y se materializan en las maquetas: «Mis proyectos siempre se de-
sarrollan a través de una sucesion de pruebas con distintas técni-
cas hasta conseguir transformar un gesto en un edificio.»®

El proceso segin Peter Eisenman

Lo que me gusta de mi versién particular de la mdquina arqui-
tectonica —porque todos los arquitectos tienen algin tipo de ma-
quina, incluso si esa mdquina es un estilo o expresion personal—,
es que en los condicionamientos que nos fijamos, identificamos
un conjunto de cosas dadas, y luego permitimos que se muevan,
que se entrelacen, que encuentren su propio ser. No sabemos
dénde o qué va a ser esta entidad. No es predecible en sentido tra-
dicional, y dado que no es predecible, el proceso estd de algin
modo fuera del control del autor.

Peter EIsENMAN, “Conversacion con Alejandro Zaera”, 1997.

Para Peter Eisenman, el proceso es el centro y el valor fundamen-
tal del proyecto: «Lo que interesa, mis que la propia obra de ar-
quitectura, es la ‘biografia’ del proyecto, y de ahi el interés en que
se conserve vivo el testimonio de lo que fue su proceso de gesta-
¢ién. Del mismo modo que ocurriria en una partida de ajedrez o
en una pintura si se pudieran mantener visibles y transparentes
los movimientos que hicieron los jugadores, o los distintos mo-
mentos de desarrollo del cuadro, una obra de arquitectura debe
mantener vivas y dar razén de todas las etapas intermedias del
objeto latente en el proyecto.»”
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Este interés por el proceso nace de una concepcidn de la ar-
quitectura entendida como gramadtica generativa, como cédigo en
continua transformacién que al desarrollarse modifica su propia
estructura légica. La influencia de la gramatica generativa de
Noam Chomsky es evidente, pero también lo es una corriente que
ha hecho del proceso el elemento fundamental del proyecto: «Ei-
senman ha introducido la idea importante de la gramatica gene-
racional o transformacional en la que el lenguaje se ve como una
actividad generadora, a diferencia del entendimiento de la gra-
matica como una mera descripcion de relaciones sinticticas.
Desde este modo de comprender el lenguaje, la sintaxis adquiere
un nuevo significado, donde la estructura sintictica misma se en-
tiende como generadora del lenguaje. Eisenman incorpora este
concepto a la arquitectura porque le ayuda a establecer lo que ve
como un proceso de sintesis similar a la arquitectura, el proceso
mediante el que se genera la forma arquitecténica.»®

Eisenman comenz6 sus experimentaciones con la arquitectura
partiendo de la geometria pura o del conflicto generado por la
combinacién de sistemas geométricos: «El concepto de malla es-
pacial tridimensional o ‘cartesiana’, pensada como un continuo,
aporta la referencia absoluta para la forma arquitecténica.»?
Pero esa arquitectura fue después mezclindose con el mundo real
y creando una tensién entre el mundo ideal de la geometria y el
vivencial de la realidad: «Si antes la actividad del arquitecto se de-
sarrollaba en un lugar fantistico, un verdadero y propio ‘no lu-
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gar’ en el que construir sus objetos lejos de la realidad, ahora la_
eleccion es medirse con el mundo externo. Parece que Eisenman
quiera alcanzar en sus obras un equilibrio entre el universo de
conceptos y la realidad del construir, pensando moverse fisica-
mente, y ya no sblo teéricamente, dentro de una arquitectura que
existe en un lugar determinado; de la experimental architecture
(en sentido puramente tedrico) se pasa ahora a una experiencing
architecture (en sentido fisico).»*®

En la tensién entre ambos mundos reside la intensidad de mu-
chas de las obras del arquitecto: «En la reciente arquitectura ei-
senmaniana hay dos sistemas auténomos. Uno, eidético, mental,
que surge de la pura geometria; de una geometria genérica y abs-
tracta que no tiene que ver con la construcciéon arquitectonica.
Redes, mallas, ritmos, multiplicacién y divisién, giros y distor-
siones son un universo en si. El otro es un sistema sensible, con
escala, luz y color, con formas habitables, con tipologias recono-
cibles, con una espacialidad perceptivamente definida. Todo el in-
terés de estos ultimos proyectos reside en la tensién que se pro-
duce entre ambas constelaciones de significados, entre dos 16gicas
que no alcanzan a unirse ni a superponerse, sino que tienen por
su distanciamiento la capacidad de producir, metaféricamente, el
significado.»**

Para Eisenman, los instrumentos de generacion proyectual tie-
nen una gran importancia, y por esta razén utiliza en la arquitec-
tura modelos que han desarrollado otras disciplinas: «Utilizo mo-
delos de otras disciplinas porque en la arquitectura hoy en dia no
tenemos modelos adecuados para describir las complejidades del
mundo... Mi trabajo intenta definir modelos de otras disciplinas
que nos permitirdn ser mas y mas autdénomos como arquitec-
tos.»** Entre esos instrumentos, tienen una importancia funda-
mental los diagramas, como instrumento de generacién del pro-
yecto: «El diagrama no es s6lo una explicacién, como algo que
viene después, sino que también actiia como un intermediario en
el proceso de generacion de espacio y tiempo reales.» '3

Pero para la elaboracién de los proyectos, Eisenman prefiere el
ordenador, por su ausencia de estructura narrativa, lo que per-
mite una apertura a todas las posibilidades, sin condicionantes
previos: «En la actualidad sélo disefiamos en el computador,
dado que éste no tiene ningin tipo de estructura narrativa que
descarte alguna de las direcciones posibles. Uno desconoce la es-
tructura narrativa que habri de desarrollarse, uno debe encon-
trarla: esto es lo fascinante. Desconocemos lo que habremos de
producir, no poseemos una imagen preconcebida. Nuestras obras
se ven tal como emergen.» 4

Diagramas, dibujos informaticos, maquetas y escritos forman
una biografia del proyecto en el que la obra construida se inserta
como un personaje mds en esa representacién coral. La aporta-
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cién del pensamiento arquitectonico se produce en todos los es-
tadios de un proceso que, al final, es mds importante que cual-
quiera de sus productos parciales. La arquitectura se convierte de
esta forma en material didictico, desplazando la atencién de su
carjcter funcional, constructivo o simbélico para centrarla en su
aspecto de transmisor de conocimientos: «Naturalmente, esta
idea de arquitectura como proceso nos lleva en seguida a pregun-
tarnos dénde radica la realidad de la arquitectura. ¢Estd en la
obra construida? ¢Estd en la maqueta? ¢Esta en el dibujo? ¢Estd
en el entendimiento del proceso? Y de ahi que para Eisenman, al
hacer del proceso la sustancia de la arquitectura, la obra termi-
nada sea irrelevante. Acuiiari asi el provocador término de card-
board architecture (‘arquitectura de cart6n’) para calificar su tra-
bajo. Y no es que la llame arquitectura de cartén porque se
construya con paneles de cartén yeso, sino porque de cartén son
aquellas maquetas que cuentan la historia del proyecto. Y es en
ellas, en definitiva, donde la arquitectura reside.»"’

Alvaro Siza o la fuerza del lugar

El proyecto es para el arquitecto como el personaje de una novela
para el autor: lo sobrepasa constantemente. Se precisa no per-
derlo. El disefio lo persigue. Pero el proyecto es un personaje con
muchos autores, y se vuelve inteligente sélo cuando asi es asu-
mido; es obsesivo e impertinente en caso contrario. El disefio e:
el deseo de inteligencia.

Alvaro S1za, “Construir una casa”, 1982.

Entre los arquitectos cuya forma de proyectar vamos a analizar,
es posiblemente Alvaro Siza el que mantiene un método de con-
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cepcidn y elaboracién del proyecto mds cercano a la practica ar-
tesanal de la arquitectura. La atencién al lugar, el lento proceso
de ideacién, la posterior elaboracion en equipo, forman parte de
una sélida cultura del proyecto. El dirige todo este proceso como
el capitdn de una nave: «Me dicen (algunos amigos) que carezco
de estructura tedrica y de método. Que no doy pistas de la direc-
cién a seguir. Y que esto no es pedagogico. Una especie de navio
a merced del oleaje que, inexplicablemente, no siempre naufraga
(un final que me vaticinan de continuo). No someto las cuader-
nas de nuestro navio a pruebas a mar abierto, los excesos podrian
romperlas en mil pedazos. Estudio las corrientes marinas, los re-
molinos, miro el cielo antes de correr cualquier riesgo. Se me
puede ver corriendo la cubierta arriba y abajo, solo. Pero la tri-
pulacién y el equipo estdn all4, el capitdn es un fantasma. No me
atrevo a empuiiar el timén cuando apenas se vislumbra la estre-
lla polar. No puedo marcar un rumbo definido, y siempre ha de
serlo.»™®

Para Siza el lugar es siempre el inicio del proyecto y una pode-
rosa fuente de inspiracion, de la que sabe extraer un impulso de-
cisivo para su arquitectura: «Comienzo un proyecto cuando voy
a ver el terreno (alli siempre hay un programa y unos factores de-
terminantes, aunque sean ambiguos). En ocasiones lo hago a par-
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tir de la idea que me he hecho del lugar (gracias a una descripcion,
una fotografia, a algo que lea o a cualquier tipo de indicio).»"7

El entendimiento del lugar y de su entorno es fundamental
para iniciar el proceso creativo, que se ve impulsado desde ese co-
nocimiento: «El paisaje y el ambiente también interfieren en la ar-
quitectura. Cada ciudad tiene una atmésfera propia y quien pro-
yecta debe entenderla, captar eso que tienen todas las ciudades,
que es una especie de vocacién de la forma que se ha ido escri-
biendo a lo largo de siglos. Es algo que exige estudio, concentra-
cién, pero que, por otro lado, incentiva la creatividad, la emo-
cién, las ganas de encontrar cosas nuevas.»®

Junto al lugar aparecen los otros condicionantes del proyecto
(el programa, el cliente, el presupuesto), a los que el arquitecto ha
de prestar también la mayor atencién y utilizarlos como herra-
mientas para su proyecto en un didlogo constante: «Para hacer
una copa de vino de Oporto tengo que hablar con los enélogos,
con los productores, con la industria del vidrio. Para hacer un
puente tengo que hablar con el ingeniero, con el equipo encar-
gado de los problemas del trifico. Puede que sea mis complejo,
pero en esencia es lo mismo. El trabajo del arquitecto es un tra-
bajo de diélogo, de atencién; carece de arrogancia. Un arquitecto
no trabaja solo, no estd aislado mientras piensa c6mo tiene que
ser la casa. Por eso digo que los condicionantes son la herra-
mienta mas importante del arquitecto.»*®

A partir de ese conocimiento del lugar y del resto de premisas
del proyecto, se desarrollan unas primeras ideas que estdn inten-
samente relacionadas con la formacién y con la memoria, de las
que surgen como manifestacién de conocimientos e informacio-
nes de manera consciente o inconsciente: «Creo que en la primera
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idea hay un fuerte componente de relacidén con el pasado a través
de la memoria. La formacién, el punto de desarrollo interior del
autor, es imprescindible para resolver la aportacion gradual de
conocimiento, de desarrollar el curso de racionalizacién y comu-
nicabilidad, que es especifico del proyecto dentro de la produc-
cién de arquitectura. Lo espontineo nunca cae del cielo, es mas
bien un ensamblaje de la informacién y del conocimiento, cons-
ciente o subconsciente.»*°

Los primeros bocetos de Siza marcan un rumbo decisivo para
todo el proceso posterior del proyecto, que gira en torno a estas
primeras ideas: «No diré que pierda mucho tiempo en el primer
boceto; cada persona tiene su modo de empezar. Un lugar vale
por lo que es y lo que quiere llegar a ser, conceptos a veces con-
trapuestos, pero nunca independientes. Hay mucho de lo dise-
flado por mi (y por otros) hasta la fecha que gira en torno al pri-
mer boceto. Lo hace desordenadamente, tanto que se conserva
poca cosa del lugar que lo recuerda todo. Ningiin lugar est de-
sierto. Yo podria habitarlo. El orden es encuentro de contra-
rios.»**

Siza realiza esos bocetos en cualquier sitio en el que pueda en-
contrar la suficiente calma y concentracién para desarrollar li-
bremente la imaginacion creadora: «Se afirma que disefio en los
cafés, que soy arquitecto de obras pequeiias [...]. Es cierto, pero
no lo hago por imitar a Toulouse-Lautrec ni como algin Prix de
Rome, rodeado de ruinas. El ambiente de los cafés ni inspira ni
transporta, pero, al menos, aqui en Oporto, son de los escasos si-
tios donde caben el anonimato y la concentracién. Mi intencién
no es huir de grupos o de métodos interdisciplinares, del teléfono
o0 de los libros de ordenanzas, de catdlogos de prefabricados o de
esas herramientas, desde el ordenador a las reuniones de vecinos,
que simplifican tantas tareas. La cuestion es conquistar —ésta es la
palabra- las bases para trabajar con esto o por esto.»**

En una primera fase, los bocetos se realizan de forma paralela
a la construccién de maquetas de trabajo. S6lo cuando el con-
cepto esté suficientemente definido se pasa al ordenador: «Hago
simultaneamente bocetos y maquetas. Generalmente empiezo asi
y luego paso al ordenador.»*?

La elaboraciéon del proyecto se realiza en equipo, desarro-
llando un proyecto que ya camina solo, pero sobre el que el ar-
quitecto ha de ejercer una labor de control: «Para mi el trabajo en
equipo es muy importante, porque si no uno solo acaba enreddn-
dose en el proyecto: es cierto que en un determinado momento lo
que estds haciendo no viene de ti, viene del proyecto. Llegar ahi
es importante: significa que el proyecto ha alcanzado su densi-
dad. Pero, ojo, también es una posibilidad de desvio: quiere decir
también que ya no controlas el proyecto. Hay siempre que intro-
ducir otras formas de verificacion y control.»**

20. Alejandro Zaera,
“Salvando las turbulencias:
entrevista con Alvaro Siza”
(El Croquis, n° 68-69,
1994), pigina 1o0.

21. AAVv, Alvaro Siza:
profesion poética, piginas
7-8.

22. Ibidem, pégina 8.

23. Cruz, Alvaro Siza: con-
versaciones con Valdemar
Cruz, pagina 47.

24. Zaera, “Salvando las
turbulencias”, pagina 11.
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Renzo Piano y la arquitectura como aventura

El arquitecto ejerce el oficio mds bello del mundo. Porque en un
pequetio planeta donde todo estd ya descubierto, proyectar es to-
davia una de las mayores aventuras posibles.

Renzo P1aNo, Giornale di bordo, 1997.

Para Renzo Piano, el proyecto es, ante todo, una aventura inte-
lectual: «Proyectar es una aventura: un viaje, en cierto sentido. Se
parte para conocer, para aprender.»*’ Pero como toda aventura,
tiene también sus riesgos y sus errores: «La arquitectura es una
aventura fascinante; es exploracién, en todos los sentidos: social,
cientifico, histérico y expresivo. El arquitecto es explorador, pero
también topografo, gedgrafo, antropélogo, historiador y artista.
Y si la arquitectura es aventura, entonces también puede suceder
que te equivoques de camino y que, en ese caso, des marcha atris.
Pero hay que afrontar el riesgo. Si quieres no arriesgar, no abras
senderos, camina por la calle principal sabiendo que, sin em-
bargo, a menudo también estd asfaltada de banalidad y de aca-
demicismo.»>®

El proceso de proyecto parte para Piano del reconocimiento
del lugar, como concepto amplio que incluye no sélo la realidad
fisica, sino también la historia, la gente, la cultura. Cada lugar es
diferente, lo cual est4 en la esencia de la consideracién de la ar-
quitectura como aventura: «Nunca comienzo un proyecto sin em-
plear algo de tiempo en explorar el entorno del emplazamiento,
con las manos en los bolsillos, sin hacer nada, simplemente respi-
rando. Es entonces, después de tomarme mi tiempo, cuando co-
mienzo a dibujar. Si empiezas a dibujar demasiado pronto, estis
atrapado. Cada lugar cuenta una historia, acerca de la geografia,
la topografia, la gente, la cultura. Es el lugar el que te cuenta por
qué es diferente. Esta es la razén de que la arquitectura sea una
aventura, cada situacién es diferente.»?7

Para afrontar esa aventura o ese viaje, el arquitecto debe desa-
rrollar su propio proceso y fabricarse sus propias herramientas de
trabajo: «Creo que el arquitecto debe fabricarse sus propios ins-
trumentos de trabajo, su propio utillaje técnico y disciplinar. Esta
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es una de mis convicciones méas profundas. Si no se interviene so-
bre los instrumentos y los procesos, se corre el riesgo de trabajar
en los margenes inconsistentes que s6lo dejan espacio para ope-
raciones irrealizables y nostalgicas.»*®

Cada proyecto se basa en miiltiples factores y condicionantes
que estan detras de la creacion arquitectdnica, invisibles pero im-
prescindibles para que la arquitectura se produzca: «Yo siempre
digo que la arquitectura es como un iceberg, la parte que ves
emerger es pequeiiisima respecto a todo lo que metes dentro para
que ésta pueda hacerlo: la sociedad, la atencidn a las cosas.»*?

Gran parte de los ingredientes para la realizacidn del proyecto
son ideas y materiales procedentes de otras muchas disciplinas,
que sirven para fecundar la arquitectura y hacerla creativa e in-
novadora: «El artista es aquél que llega a dominar una techné y
consigue utilizarla para llevar a cabo su objetivo: el arte. El ar-
quitecto extrae aquello que es atil de la historia y lo transforma
en algo nuevo; esto es lo que hacen los artistas. Pero la arquitec-
tura es el reflejo de muchas cosas. Yo siempre digo que la arqui-
tectura es un arte de frontera porque esta continuamente conta-
minada de mil cosas; estd fecundada por miles de expresiones
artisticas que pertenecen a otras disciplinas. Todo sirve para fe-
cundar la arquitectura. Por ello me he decantado por combinar
disciplinas, como hace un pintor con los colores de la paleta. No
busco la diferencia entre las artes y las ciencias, busco las simili-
tudes; no busco las disonancias, sino las asonancias.»3°

En cada proyecto se generan numerosas ideas que conviene de-
jar reposar, para que con el tiempo vayan seleccionandose en un
trabajo en equipo: «Las ideas deben decantarse un poco, como el
vino: s6lo si lo haces asi llegas a distinguir lo que es verdadera-
mente bueno. Dejar decantar las ideas significa trabajar seria-
mente en equipo, porque vence la mejor hipotesis, sin importar de
donde provenga.»3'
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Como consecuencia de su concepcién de la arquitectura como
aventura, Piano cree que el arquitecto tiene que experimentar en
cada proyecto, para asi renovarse y transformarse él mismo: «To-
dos mis proyectos tienen siempre una historia de experimenta-
cién a sus espaldas. Se debe experimentar. Todo ha cambiado de-
masiado como para que nos quedemos anclados en las viejas
tecnologias. Si estds de acuerdo con que una arquitectura es el re-
flejo de una sociedad, también debes reconocer que es el reflejc
de un momento de una cultura; no se entiende por qué, mientras
todo ha cambiado (los comportamientos de la gente, de la socie-
dad, los instrumentos disponibles), uno, en cambio, permanece
inmévil. Debes cambiar a la fuerza, estds obligado a la fuerza a
inventar. Estas son las miltiples razones por las que, como hemos
dicho, el arquitecto debe reproyectarse.»3*

Material, geometria y naturaleza en Tadao Ando

El objetivo de la arquitectura es el de la creacién de un entorno
en el que la logica de la naturaleza y la I6gica de la arquitectura
coexistan, aun en fuerte antagonismo.

Tadao ANDO, “Composicién espacial y naturaleza”, 1990.

Para Tadao Ando, la arquitectura se sustenta sobre tres elemen-
tos basicos: el material, la geometria y la naturaleza. El proyecto
se inicia desde la contemplacion del lugar y se desarrolla a través
de la generacién de un concepto, tarea que es muy lenta y refle-
xiva. Pero cuando el concepto estd definido, entonces la toma de
decisiones es rapida y consiste fundamentalmente en la adecuada
disposicion del material, de acuerdo con la geometria e integrado
en la naturaleza: «<En mi opinién, existen tres elementos necesa-
rios para la concrecién de la arquitectura. Uno de ellos seria el
propio material. Un material auténtico, poseedor de substanciali-
dad, como el hormigén visto o la madera sin pintar. El segundo
elemento seria la geometria pura, base o estructura que dota de
presencia a un trabajo de arquitectura. Podria ser una masa con
la forma de un sélido platénico, pero mas frecuentemente se trata
de una estructura tridimensional. El dltimo elemento es la natu-
raleza. Pero no la naturaleza en estado virgen, sino una natura-
leza artificial, en la que el hombre ha puesto un orden abstraido
de la naturaleza. Se trata de la luz, el cielo y el agua hechos abs-
traccién. Cuando esta forma de naturaleza se introduce en un edi-
ficio proyectado con materiales auténticos y geometria pura, la
propia arquitectura es hecha abstraccién por la naturaleza. La ar-
quitectura adquiere fuerza y riqueza sélo cuando se consigue la
integracién entre los materiales empleados, la geometria y la na-
turaleza.»33
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Por ello la consideracién del lugar es clave para el inicio del
proyecto: «La arquitectura no consiste en la mera manipulacién
de formas, sino también en la construccién del espacio y, sobre
todo, en la construccién de un lugar que sirva como base para
este espacio. Mi primer paso es siempre la aproximacion al te-
rreno, de manera que asi obtengo una visién de la arquitectura
como lugar.»3*

A partir del lugar, Ando desarrolla un concepto arquitecténico
global, en el que ya se encuentra contenida toda la obra hasta en
sus detalles: «Ando utiliza la palabra concepto con preferencia a
idea. Sin lugar a dudas, su arquitectura es conceptual. En su caso,
ademds, el proceso de disefio no queda fragmentado en diferen-
tes fases; es decir, no decide primero una planta fruto de un ani-
lisis funcional, para proceder después a la configuracién espacial
de las partes, para llegar por tltimo a determinar la composicién
general. Hay un concepto visual y espacial claro que determina
todo, incluso los ultimos detalles del disefio, y a continuacién él
u otro miembro de su equipo dedican un tiempo a plasmar ese
concepto en una serie de dibujos.»33

La definicién del concepto requiere un largo periodo de ma-
duracién: «De forma deliberada se da un tiempo relativamente
largo de ‘preparacién’, en el cual espera el momento en que un
concepto claro se manifiesta. Por regla general, la espera de ese
momento lleva un afio, quizd dos si no hay prisa.»3¢

En contraste con ese extenso tiempo de reflexion inicial, el
tiempo en el que se produce la toma de decisiones es muy breve:
«So6lo le lleva unos minutos de estudio el decidir un disefio, tanto
en sus partes como en su totalidad, sin importar el tipo de edifi-
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cio del que se trate. Todo el proceso —que va desde el descubri-
miento de la idea basica hasta la toma de decisiones, no sélo en
cuanto a estructura y materiales, sino también en cuanto a la dis-
tribucién y los detalles— es tan rapido que puede considerarse casi
instantdneo.»3?

Rem Koolhaas: la factoria de conceptos

Creo que cada vez mds somos productores de conceptos, no eje-
cutores del programa.

Rem KooLHAAs, “Spot Check”, 1999.

Para Rem Koolhaas y su grupo Office for Metropolitan Archi-
tecture (OMa), el motor del proyecto es el concepto, entendido
como una compleja combinacién de ideas y conformado me-
diante diagramas. De esta forma, el arquitecto es, ante todo, un
creador de conceptos: «De Rem Koolhaas/ OMa se ha destacado
generalmente la atencién que prestan a la resolucion de progra-
mas complejos y el virtuosismo que en ello demuestran. Pero su
intervenciéon no consiste simplemente en dar una solucién prac-
tica a unos determinados requerimientos programaticos, sino en
elaborar un concepto arquitecténico para el proyecto. Frente a la
pretendida inmediatez funcionalista entre programa funcional y
forma del edificio, Koolhaas pone el énfasis en la elaboracion de
un concepto que medie entre programa y forma.»3®
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Las propuestas de Koolhaas parten del reconocimiento de la
realidad sobre la que se actiia, pero no para mantenerla, sino para
transformarla. La fuerza del lugar y del entorno, y la influencia
que han de tener sobre el proyecto varian mucho de unos ejem-
plos a otros: «En ciertos casos, simplemente no hay relacién po-
sible de lo nuevo con lo que existe; es mas, lo que existe no tiene
una cualidad particular. Hace falta pues reservarse la libertad de
tener en cuenta el contexto, e incluso rendirle homenaje, y otras
en las que mds vale ignorarlo.»3? En general, Koolhaas considera
su arquitectura como universal, no sujeta a las condiciones e in-
fluencias de un lugar determinado: «Koolhaas pretende, ademas,
como un rasgo complementario de contemporaneidad, que su ar-
quitectura sea global, universal, una arquitectura no ligada a
unas determinadas condiciones de lugar.»4°

En su trabajo, Koolhaas utiliza de forma libre todo el caudal
de la arquitectura como material de inspiracion: «<Hay a menudo
en la arquitectura una relacién obsesiva entre las lecturas que se
hacen de distintas fuentes y las consecuencias que ello produce.
Para evitarmelo, reivindico el derecho a inspirarme en esto o en
aquello sin estar obligado a consignar las citas.»**

El programa se convierte en un referente lejano que impulsa el
proyecto, pero que nunca lo determina, al configurarse la arqui-
tectura como un marco flexible y abierto. «<Donde no hay nada
todo es posible; donde hay arquitectura ninguna otra cosa puede
ocurrir.»**

El trabajo de Koolhaas consiste fundamentalmente en la pro-
duccién de conceptos, dentro de una légica fabril y un sistema
pretendidamente industrial, en el que el arquitecto tiene el papel
de coordinador y catalizador del proceso: «Aparece siempre en su
arquitectura -y él insiste mucho en ello, como si se tratase de una
incontrovertible prueba de contemporaneidad-, el deseo de mos-
trar su trabajo como producto; la arquitectura, por tanto, como
bien producido por la industria —el trabajo del arquitecto no es
muy distinto al de los industriales—; el estudio de la arquitectura
como factoria: algo que ya habia perseguido un artista como
Andy Warhol. La arquitectura, de este modo, volveria a disfrutar
de la condicién anénima que tuvo en el pasado. Asi se explica que
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el estudio de Koolhaas siempre haya sido mds un taller que una
escuela. La arquitectura es una empresa colectiva.»*3

Pero el proceso de produccion de los conceptos difiere de una
cadena de montaje industrial, ya que se intenta que todo el pro-
ceso sea realizado por el mismo equipo: «Intentamos transgredir
la nocién de la produccién arquitecténica como una sucesion de
etapas independientes de trabajo. Tradicionalmente, el concepto
para un proyecto se elabora por gente con un tipo de inteligencia,
luego se desarrolla por gente ligeramente menos instruida, de
mente mds estrecha, luego pasa a otro nivel mds, y asi sucesiva-
mente. En nuestro trabajo, el mismo equipo intenta desarrollar
todo el proceso a cada nivel. La dificultad con eso es, desde luego,
que es extremadamente poco convencional.»44

Jean Nouvel y el ensamblaje de ideas

El arquitecto es un receptor, un amplificador y un ‘reemisor’.
Para recrear cualquier cosa es necesario sentir antes una emocion
en la cabeza, para después alcanzar a interpretarla con la mayor
fuerza posible, y bacer asi que todo el mundo pueda experimen-
tarla.

Jean NouveL, “Una conversaciéon”, 2002.
Para Jean Nouvel, el arquitecto es un amplificador de emociones

que traduce sus sentimientos en arquitectura. Para ello actiia me-
diante conceptos, entendidos como una combinacién o colision
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de ideas de procedencia diversa que en su conjuncién permiten
abordar los problemas arquitecténicos: «En mi opinién, un con-
cepto puede aplicarse perfectamente no sélo a la filosofia, sino
también a la arquitectura. De hecho, si se piensa que un concepto
es el encuentro de ciertas ideas que por si mismas llegaran a de-
terminar un contorno incierto por colisién, enfrentamiento, o
combinacién, se plantea una manera de abordar las cosas que re-
sulta totalmente practicable y aplicable a la arquitectura.»45

Las ideas se conectan de esta manera con otras, creando un sis-
tema de fuerzas o una constelacién de la que surgen nuevas ideas:
«Jean Nouvel ha definido su trabajo como el de alguien dedicado
al ensamblaje y puesta a punto de conceptos. Un concepto —si-
guiendo la definicién de Rachjman, basada a su vez en la men-
cionada conferencia de Nouvel- crea un espacio de libre cone-
xién entre ideas, generado a partir de su mutua sinergia, que
construye un campo de fuerzas en el que quedan atrapados cier-
tos temas de interés y estrategias, y que permite apartar a un lado
las convenciones usuales; es decir, que estimula e invita al pensa-
miento en la resolucién de ciertas incdgnitas, a recorrer vias no
exploradas, a reflexionar de otra manera.»*4¢

En una primera fase, es fundamental el estudio de los condi-
cionantes, entre ellos el programa, expresado como necesidades y
deseos del cliente, tanto a través de lo que quiere como de lo que
no quiere: «Yo antes de nada pido dos listas: la primera, la de lo
que no habria que hacer en absoluto. La segunda, la de lo que se
tendria que hacer. Siempre busco razones sélidas para hacer las
cosas de un modo en lugar de otro.»47

La elaboracién del concepto no estd en absoluto relacionada
con el dibujo o la elaboracién grifica: «Jean Nouvel no dibuja.
La arquitectura ya no es para él un trabajo manual, sino que debe
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someterse a su propia esencia, tiene que ver con el origen, con la
disposicién, con la concepcion. El arquitecto destaca con fre-
cuencia que para obtener su titulo, mientras los alumnos presen-
taban muchos planos y dibujos copiados, él fue el primero en pre-
sentar un documento mecanografiado en formato 21x29,7 que
no contenia ni un solo dibujo. “No soy un arquitecto de papel,
nunca he concebido un proyecto por el mero placer de hacer un
buen dibujo”.»4?

Asi, su proceso de creaciéon conceptual no es grifico, sino na-
rrativo; no es visual, sino esencialmente verbal, como ideas for-
muladas en abstracto que al materializarse en el espacio y en los
materiales crean la arquitectura a través de una experimentacién
constante: «Su proceso de disefio es mas verbal que visual: cada
edificio evoluciona desde una percepcién de su contexto y de una
valoracién racional de necesidades, objetivos y oportunidades.
No se trata simplemente de una arquitectura de respuesta, pero
tampoco es puramente ideoldgica, en el sentido de aplicar un
marco tedrico existente a cada situacién. Antes bien, Nouvel ve
cada nuevo proyecto como una oportunidad de analizar y mejo-
rar sus ideas y principios, de probar teorias ante el desafio de
construir. Es en este proceso de traduccion del espacio ideal al
real, de movimiento del concepto a la estructura actual, en el que
los edificios de Nouvel consiguen su complejidad y energia.»4°

Aunque la creacién de conceptos exige un trabajo en equipo,
siempre hay un momento creativo de sintesis que Jean Nouvel en-
tiende como una labor individual y solitaria, casi mistica: «Luego
se mezclan deseos, ideas, voluntades de despejar las contradiccio-
nes, y al final la necesidad de resolver el nudo gordiano; que no
puede ser mas que una decisién subjetiva basada en una especic
de exaltaciéon. Cuando esas ideas y esos parametros se han mez-
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clado, permanezco solo, en silencio, y utilizo la ensofiacién para
hacer una sintesis subjetiva. Este salto creativo es dificil de des-*
cribir: estd ligado a la acumulacién de conocimientos que yo
mismo soy, enfrentado a una suma de informaciones mds objeti-
vas, basadas en el anilisis contextual, programatico y funcional.
En cierto momento las cosas se concretan; quizé sea ésa la parte
més misteriosa del acto arquitecténico. Creo también que hace
falta que exista en todo ello algo relacionado con la exalta-
cién.»3°

La fijacién del concepto es previa al desarrollo de dibujos: «<En
el estudio del arquitecto francés Jean Nouvel, antes de trazarse
una sola linea, se desarrolla un proceso exhaustivo de debate en-
tre los proyectistas y los especialistas en las diversas subareas. Los
dibujos empiezan cuando, y solo cuando, se ha conseguido esta-
blecer una descripcién clara del proyecto, es decir, fijar un con-
cepto. Este método de trabajo presupone un vasto conocimiento
de las posibilidades y, a la vez, exige una activa imaginacion.»>"
De esta forma, las decisiones conceptuales son siempre previas a
su formalizacién: «<Empezamos a dibujar un proyecto muy tarde,
cuando todas nuestras decisiones, a partir de lo que yo llamo las
‘reglas de formacidn’, ya se han tomado; es una especie de esce-
nario preexistente que respetamos y en el que intentamos hacer
encajar todo.»’*

Steven Holl o el concepto como motor del proyecto

Encontrar un concepto inicial que capture la esencia de las opor-
tunidades arquitectonicas de cada proyecto es, para mi, la unica
manera de abordarlo, la puerta a través de la cual acceden las
nuevas ideas a la arquitectura. Aunque muchos, si no la mayoria,
de los que aprecian mi obra parecen concentrarse en las cualida-
des experimentales o fenomenolégicas de mi trabajo (la luz, el
uso de los materiales, y asi sucesivamente), para mi lo importante
es la idea.

Steven HoLL, “Conversacién con Jeffrey Kipnis”, 1999.

Para Steven Holl, el proyecto comienza con la bisqueda de un
concepto que aporta la energia para iniciar el proceso del pro-
yecto y dirige su desarrollo: «El concepto es el ‘motor’ que im-
pulsa el proceso de disefio. Al inicio de cada proyecto, tras anali-
zar el lugar y el programa -y a veces después de varias salidas en
falso—, nos decidimos por un concepto central (o varios), junto
con algunos croquis espaciales poco precisos. Como las circuns-
tancias de cada lugar son tinicas, aspiramos a encontrar solucio-
nes igualmente equilibradas y particulares. El concepto, expre-
sado en diagramas y palabras, contribuye a concentrar toda una
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variedad de aspectos distintos; y ayuda al desarrollo de un pro-
yecto y a la comunicacion con el cliente.» 33

El acercamiento de Steven Holl al proyecto es de caricter fe-
nomenolodgico y encuentra en el lugar la base para el desarrollo
del concepto: «La arquitectura estd unida al emplazamiento. A
diferencia de la misica, la pintura, la escultura, el cine y la litera-
tura, una construccion (no transportable) est entrelazada con la
experiencia de un lugar. El emplazamiento de un edificio es mis
que un mero ingrediente en su concepcidn; es una base fisica y
metafisica. La resolucion de aspectos funcionales de lugar y edi-
ficio, las vistas, el soleamiento, la circulacion y los accesos, son la
‘fisica’ que demanda la ‘metafisica’ de la arquitectura.»*

A diferencia de la importancia concedida al emplazamiento, el
programa se contempla en términos relativos y ha de ser revisado
criticamente y transformado por el proyecto si es necesario: «Si el
programa de un proyecto no funciona correctamente, el arqui-
tecto debe experimentar e idear nuevos programas. La aportacion
de la arquitectura va més alld de la resolucién de los problemas
de un determinado programa.»’’

Para la elaboracion del concepto de cada proyecto, Holl pinta
acuarelas con intuiciones espaciales y desarrolla diagramas: «De-
pendo enteramente de los diagramas conceptuales; los considero
mi arma secreta; me permiten partir de cero de un proyecto al si-
guiente. Si abordase los proyectos con un vocabulario fijo, ya es-
taria agotado; habria perdido interés por la arquitectura hace
tiempo.»S¢

En cualquier caso, la mision de la arquitectura es la de experi-
mentar e innovar, venciendo su tendencia conservadora para ex-
plorar nuevos caminos: «La arquitectura ha de permanecer en el
admbito de lo experimental, abierta a nuevos valores e ideas. En-
frentada a las fuerzas tremendamente conservadoras que la im-
pulsan constantemente hacia lo ya probado, lo ya construido, lo
ya pensado, la arquitectura debe explorar lo que aiin no se ha sen-
tido. Sélo de este modo podremos compartir nuestro gozo con las
generaciones futuras.»’7

LI P
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Herzog & de Meuron y la forma de los materiales

En nuestros primeros a#os experimentamos con toda clase de
formas y materiales, intentando asi subvertir su empleo conven-
cional, como para extraer de ellos algo oculto, algo invisible que
infundiese vida a la arquitectura.

Jacques HERZOG y Pierre DE MEURON, “Discurso
del premio Pritzker de arquitectura”, 2001.

Los arquitectos Jacques Herzog y Pierre de Meuron parten en sus
proyectos de los materiales que definen y conforman la arquitec-
tura, para, aceptando sus cualidades, investigar sus posibilidades
y experimentar nuevas formas de utilizarlos. Esta manera de de-
jar hablar a los materiales implica que cada proyecto es una
nueva propuesta lingiiistica y una experimentacién material:
«Nosotros nos ocupamos del mundo material, intentamos enten-
der qué es la materia. Qué significa y como podemos utilizarla
para mejorar sus cualidades especificas.» 5

Como consecuencia de este interés por la materia, en sus pro-
yectos hay siempre una bisqueda de la esencialidad constructiva:
«Jacques Herzog y Pierre de Meuron se cuentan entre aquellos
pocos arquitectos cuyo trabajo puede ser interpretado como un
intento de encontrar de nuevo lo que cabe entender como terreno
originario, como suelo firme y primero en el que cimentar el co-
nocimiento arquitecténico. La biisqueda de lo primario, el deseo
de establecer contacto con la esencia constructiva de la arquitec-
tura, caracteriza su trabajo y lo diferencia del de otros compafie-
ros de generacién, con quien ellos comparten el gusto puritano
por el rigor y por la precision, pero de quienes se separan por ese
interés en lo original.5?
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De manera aniloga a como los materiales son un elemento ge-
nerador de la arquitectura, también el estudio del programa y la
experimentacion con él crea la arquitectura. Para ello, en lugar de
dar respuesta a un programa prefijado hay que, de manera simi-
lar a lo realizado con los materiales, dejar que hable, que se de-
sarrolle y transforme para adoptar propuestas programaiticas y
funcionales innovadoras: «Para ellos, lo previo a todo proyecto
no es solo el anilisis del ‘contexto’, sino una reflexiéon sobre el
programa que comprende hasta sus elementos mds inmateriales
—la psicologia del cliente en particular- y supone impregnarse de
los antecedentes territoriales del proyecto ademds de conocer el
lugar concreto de intervencion. Ello les permite actuar de forma
especifica en las situaciones mds variables, evitando que los ele-
mentos tipoldgicos y la sintaxis que han empleado progresiva-
mente cristalicen en férmulas marco.»%°

La forma de interpretar el programa y el territorio que tienen
Herzog & de Meuron conduce a que cada proyecto sea sustan-
cialmente distinto y desarrolle su propia estrategia o una serie de
ideas diversas, creando arquitecturas muy diferentes entre si:
«Cada proyecto desarrolla su propia estrategia. Sin embargo, la
estrategia es mds que la estrategia de disefio. La estrategia de di-
sefio no es algo que se deba abandonar cuando uno trabaja en si-
tuaciones dificiles, sino algo que surge de la particularidad de un
problema. La estrategia de disefio debe nacer de cada proyecto.
Nuestro trabajo se desarrolla a partir de una serie de estrategias
simultineas; de hecho, intentamos trabajar al mismo tiempo con
ideas totalmente distintas, e incluso opuestas, pasando constan-
temente de una a la otra. En realidad, nuestros edificios se ven
bastantes diferentes entre si; esto se debe a que intentamos llevar
nuestro trabajo en la mayor cantidad de direcciones posibles.»®*

El método de trabajo de Herzog & de Meuron se basa en la in-
vestigacion colectiva: «Siempre hemos trabajado con un método
de investigacion y desarrollo basado en la libertad y el didlogo, de
manera que el proyecto surja en un proceso evolutivo similar a
los que se encuentran en la naturaleza.»®*
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Ese proceso de investigacion es una experimentacién a la vez

racional e intuitiva: «El proceso de produccién comprende com™

ponentes de curiosidad y de apertura, asi como también compo-
nentes de control. Ademas existen componentes de intuicion, que
dirigen el proceso hacia algo que de alguna manera uno intentaba
encontrar sin saber exactamente qué era; una vez que lo encuen-
tra, uno sabe que eso era precisamente lo que queria. Pero si uno
supiera lo que quiere desde un comienzo, nunca exploraria, se-
guiria siempre el mismo camino y repetiria soluciones comproba-
das.»®?

Pero la arquitectura de Herzog & de Meuron no admite ima-
genes prefijadas ni mensajes narrativos; es abstracta, y su funcién
primordial es la de transmitir sensaciones: «Queremos hacer edi-
ficios que provoquen sensaciones, no que representen esta o
aquella idea. Las imagenes que utilizamos no son narrativas, no
representan sélo esto o aquello, como las vidrieras de una cate-
dral gética.» 5

Sejima y Nishizawa (SANAA): todas las posibilidades

Yo experimento con el proceso de disefio en si mismo, y la varie-
dad de posibilidades que se pueden descubrir en él. Para mi, di-
sefiar es un proceso continuo de descubrimientos.

Kazuyo SejimMa, “Conversacion con Koji Taki”, 1996.

Los arquitectos Kazuyo Sejima y Ryue Nishizawa trabajan con su
equipo SANAA de forma colectiva, aportando en la fase inicial,
tanto ellos como los miembros de su estudio, el maximo niimero
de ideas y soluciones posibles: «En el comienzo del proceso de di-
sefio tendemos a hablar y a discutir mucho, no sélo entre noso-
tros, sino también con nuestros colaboradores. Esas conversacio-
nes nos llevan, poco a poco a la siguiente fase. Generalmente yo
tiendo a comenzar pensando de forma directa y Ryue trata de ser
mas emocional.» %5

El concepto o el argumento del proyecto se genera a través de
esa bisqueda de todas las posibilidades, sin limitaciones prefija-
das: «<Hay dos fases en el disefio basico. En la primera, no hay una
imagen espacial, ya que yo no determino mis metas o mis méto-
dos antes de tiempo. Escojo una serie de elementos diversos y los
organizo, segtin los deseos del cliente, las condiciones del terreno
y las ideas que yo misma pueda tener. Junto esos elementos en un
sistema e intento entonces avanzar hacia la fase de disefio basico.
En este punto todavia intento desarrollar cualquier nueva posibi-
lidad que aparezca. En muchos casos no habré llegado todavia a
tener una idea definitiva de cual seri el argumento del edificio.
Sin embargo, al continuar explorando todas las posibilidades, mi
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equipo y yo de alguna manera conseguimos establecer un argu-
mento.»

Todas estas diferentes opciones son reflejadas en los planos y
en las maquetas, con el fin de poder ser evaluadas y comparadas:
«Una de nuestras normas bisicas es que, en la fase de estudio, to-
das las opciones deben tener su plano y su maqueta. Aqui la gente
crea varias opciones al dia y hacemos las maquetas. Por eso la
cantidad de maquetas es tan grande. También hacemos muchos
planos, pero éstos estdn en el ordenador. Si los imprimiésemos, le
sorprenderia la cantidad de opciones que existen.»®’

La obtencién de un gran nimero de posibilidades no sola-
mente permite contemplar el problema desde muchos puntos de
vista, sino que ademds supone iniciar el proceso sin ninguna
pauta establecida y sin ningiin prejuicio: «En el proceso de inves-
tigacién hacemos una gran cantidad de maquetas, pero por su-
puesto el objetivo final no es realizar un mimero infinito de mo-
delos. El interés de este método reside en intentar plantear el
mayor numero de esquemas alternativos para poder visualizar y
evaluar diferentes opciones desde distintas perspectivas. Pedimos
a todo el mundo en la oficina, incluyéndonos a nosotros mismos,
que produzca la mayor cantidad posible de opciones distintas que
se puedan encontrar. Esta es la razén por la que durante el pro-
ceso de investigacién el niumero de dibujos y maquetas crece



192 EL PROYECTO DE ARQUITECTURA

constantemente y se llega a disponer de una cantidad considera-
ble de modelos.»%®

La consideracién de muchas posibilidades diversas permite ir
definiendo conceptualmente el proyecto, en un proceso en el que
se opera con total libertad: «Creo que si no se contemplan dife-
rentes opciones, el proyecto no existe y uno tiene que adivinarlo.
Es importante verlo antes de que esté terminado. Asi que utiliza-
mos muchos materiales diferentes para imaginar lo que apare-
cerd, lo que esti surgiendo. Los planos representan uno de los
puntos de vista para entender la apariencia de los edificios, las
maquetas ofrecen otros puntos de vista; éstas son las perspectivas
para poder ver un proyecto que aiin no existe.»

La eleccién de una determinada opcién abre a su vez un nuevo
campo de posibilidades, en el que se exploran todas las variacio-
nes posibles: «El proceso de seleccion entre un esquema y otro
unas veces es muy légico y otras muy intuitivo. Tratamos de evi-
tar seleccionar aquellas opciones cuyo resultado pueda preverse
anticipadamente. En otras palabras, tratamos de elegir la direc-
cién que contenga el mdximo nimero de posibilidades. Después
de decidir una via concreta durante la fase esquematica del di-
sefio, hacemos mis estudios con diferentes escalas y con diferen-
tes perspectivas, para poder avanzar en la toma de decisiones.
Este proceso se repite incontables veces. Incluso después de elegir
una direccién especifica, siempre quedan maltiples aspectos por
definir.»7°

Este método abierto y plural —que elude las soluciones prede-
terminadas y actiia con una libertad de accién y eleccion maxima,
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dando cabida a la innovacién constante- ¢s descrito de esta
forma por Cristina Diaz Moreno y Efrén Garcia Grinda: «El pro-
ceso de lo que se suele llamar proyecto se descompone en una
multitud de acciones parciales y especificas, que se ejecutan li-
nealmente, desde la completa indeterminacién inicial hasta la
concrecién material de cada uno de los posibles aspectos del pro-
yecto. Esta metodologia tiene algunas consecuencias clave en la
naturaleza del producto final que emerge de él. La primera es que
resulta dificil identificar en él algo parecido a una idea. Estas exis-
ten, pero son numerosas y estdn imbricadas en un conjunto de re-
laciones mutuas que hace dificil identificarlas como algo aislado
que regule el proyecto jerdrquicamente; y por extensidn, la pala-
bra problema carece de significado cuando nos enfrentamos a la
arquitectura de Sejima y Nishizawa. La segunda y mas impor-
tante, en tanto que afecta directamente al resultado final, es que
la resolucién de aspectos técnicos que afectan a la estructura por-
tante, a la resolucién concreta de los detalles que van a dirigir el
proceso de construccidn, o el papel de las instalaciones mecani-
cas, entre otros, se integran con la misma importancia._relativa
que otras decisiones tradicionalmente consideradas mas relevan-
tes por la disciplina, como la organizacién espacial, la relacién
con el lugar o el aspecto visual del edificio. Por consiguiente, todo
es importante y todo es objeto de proyecto.»”*

Después de haber estudiado estos diferentes caminos del pro-
yecto, seguramente estdis convencidos de que el método de ela-
boracién del proyecto no es inico sino muy diverso, que muchas
son las formas de entender el proceso, que muchos son los ins-
trumentos que podéis manejar, y que en definitiva el camino de
aprendizaje y de realizacién de proyectos es un camino personal,
que habréis de descubrir vosotros con la ayuda de vuestros com-
pafieros, de los profesores, de lecturas, de experiencias, equivo-
candoos, experimentando y trabajando muchos dias y muchas
noches hasta encontrar vuestro propio método, vuestros instru-
mentos preferidos, vuestra dindmica de trabajo y vuestra forma
de representacién. Os deseo mucha suerte en ese camino.



Capitulo X

Aprender a proyectar

El que quiere aprender, aprende de todo. No todo ba de ser un sa-
ber arquitectonico para que se pueda aprender arquitectura. A
través de la geometria, de la fisica o del propio lenguaje también
se puede aprender arquitectura. La construccion de una frase es
igual que la secuencia de habitaciones dentro de una casa. En el
fondo, hay una unidad tal en el cosmos que cualquier conoci-
miento es beneficioso para el saber concreto que uno ha elegido
como profesion.

Francisco Javier SAENZ DE Ofza, La arquitectura, 1993.

Queréis aprender a hacer arquitectura y esto, en nuestra sociedad
contemporinea, equivale en gran medida a aprender a proyectar.
Pues bien, ;c6mo se aprende a proyectar? Naturalmente, lo mais
corriente es iniciarse en la prictica del proyecto arquitectonico
desde el taller que se desarrolla en las asignaturas de Proyectos,
coordinado con el resto de asignaturas de la carrera. Este apren-
dizaje puede ser complementado por trabajos en un estudio o en
una empresa, donde se aprende la dindmica de una practica coti-
diana mis conectada con la realidad profesional.

Pero el aprendizaje del proyecto es mis amplio. También se
aprende a proyectar visitando edificios, viajando por paises y ciu-
dades, estudiando proyectos ajenos en libros y revistas, y refle-
xionando sobre todo ello. Como expresa Sdenz de Oiza en la cita
que encabeza este capitulo, se puede aprender de todo.

La ensefianza de proyectos arquitecténicos tiene un papel fun-
damental en el conjunto de la carrera de arquitectura, porque
constituye la sintesis de todas las materias de la misma. En el pro-
yecto habréis de utilizar todos los conocimientos y las capacida-
des adquiridos en el resto de las asignaturas, para realizar la sin-
tesis creativa del proyecto arquitecténico. Por esta razon, es muy
importante para vuestra formacién que exista una adecuada co-
ordinacién entre las asignaturas, de forma que vayais adqui-
riendo los conocimientos conforme los necesitdis para su aplica-
cién en los proyectos, y de esta forma los pongdis en practica y
comprenddis su utilidad.

Ese caricter de sintesis de conocimientos y capacidades esta re-
cogido en la carta de formacién del arquitecto, de la Uni6n Inter-
nacional de Arquitectos (U1a): «El ejercicio del proyecto debe
configurar la sintesis de los conocimientos y las capacidades ad-
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quiridas. El ejercicio individual del proyecto y el didlogo directo
profesor-alumno han de formar parte esencial del periodo de*
aprendizaje, ocupando aproximadamente la mitad del curricu-
lum.»*

La deseada coordinacién entre la asignatura de Proyectos y el
resto de las asignaturas no siempre es todo lo intensa que debe-
ria, y a menudo os encontréis en la situacion de que necesitariais
en vuestros proyectos aplicar técnicas o utilizar conceptos que
ain desconocéis o que los aspectos tedricos adquiridos en diver-
sas asignaturas no tienen una inmediata utilizacién en la practica.
Teodoro de Anasagasti decia: «Si posible fuese, el ideal de la en-
seflanza consistiria en que los arquitectos se formasen como su-
cedia cuando no habia escuelas: en las obras y talleres, que es
donde siempre se presentan los problemas en toda su integridad,
¥ que un solo maestro fuese el que instruyese, presentando simul-
tdneamente todos los conocimientos. Este procedimiento antiguo
era el verdaderamente concéntrico; mas, como no es posible apli-
carlo hoy, por la multiplicidad de conocimientos que abraza, se
exige el concurso de varios profesores, procurando, claro esta,
que todas las materias que ellos expliquen se encadenen y armo-
nicen.»*

Ademas de estar coordinada con las otras materias de la ca-
rrera, la ensefianza de proyectos arquitecténicos debe estar en
contacto con la realidad existente fuera de la escuela, tanto con la
cultura arquitecténica en general, como con la realidad de la pro-
duccién arquitectdnica y, en definitiva, con la sociedad en su con-
junto. Asi, la actividad docente debe ser una experiencia cultural
amplia que partiendo del mundo académico se proyecte hacia la
sociedad. Esa experiencia cultural ha de ser plural y diversa, para
que se convierta en un instrumento ttil de transmisién de cono-
cimientos, de didlogo y de debate, que pueda realizar aportacio-
nes a la cultura arquitectdnica.

Ver, pensar, construir, comunicar, aprender

Si el arte no se puede ensefiar, se puede enseniar su necesidad. Tal

es la tarea principal de quien tiene la responsabilidad en la escuela
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como los primeros hitos de un recorrido largo y dificil, pero —es-
pero— feliz también. .

Franco PURINL, La arquitectura diddctica, 1984.

Os encontriis al inicio de un camino de conocimiento en el que
vais a aprender a proyectar. Ese camino comienza en los primeros
cuatrimestres de la carrera y se desarrollara durante todos los es-
tudios universitarios, hasta desembocar en el proyecto fin de ca-
rrera. Cuando, después de muchas noches sin dormir, lo hayais
presentado y hayéis cerrado vuestro itinerario académico con una
brillante calificacién, no estaréis al final de ningiin camino, sino
al comienzo de una nueva etapa de aprendizaje que durara toda
la vida, porque nunca se acaba de aprender a proyectar.

El aprendizaje del proyecto es un proceso complejo en el que
confluyen los diferentes conocimientos y capacidades que se ad-
quieren en las otras asignaturas de la carrera, junto con algunos
especificos de la prictica proyectual, para, en su conjuncién, lo-
grar la sintesis creativa del proyecto. Son muchos los conoci-
mientos que hay que adquirir y las capacidades que hay que de-
sarrollar para aprender a proyectar, pero podriamos sintetizarlos
en cinco actividades basicas: aprender a ver, aprender a pensar,
aprender a construir, aprender a comunicar y aprender a aprender.

Estos procesos que apuntan a objetivos complementarios no
son independientes ni consecutivos, ni tampoco pueden estar des-
ligados del resto de materias de la carrera. Estos procesos de
aprendizaje se realizan simultdneamente y todos estdn interrela-
cionados, asi como deben estar coordinados con el resto de asig-
naturas, ya que el aprendizaje de cada uno de estos conjuntos de
conocimientos y capacidades complementa e impulsa al resto en
el marco de una educacion integral del arquitecto y de la ense-
flanza unitaria de la arquitectura.

Aprender a ver es el primer reto al que os enfrentéis para
aprender a proyectar. Antes de comenzar a crear arquitectura, ha-
bréis de aprender a analizar la realidad, seleccionar la informa-
cidén y transformarla. No podréis tomar decisiones de proyecto si
no sois capaces de analizar e interpretar adecuadamente los fac-
tores del problema que vuestro proyecto debe resolver. Pero al
mismo tiempo, es el mismo proyecto el que dirige la mirada ha-
cia aquellos elementos importantes para el mismo. «Lo que ca-
racteriza la mirada inteligente es que aprovecha con suprema efi-
cacia los conocimientos que posee; pero, sobre todo, que dirige su
actividad mediante proyectos. Cada vez que elegimos déonde mi-
rar y la informacién que queremos extraer, dejamos que el futuro
anticipado por nuestras metas nos guie. Esta es la estructura ba-
sica de todo comportamiento inteligente, incluido el artistico. Lo
que caracteriza la creacién poética es estar dirigida por un pro-
yecto poético.»?
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Vuestra mirada, la que hasta ahora habéis utilizado, no os
sirve: debéis desarrollar otra forma de ver que sepa captar la rea-*
lidad profunda de las cosas, para asi poder transformarlas. Esa
nueva visién se manifiesta en saber interpretar los lugares y las
actividades humanas, saber desentrafiar lo que hay detrds de una
obra arquitectdnica, contemplar a través de los seres el pensa-
miento que los ha creado, los ha transformado y los ha hecho ser
lo que contemplamos; es leer en las cosas la vida que tienen en su
interior.

Tenéis que conseguir abandonar la mirada superficial y pasiva
del espectador de television y conseguir una mirada activa, trans-
formadora: «El 4rbol y la cdmara fotografica reciben luz ambos.
Nuestro espiritu no se parece a la cimara oscura, tipo de espejo
dotado de memoria; se asemeja al 4rbol, porque metamorfosea la
luz que recibe. La imagen en nosotros, a la vez y en proporciones
variables hasta el infinito, es la sintesis de lo que es el objeto que
miramos y de lo que nosotros somos. Ver no es llenarse de lo ex-
terno tal cual es. Ver es transformar. Ver es organizar. La pintura
es cosa mental, decia Leonardo.»*

También es necesario que aprendais a ver e interpretar la ar-
quitectura construida, primero porque ella os aporta elementos y
estructuras de un lenguaje arquitecténico que también vosotros
vais a utilizar. Pero también porque contemplando e interpre-
tando la arquitectura que nos rodea aprenderéis a contemplar e
interpretar vuestros propios disefios para poder criticarlos y su-
perarlos, haciendo asi avanzar el proyecto.

Por estas razones, la educacién de la mirada es el primer obje-
tivo de la docencia de proyectos, insuficiente por si mismo, pero
necesario como premisa bésica para poder, desde el conocimiento
e interpretacién de la realidad, intervenir sobre ella.

Se aprende a ver mirando las cosas, pero no con la mirada pa-
siva con la que contemplamos la pantalla del televisor, sino con la
mirada activa y transformadora del que es capaz de crear. Se
aprende a ver dibujando, fotografiando, filmando, escribiendo,
interpretando la realidad. Se aprende a ver viajando y contem-
plando otras arquitecturas, otros cielos, otras luces y otros mares.
Se aprende a ver leyendo, viendo revistas, estudiando proyectos
de otros arquitectos. Se aprende a ver proyectando, transfor-
mando la realidad, creando nuevos seres, sofiando con ellos y ma-
terializindolos.

Ademds de educar la mirada, ademds de aprender a ver, tenéis
que aprender a pensar, es decir, aprender a crear en vuestro inte-
rior las transformaciones de la realidad, a crear nuevos seres que
antes no existian y a resolver las necesidades humanas. Para ello
debéis educar la mente y hacerla capaz de establecer un didlogo
que inicialmente serd de ideas, para materializarse posterior-
mente en espacios, formas y energia.

4. Robert Auzelle, El ar-
quitecto (196s; Barcelona:
Editores Técnicos Asocia-
dos, 1973), pigina 47-48.
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Aprender a pensar es desarrollar mecanismos de pensamiento
arquitect6nico que os permitan abordar de una manera logica las
necesidades planteadas en el proyecto y llegar a unas soluciones
adecuadas. Ello se consigue a través del proceso de ideacién, por
el que llegdis desde los condicionantes iniciales hasta el concepto
generador del proyecto.

Si la mirada no os servia, tampoco os sirve el pensamiento ha-
bitual. Es necesario que desarrolléis un tipo de pensamiento que
aine elementos conscientes con otros inconscientes, que integre
creatividad con ldgica, que combine razonamientos abstractos
con intuiciones plasticas, que integre calculos numéricos con ex-
presiones graficas, que conecte datos objetivos con interpretacio-
nes subjetivas, y que sea capaz de establecer a través de ello un
discurso claro, coherente, realista y eficaz.

Para conseguir esto debéis conocer y crear conceptos e ideas,
desarrollar determinadas destrezas y capacidades, y ver cémo
otras personas han aplicado todo ello en la labor de proyectar.
Este adiestramiento en el manejo mental de elementos y concep-
tos arquitectOnicos os permitird acometer la labor de proyecto
apoyandoos en elementos que forman parte de la cultura arqui-
tectdnica, y a la vez os capacitard para desarrollar un didlogo con
vosotros mismos, a fin de poder interpretar y criticar vuestra pro-
pia obra.

Aprender a construir es el siguiente aspecto del aprendizaje del
proyecto. Porque necesitdis también aprender a realizar una sin-
tesis creativa que transforme el andlisis previo y las ideas bésicas
del proyecto en materia, forma, color, espacio, luz y energia; y
para ello habéis de adquirir la destreza necesaria para idear los es-
pacios, seleccionar los materiales, irles dando forma y conci-
biendo la manera en que se conectan y se ensamblan, para ir
transformando las propuestas, haciéndolas evolucionar vy, lenta-
mente, llegar a esa sintesis creativa que es el proyecto de arqui-
tectura.

Todos los conocimientos técnicos que adquirdis en la carrera
los utilizaréis en la elaboracidn de los proyectos. Los sistemas es-
tructurales, los métodos constructivos, el conocimiento de mate-
riales, el manejo de las instalaciones: todas las técnicas disponi-
bles formaran parte de vuestro bagaje a la hora de enfrentaros al
proyecto. Mediante el dominio de los aspectos técnicos de la
construccion aprenderéis a convertir vuestras ideas en arquitec-
tura, a dotarlas de una geometria y unas dimensiones adecuadas,
a aplicar correctamente los materiales y los sistemas constructi-
vos, a vencer la gravedad, a establecer unos flujos e intercambios
de agua, luz, energia e informacién adecuados.

Cuando los procesos técnicos y constructivos estén interiori-
zados, saldrdn espontineamente al pensar en la arquitectura. Es
como aprender un idioma, en el que al principio cuesta mucho

]
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trabajo decir algunas palabras y se acaba sofiando en ese idioma
cuando se domina. «El arquitecto ha de aprender su ‘oficio’, que
es mucho mas que la capacidad de disefiar. En el pasado, su edu-
cacién consistia en un entrenamiento largo y completo en el estu-
dio de un maestro reconocido, en el que el futuro arquitecto
aprendia a usar el lenguaje formal y los métodos practicos para
su realizacién. La unidad de la teoria y de la practica, que enton-
ces era un hecho, ha quedado destruida en nuestro tiempo por el
temor del arquitecto a no ser espontineamente ‘artistico’.»’

Aprender a proyectar es también aprender a comunicar lo pro-
yectado, a transmitir vuestro pensamiento y vuestras obras para
que se puedan construir, pero también para que se puedan com-
prender e interpretar. Esa comunicacién es crucial en un proceso,
como el proyecto, que solamente se culmina con la construccién
de la obra.

La comunicacién del proyecto se realiza de diversas formas.
Puede ser a través del dibujo, pero también mediante la maqueta,
la infografia, el fotomontaje, la animacién o la palabra escrita o
hablada. Dominar las técnicas que os permitan transmitir el pen-
samiento arquitectonico de una forma exacta y eficaz es funda-
mental para que vuestros proyectos sean comprendidos y puedan
construirse correctamente.

Para ello tenéis que adiestraros en los instrumentos de repre-
sentacién y comprobacién del pensamiento (como el dibujo, la
maqueta, el fotomontaje y el disefio asistido por ordenador) y
también en las técnicas de expresién y comunicacién.

Por iltimo, aprender a proyectar es también aprender a apren-
der. Cada proyecto es una etapa nueva en un camino de aprend;-
zaje que ahora comenzais y que no se acabara nunca. Por ello, la
responsabilidad de la ensefianza no termina en la transmisién de
unos principios tedricos y en el aprendizaje de unas destrezas de
disefio y proyecto. La vida del arquitecto tiene que ser un conti-
nuo aprendizaje, y por ello es muy importante que adquiréis en
los afios de formacién los habitos y los instrumentos de conoci-
miento que os permitan aprender siempre de todas las cosas.

Decia Teodoro de Anasagasti: «No es el mejor profesor el que
mas aclara los conceptos, el que mas verdades inconcusas dice. El
que por mejor debe ser tenido es el que ensefia a observar, a in-
quirir; el que incita a la rebusca; el que alecciona a valerse de uno
mismo; el que desenvuelve la personalidad; el que siembra el in-
terés, el ansia de perfeccionamiento, la inquietud.»®

La ensefianza de los principios teéricos y de la practica del ofi-
cio de la arquitectura no es suficiente si simultineamente no se
lleva a cabo la ensefianza de los instrumentos que permiten que la
experiencia de la adquisicién de conocimientos no sea algo ce-
rrado y acotado en el tiempo: «El profesorado universitario, ade-
mas de ensefiar conocimientos y saberes, deberiamos mostrar

5. Christian Norberg-
Schulz, Intenciones en Ar-
quitectura (1963; Barcelo-
na: Gustavo Gili, 1979), pa-
gina 139.

6. Anasagasti, Ensefianza
de la arquitectura, pagina
106.
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c6mo, individualmente o en grupo, los vamos construyendo, ha-
ciéndolos nuestros, reflexionando sobre ellos, criticindolos...,
aprendiéndolos, como los asimilamos, cémo los comprendemos,
es decir, como les vamos dando sentido al integrarlos a nuestra
experiencia profesional y vital. Porque no se trata de dar conoci-
mientos acabados, que se encuentran fuera de nosotros, sino de
mostrar cdbmo hemos hecho posible su incorporacién a nuestro
pensamiento, a nuestra realidad; cémo vamos aprendiendo de las
situaciones profesionales que vivimos; en definitiva, cémo apren-
demos de nuestras experiencias.»’?

Esto permitird que vuestra formacién sea permanente y no
quede enclaustrada en unos pocos meses de curso, sino que se
proyecte hacia el futuro y hacia toda la prictica arquitecténica.
Mediante la ensefianza de la accién de aprender, vuestra actividad
no se detiene en el Ambito de las clases, sino que continta mas alla
en el tiempo y en el espacio, permitiendo que continuéis por vues-
tra cuenta el camino que juntos, desde el taller de proyectos, he-
mos iniciado.

El taller de proyectos

El progreso de la arquitectura futura reside en el progreso de la
ensefianza de la arquitectura, que condiciona el crecimiento de la
nueva generacién de arquitectos. Los arquitectos vy los estudian-
tes de arquitectura han de tener un espiritu profesional responsa-
ble y una comprensién de ética medioambiental. Deben trabajar
por el bien de la sociedad en su conjunto, intentando desarrollar
estrategias que contribuyan a la calidad general de los asenta-
mientos humanos.

La formacidn arquitectonica ha de extender sus cometidos. Se
debe establecer un sistema abierto de conocimiento. El objetivo
de la ensefianza de la arquitectura es capacitar al estudiante para
aprender, para investigar, para expresarse y para organizar. Todo
estudiante de arquitectura debe ser educado para ser indepen-
diente, para utilizar los nuevos avances tecnolégicos y para crear
sobre la base del conocimiento profesional.

Uta, “Carta de Pekin [Beijing],” 1999.

Vuestra actividad en la asignatura de Proyectos va a ser muy dis-
tinta de la que desarrollais en las otras asignaturas. Desde luego,
no se parecera en nada al tipo de ensefianza mediante lecciones
magistrales, en las que escuchdis las explicaciones del profesor y
tomais apuntes. Tendra mas relacion con lo desarrollado en otras
asignaturas graficas como las relacionadas con el dibujo técnico
o el analisis formal, en las que trabajiis en el aula y fuera de ella,
recibiendo determinadas informaciones y explicaciones por parte
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del profesor cuando él lo considera conveniente o vosotros lo de-
mandais.

Pero antes de describiros lo que es la dinimica de ensefianza,
conviene que tengdis en cuenta algunas consideraciones previas.
Primero, y como ya hemos dicho, la universidad no es el tinico lu-
gar donde podéis aprender a proyectar. Aprenderéis también tra-
bajando en el estudio de un arquitecto, en una empresa, viendo
arquitectura, viajando, analizando proyectos en libros y revistas.
Todo eso complementara vuestro aprendizaje de la carrera.

En segundo lugar, debéis tener en cuenta que vuestro aprendi-
zaje depende sobre todo de vosotros. Si esto es cierto en todas las
materias, en proyectos es especialmente importante, ya que vais a
trabajar con mucha mas autonomia y libertad que en otras asig-
naturas. Asi que aqui no tendréis la responsabilidad de seguir un
camino trazado, sino la de construir vuestro propio camino de
aprendizaje. Por tanto, de vosotros dependera fundamentalmente
sacar provecho de las asignaturas de Proyectos, de los profesores
y de los compaiieros, para formaros como arquitectos.

Los primeros cursos de Proyectos tienen un caracter iniciatico,
al introduciros en la arquitectura, con toda su complejidad y ca-
pacidad creativa. Antes de comenzar a cursar las asignaturas de
Proyectos, habéis estudiado materias que tienen relacién con as-
pectos concretos de la carrera, pero en la asignatura de Proyectos
Arquitectdnicos se os abre un campo mucho mds vasto: el con-
junto de la disciplina en sus diversos aspectos de anélisis, de teo-
ria, de disefio, de practica proyectual. Por esta razén, estos pri-
meros niveles de Proyectos tendrin una importancia decisiva en
vuestra formacién como futuros profesionales.

La actividad docente ha de conseguir comunicaros los conoci-
mientos y desarrollar vuestras capacidades para que sedis capaces
de afrontar la labor del proyecto arquitectonico, pero también ha
de activar los conocimientos que habéis adquirido en otras asig-
naturas, para, poniéndolos en prictica, complementar vuestra
ensefianza tedrica y mostrar la unidad del hecho arquitecténico
por encima de la fragmentacién artificial de las asignaturas: «La
asignatura de Proyectos Arquitectonicos tiene una misién con-
creta y claramente definida dentro del esquema actual de la ense-
fianza de la arquitectura, que no es otra que la de mantener la uni-
dad y el carédcter del oficio de arquitecto ante una ensefianza
acumulativa y fragmentaria, conservando la dualidad entre teo-
ria y practica como distintivo de su propia especificidad.»®

La creacién de un discurso disciplinar abierto, flexible y din-
mico, tanto en su construccidn tedrica como en la prictica gene-
rada, en constante indagacidn e investigacion, es la condicién ne-
cesaria para conseguir la transmision efectiva de conocimientos y
capacidades. La reflexion, el debate y la investigacion se consti-
tuyen en elementos decisivos de una didactica entendida como un

8. Juan Luis Trillo de
Leyva, Razones poéticas en
arquitectura (Sevilla: Etsas,
1993), pigina 71.
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proyecto cultural que ha de rebasar el 4mbito del aula y exten-
derse hacia la vida profesional y hacia la socitdad que es en defi-
nitiva su ultima destinataria.

La pluralidad y la complejidad de la arquitectura haran que su
transmisién no pueda nunca ser completa y sencilla. Sera una do-
cencia experimental, basada en la bisqueda, enfrentada a nuevos
aspectos por considerar, a nuevas dreas por investigar, porque no
se trata de la transmisién de una cultura arquitecténica cerrada y
completa, sino de la creacioén continua de cultura en el acto
mismo de la docencia. No se trata de una didéctica de los resul-
tados de pasadas investigaciones, sino de concebir la ensefianza
como una investigacién continua. Se trata de crear un discurso
docente coherente y légicamente construido, pero abierto y plu-
ral, que supere los postulados y las practicas encerradas en si mis-
mas, un discurso dindmico en su continua buisqueda e investiga-
cién y generador de una teoria y una préctica, que incorpore los
instrumentos y las aportaciones innovadoras de un mundo en
permanente cambio. Esta es la experiencia que puede hoy plan-
tearse desde una universidad inscrita en una sociedad en pro-
funda transformacién.

El curso es asi un proyecto global que tiene en la teoria, en la
practica y en la investigacion tres campos de indagacion, creacién
y debate, orientados tanto hacia la elevacién del nivel de conoci-
mientos y de la cualificacién de las personas que intervienen en el
proyecto, como hacia la consecucién de unos resultados que se
convierten en aportaciones a la cultura arquitecténica y a la so-
ciedad en su conjunto.

Tanto en la comunicacién de la teoria como en el desarrollo de
la prictica, es mds importante comunicar los métodos y los ins-
trumentos de indagacién que los datos o conocimientos aislados,
ya que asi se permite una actitud activa de adquisicién de cono-
cimientos y capacidades, y que ésta sea critica.

En definitiva, el aprendizaje de los proyectos arquitecténicos
s6lo es posible en el marco de una ensefianza activa, abierta a la
sociedad, plural, en debate y en continua transformacién. La teo-
ria, la practica proyectual, el debate arquitecténico y la investi-
gacién son las facetas docentes de una experiencia tinica que es a
la vez una aportacién a la cultura arquitectonica y una experien-
cia didactica que sélo la universidad os puede ofrecer. Como pro-
clamaba Walter Gropius: «Deseemos, concibamos y creemos jun-
tos la construccién nueva del futuro.»?

La ensefianza de proyectos

Ya no se puede concebir la docencia como la transmision a los es-
tudiantes de ensenianzas preestablecidas; ellos mismos son porta-
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dores de conocimientos concretos que pueden movilizar para la

investigacion. *

Rem KooLHaas, “Entrevista con Frangois Chaslin”, 2002.

Dar clase de Proyectos no es tarea facil; no lo era cuando comencé
mi actividad como profesor de Proyectos, ni lo es ahora, veinte
afios después. Diria que ensefiar a proyectar es una tarea ardua,
casi imposible, si no fuera por las insaciables ansias de aprender
que tenéis los alumnos. Es cuando menos ingenuo pensar que se
puede ficilmente ensefiar a proyectar con programas ficticios, si-
tuaciones irreales y en un marco académico en el que se otorgan
calificaciones y se priman determinadas iméagenes y actitudes.

Sin embargo, la transferencia de conocimientos y destrezas se
realiza, en gran medida, por una verdadera sed de aprender que
tenéis los alumnos, y con frecuencia mas como consecuencia de
lo que os llega de diversas fuentes externas, que por los métodos
e instrumentos que desarrollamos en el 4mbito de la clase.

Los alumnos de arquitectura sois auténticos cazadores de in-
formacién, ripidos y certeros. Ya lo éramos nosotros cuando fui-
mos estudiantes, pero en la actualidad el acceso y la cantidad de
informacién que tenéis a vuestra disposicién se han multiplicado
exponencialmente.

Cuando comenzamos a desarrollar un proyecto en clase, fre-
cuentemente 0s organizamos a los alumnos en equipos y os em-
plazamos a que obtengdis y traigdis al dia siguiente informacio-
nes y referencias relacionadas con el proyecto. Es sorprendente
c6mo en veinticuatro horas los estudiantes sois capaces de orga-
nizaros, hacer biisquedas complejas, recolectar y seleccionar la
informacién relevante y presentarla de una forma eficaz.

Al dia siguiente realizamos una puesta en comin, en la que por
supuesto hay iméagenes, datos y referencias muy oportunas y
otras menos; también hay equipos que se coordinan y otros que
presentan una suma de hallazgos sin elaborar; pero de la suma de
biasquedas diversas, los alumnos os llevais en la retina cientos de
imagenes que tienen relacién con el proyecto a desarrollar.

Toda la primera fase analitica del proyecto solemos organi-
zarla en grupos, lo que tiene varias ventajas: fomenta la cohesién
del curso, facilita la comunicacién y el intercambio de informa-
cién y os forma a los alumnos en una de las facetas fundamenta-
les de la profesion, el trabajo en equipo.

Los programas que elegimos son muy abiertos, con el fin de
que os acostumbréis a intervenir creativamente sobre ellos. Nada
hay mis frustrante que un programa estricto y determinado hasta
en sus minimos detalles, lo cual ademis es irreal, ya que en nues-
tro mundo los programas cambian y evolucionan a veces mas ra-
pidamente que la redaccién de los proyectos o la construcciéon de
las obras.
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Asi, os ensefiamos que el programa se crea, se transforma, se
reelabora y que esa tarea forma parte del desdrrollo del proyecto.
También os ensefiamos que no hay verdades inmutables. No
siempre el proyecto necesita un programa. Existe arquitectura sin
programa y arquitectura que genera programa.

También hay arquitecturas sin lugar, transportables, némadas
y utdpicas. Pero casi siempre es 1til trabajar sobre entornos rea-
les, a los que podiis acceder, que podais recorrer y que estén pre-
feriblemente situados cerca. La lectura del lugar solemos organi-
zarla también por equipos y ponerla en comiin, lo que genera una
vision plural y diversa muy enriquecedora. Es sorprendente cémo
el mismo lugar puede generar interpretaciones tan distintas, se-
guan sea la mirada que en él se detiene.

Un alumno se concentra en las visuales, otro traza innumera-
bles secciones, un tercero realiza exhaustivos levantamientos fo-
tograficos. Un estudiante trabaja sobre la fotografia aérea, una
compaiiera estudia los vientos, las nubes y la contaminacion; otra
dibuja las pisadas de las personas a lo largo del dia, una cuarta
dibuja la vegetacion y las lineas de soleamiento... Todos estos y
muchos otros acercamientos al lugar son posibles y todos ellos
son acercamientos proyectuales, ya que al decidir qué aspectos de
la realidad os interesan, estdis seleccionando y tomando decisio-
nes que marcardn el rumbo posterior de vuestro proyecto.

Tanto las interpretaciones del lugar como las reelaboraciones
del programa y las referencias halladas las presentamos en sesio-
nes de puesta en comin. Estas sesiones de debate, interpretacién
y correccidn colectiva son muy frecuentes durante todo el curso,
aproximadamente una vez a la semana. En estas sesiones apren-
déis de los otros compaiieros, dialogais, discutis y comprendéis lo
diversa que es la vida, la mirada y la mano del ser humano. Son
un elemento fundamental en vuestra formacién como futuros ar-
quitectos.

Una vez superada la primera fase de anilisis, los proyectos los
desarrolldis generalmente de forma individual. Aunque no es
realmente lo mds indicado para la formacién, la necesidad de
otorgar calificaciones hace generalmente insoslayable la autoria
individual de al menos alguna fase del proyecto.

Las correcciones individuales son un momento de gran inten-
sidad en el proceso de aprendizaje. Orientaros, apoyaros en las
decisiones, advertiros de las dificultades, indicaros referencias
atiles, es una labor dificil, pero fascinante. Hay que evitar en esos
momentos la tentacidon de hacer nuestro proyecto, el que nos gus-
taria a los profesores, y dejar que vosotros realicéis el vuestro con
nuestra ayuda. En general preferimos que la correccién individual
no esté rodeada de numeroso piblico, ya que eso permite un dia-
logo mas directo y abierto. Por esta razén separamos las correc-
ciones individuales de las colectivas.
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La prictica del trabajo en clase es muy util y beneficiosa. En
los cursos en los que hemos podido realizar parte del trabajo en *
el aula, ésta se convierte en un estudio de arquitectura en el que
se aprende del vecino y se comenta y debate cada detalle de los
proyectos. El aula se convierte entonces en un lugar mdgico lleno
de energia.

Una de las grandes dificultades que tenéis los alumnos, al me-
nos en los niveles iniciales, es el escaso manejo de los instrumen-
tos basicos. La falta de destreza en el dibujo, el desconocimiento
del arte de construir maquetas o la ignorancia de los programas
de disefio asistido por ordenador suponen un serio obsticulo ini-
cial para vosotros, que sin embargo soléis solventar rapidamente
en cuanto la necesidad os motiva para su aprendizaje.

Otro gran obstaculo que encontris al inicio es la dificultad
para tomar decisiones. Educados en una ensefianza pasiva, mu-
chas veces os resulta sumamente dificil tomar decisiones y for-
mular propuestas. Esa indecisiéon os hace a menudo permanecer
en el terreno del anilisis o refugiaros en grafismos e imagenes sin
contenido arquitecténico. Tenéis que arriesgaros, acostumbraros
a idear, a elaborar propuestas y a desarrollar criterios para criti-
carlas y seleccionarlas. Esta es una labor decisiva de la ensefianza.

La utilizacién de imagenes, soluciones o materiales de otros
proyectos u otras arquitecturas es una forma légica de ir adqui-
riendo capacidad proyectual e ir definiendo el propio lenguaje,
pero es un gran peligro si se realiza sin el conocimiento profundo
de los proyectos de origen. En la era de la informacidn, podéis ac-
ceder a muchos datos, pero corréis el peligro de la superficialidad
si no selecciondis y estudidis adecuadamente la informacién.
Acostumbraos a analizar en profundidad los proyectos y los edi-
ficios, a fin de habituaros a utilizar pensamientos arquitecténicos
Y no meras imagenes.

Los dias de entrega de proyectos, la clase se convierte en una
improvisada sala de exposiciones. Los alumnos desplegais las la-
minas sobre los tableros y todos pasiis y contempldis lo que han
hecho vuestros compafieros. Tras un periodo de observacién de
los proyectos, algunos de ellos son seleccionados para su comen-
tario colectivo con participacién de toda la clase.

La seleccién de los trabajos a comentar en estas u otras co-
rrecciones colectivas no siempre ha de ser hecha por el profesor.
En muchos casos sois vosotros los que elegis, mediante una vota-
cién o cualquier otro sistema, los trabajos que os parecen mas in-
teresantes o sugerentes. También en la valoracién e incluso en la
calificacién de los trabajos, una participacién vuestra es estimu-
lante. En algunos casos, la utilizacién en la clase del sistema de los
concursos, en los que se debaten las ideas y se elige la mas ade-
cuada a los objetivos de partida, puede ser una actividad didacti-
camente positiva.
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La visita a obras en construccién o a arquitecturas relevantes,
la participacién como conferenciantes invitadbs de buenos arqui-
tectos en ejercicio y los viajes de estudios, son practicas que com-
plementan la ensefianza de Proyectos. Estas actividades tienen el
papel de conectar la practica docente con la realidad y la vida. Es
importante que conferencias, visitas y viajes tengan una estrecha
relacién con el tema del curso y con el trabajo que estdis reali-
zando, porque asi son didacticamente mas provechosos.

Al cursar las asignaturas de Proyectos, desarrollis criterios, os
adiestrdis en técnicas, apliciis conocimientos técnicos y os habi-
tudis a comunicar eficazmente. Pero vuestro aprendizaje acadé-
mico serd siempre parcial e incompleto. Necesitais también tra-
bajar en un estudio de arquitecto, en una oficina técnica o en una
empresa, para que conozcais la realidad de la practica. Con ese
complemento y aprendiendo siempre de los compaieros, de los li-
bros, de revistas y de viajes, desarrollaréis en estos afios la capa-
cidad para concebir, elaborar y representar proyectos de arqui-
tectura, actividad que os acompaiiara toda la vida.

Algunos consejos

Sus primeros proyectos los trazaba con un temor de equivocarse
en cada trazo, pero habia ido ganando soltura y disfrutaba vien-
do esbozarse las primeras ideas en su mente, llenando papeles con
ideas originales, sofiando con esos seres que iban tomando forma
sobre el papel, y finalmente dibujéndolos en la pantalla del orde-
nador o construyéndolos en la maqueta con la seguridad de quien
estd creando algo nuevo. Se sentia como Leonardo inventando la
mdquina voladora o el doctor Frankenstein componiendo su cria-
tura.

“La carrera de Maria”, 2007.

Para terminar, me permitiria daros algunos consejos a los estu-
diantes que inicidis el complejo camino de aprendizaje del pro-
yecto. Son consejos que pueden hacer mas facil ese camino que
s6lo podéis trazar y recorrer vosotros mismos. Espero que os sean
de utilidad:

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 est4 aprehenderlo y es-
cuchar cuanto tiene que decirnos, o pasar sobre él sin compren-
derlo.
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3. Reelabora el programa

El programa que se os da es una visién esquematica de un po-*
sible estado de cosas. Piensa en él dindmicamente, para transfor-
marlo y adaptarlo a nuestro mundo.

4. Dialoga con el cliente

El didlogo con el cliente es una de las bases principales de una
buena arquitectura. Si en la escuela no tienes un cliente definido,
biscalo, invéntalo e investiga sus deseos y necesidades.

5. Estudia los proyectos

Toda la arquitectura que existe en el mundo est4 ante ti, para
que aprendas de ella, pero nunca imites sin haber entendido el
pensamiento que hay detras.

6. Dibuja siempre

Dibuja la realidad y transformala; dibuja sobre el papel, en la
pantalla del ordenador, en el aire o sobre la arena; dibuja muchas
veces el proyecto con el que suenas, s6lo asi se hara realidad.

7. Suefia con tus proyectos

Lleva tus proyectos siempre en tu mente, de manera consciente
o inconsciente, pero acompaifidndote las veinticuatro horas del
dia. Recoérrelos en tus suefios, 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 con-
ceptos complejos, no el que representa banalidades de forma abs-
trusa.

10. Aprende siempre

Cada proyecto es una ocasion para seguir aprendiendo y re-
novarse. Este camino de aprendizaje que empiezas ahora no se
detendrd mientras sigas proyectando.

[ T,
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Datos extraidos del
Cédigo Técnico de la
Edificacién, Real
Decreto 314/2006, de
17 de marzo (BOE de
28 de marzo de 2006).
Los apartados
marcados con asterisco
corresponden al
Proyecto Bdsico.

Contenido del proyecto .

1. Memoria

1. Memoria descriptiva
Descriptiva y justificativa, que contenga la informacioén
siguiente:

I.I

I.2

1.3

1.4

Agentes®
— Promotor, proyectista, otros técnicos.

Informacién previa*

— Antecedentes y condicionantes de partida, datos del
emplazamiento, entorno fisico, normativa urbanistica,
otras normativas, en su caso.

— Datos del edificio en caso de rehabilitacién, reforma o
ampliacion. Informes realizados.

Descripcion del proyecto*

— Descripcién general del edificio, programa de
necesidades, uso caracteristico del edificio y otros usos
previstos, relacién con el entorno.

- Cumplimiento del Cédigo Técnico de la Edificacion
(CTE) y otras normativas especificas, normas de
disciplina urbanistica, ordenanzas municipales,
edificabilidad, funcionalidad, etcétera.

— Descripcién de la geometria del edificio, volumen,
superficies utiles y construidas, accesos y evacuacién.

— Descripcién general de los pardmetros que determinan
las previsiones técnicas a considerar en el proyecto
respecto al sistema estructural {cimentacidn, estructura
portante y estructura horizontal), el sistema de
compartimentacion, el sistema envolvente, el sistema de
acabados, el sistema de acondicionamiento ambiental y
el de servicios.

Prestaciones del edificio*

- Por requisitos bésicos y en relacion con las exigencias
basicas del CTE. Se indicaran en particular las acordadas
entre promotor y proyectista que superen los umbrales
establecidos en el CTE.

— Se estableceran las limitaciones de uso del edificio en
su conjunto y de cada una de sus dependencias e
instalaciones.
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2. Memoria constructiva
Descripcion de las soluciones adoptadas.

2.1

2.4

2.5

2.6

Sustentacion del edificio*

— Justificacién de las caracteristicas del suelo y
pardmetros a considerar para el cilculo de la parte del
sistema estructural correspondiente a la cimentacién.

Sistema estructural

(cimentacidn, estructura portante y estructura
horizontal)

— Se estableceran los datos y las hipétesis de partida, el
programa de necesidades, las bases de célculo y
procedimientos 0 métodos empleados para todo el
sistema estructural, asi como las caracteristicas de los
materiales que intervienen.

Sistema envolvente

- Definicién constructiva de los distintos subsistemas de
la envolvente del edificio, con descripcién de su
comportamiento frente a las acciones a las que estd
sometido (peso propio, viento, sismo, etcétera), frente al
fuego, seguridad de uso, evacuacién de agua y
comportamiento frente a la humedad, aislamiento
acustico y sus bases de cilculo.

— El aislamiento térmico de dichos subsistemas, la
demanda energética maxima prevista del edificio para
condiciones de verano e invierno y su eficiencia
energética en funcién del rendimiento energético de las
instalaciones proyectado segiin el apartado 2.6.2.

Sistema de compartimentacién

— Definicién de los elementos de compartimentacién
con especificaciéon de su comportamiento ante el fuego y
su aislamiento acistico y otras caracteristicas que sean
exigibles, en su caso.

Sistemas de acabados

— Se indicarin las caracteristicas y prescripciones de los
acabados de los paramentos a fin de cumplir los
requisitos de funcionalidad, seguridad y habitabilidad.

Sistemas de acondicionamiento e instalaciones

— Se indicaran los datos de partida, los objetivos a

cumplir, las prestaciones y las bases de cdlculo para cada

uno de los subsistemas siguientes:

1. Proteccién contra incendios, anti-intrusion,
pararrayos, electricidad, alumbrado, ascensores,
transporte, fontaneria, evacuacién de residuos
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liquidos y sélidos, ventilacién, telecor{lunicaciones,
etcétera.

2. Instalaciones térmicas del edificio proyectado y su
rendimiento energético, suministro de combustibles,
ahorro de energia e incorporacién de energia solar
térmica o fotovoltaica y otras energias renovables.

2.7 Equipamiento
- Definicién de bafios, cocinas y lavaderos,
equipamiento industrial, etcétera.

3. Cumplimiento del CTE

Justificacién de las prestaciones del edificio por requisitos
bdsicos y en relacidn con las exigencias bdsicas del CTE.

La justificacidn se realizard para las soluciones adoptadas
conforme a lo indicado en el CTE.

También se justificardn las prestaciones del edificio que
mejoren los niveles exigidos en el CTE.

3.1 Seguridad estructural

3.2 Seguridad en caso de incendio*
3.3 Seguridad de utilizacion

3.4 Salubridad

3.5 Proteccion contra el ruido

3.6 Ahorro de energia

Cumplimiento de otros reglamentos y disposiciones

Justificacién del cumplimiento de otros reglamentos
obligatorios no realizada en el punto anterior, y justificacién
del cumplimiento de los requisitos basicos relativos a la
funcionalidad de acuerdo con lo establecido en su normativa
especifica.

Anejos a la memoria
El proyecto contendra tantos anejos como sean necesarios
para la definicién y justificacion de las obras.

Informacidn geotécnica

Cilculo de la estructura

Proteccion contra el incendio

Instalaciones del edificio

Eficiencia energética

Estudio de impacto ambiental

Plan de control de calidad

Estudio de Seguridad y Salud o Estudio Bdisico, en su caso

[ N
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II. Planos

El proyecto contendra tantos planos como sean necesarios para
la definicién en detalle de las obras.

En caso de obras de rehabilitacién se incluirin planos del
edificio antes de la intervencion.

Plano de situacion*
— Referido al planeamiento vigente, con referencia a puntos
localizables y con indicacién del norte geogrifico.

Plano de emplazamiento*
— Justificacidén urbanistica, alineaciones, retranqueos,
etcétera.

Plano de urbanizacion*
— Red viaria, acometidas, etcétera.

Plantas generales*

— Acotadas, con indicacién de escala y de usos, reflejando
los elementos fijos y los de mobiliario cuando sea preciso para
la comprobacion de la funcionalidad de los espacios.

Planos de cubiertas*
- Pendientes, puntos de recogida de aguas, etcétera.

Alzados y secciones*

— Acotados, con indicacion de escala y cotas de altura de
plantas, gruesos de forjado, alturas totales, para comprobar el
cumplimiento de los requisitos urbanisticos y funcionales.

Planos de estructura

— Descripcidn gréfica y dimensional de todo del sistema
estructural (cimentacién, estructura portante y estructura
horizontal). En los relativos a la cimentacién se incluira,
ademds, su relacién con el entorno inmediato y el conjunto de
la obra.

Planos de instalaciones
— Descripcién grifica y dimensional de las redes de cada
instalacién, plantas, secciones y detalles.

Planos de definicién constructiva
— Documentacién grifica de detalles constructivos.



CONTENIDO DEL PROYECTO 213

Memorias grdficas
« «» . b .
— Indicacién de soluciones concretas y elementos singulares:
carpinteria, cerrajeria, etcétera.

Otros

III. Pliego de condiciones

Pliego de clausulas administrativas
Disposiciones generales

Disposiciones facultativas

Disposiciones econémicas

Pliego de condiciones técnicas particulares

Prescripciones sobre los materiales
- Caracteristicas técnicas minimas que deben reunir los
productos, equipos y sistemas que se incorporen a las obras,
asi como sus condiciones de suministro, recepcion y
conservacion, almacenamiento y manipulacion, las garantias
de calidad y el control de recepcién que deba realizarse
incluyendo el muestreo del producto, los ensayos a realizar,
los criterios de aceptacion y rechazo, y las acciones a
adoptar y los criterios de uso, conservacién y
mantenimiento.
- Estas especificaciones se pueden hacer por referencia a
pliegos generales que sean de aplicacion, Documentos
Reconocidos u otros que sean validas a juicio del
proyectista.

Prescripciones en cuanto a la ejecucion por unidades de obra
— Caracteristicas técnicas de cada unidad de obra indicando
su proceso de ejecucién, normas de aplicacion, condiciones
previas que han de cumplirse antes de su realizacién,
tolerancias admisibles, condiciones de terminacién,
conservacion y mantenimiento, control de ejecucidn, ensayos
y pruebas, garantias de calidad, criterios de aceptacién y
rechazo, criterios de medicién y valoracién de unidades,
etcétera.
- Se precisaran las medidas para asegurar la compatibilidad
entre los diferentes productos, elementos y sistemas
constructivos.
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Prescripciones sobre verificaciones en el edificio terminado
- Se indicaran las verificaciones y pruebas de servicio que
deban realizarse para comprobar las prestaciones finales del
edificio.

IV. Mediciones

Desarrollo por partidas, agrupadas en capitulos, conteniendo
todas las descripciones técnicas necesarias para su
especificacién y valoracion.

V. Presupuesto

Presupuesto aproximado*
— Valoracion aproximada de la ejecucidon material de la obra
proyectada por capitulos.

Presupuesto detallado
— Cuadros de precios agrupados por capitulos.
— Resumen por capitulos, con expresién del valor final de
ejecucion y contrata.
— Incluira el presupuesto del control de calidad.
— Presupuesto del Estudio de Seguridad y Salud.
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Marco Vitruvio Polién,
De architectura libri
decem (Roma, siglo 1

a.C.). Versién espafiola:

Los diez libros de
arquitectura (Madrid:
Imprenta Real, 1787),
libro 1, capitulo 11,
pdgina 13.

Filarete (Antonio
Averlino), Trattato di
architettura
(manuscrito, 1450-
1465). Version
espatiola: Tratado de
arquitectura (Vitoria:
Ephialte, 1990),
segundo libro, pdginas
61-62.

Textos historicos

Vitruvio, Los diez libros de arquitectura, siglo 1 a.C.

La Disposicién es una apta colocacién y efecto elegante en la
composicién del edificio en orden a la calidad. Las especies de
Disposicién, que en Griego se llaman ideas, son Ienografia, Or-
tografia, y Scenografia. La Icnografia es un dibujo en pequefio,
formado con la regla y el compas, del cual se toman las dimen-
siones, para demarcar en el terreno del area el vestigio o planta
del edificio. Ortografia es una representacién en pequeiio de la
frente del edificio futuro, y de su figura por elevacién, con todas
sus dimensiones. Y la Scenografia es el dibujo sombreado de la
frente y lados del edificio, que se alejan, concurriendo todas las li-
neas a un punto. Nacen estas tres especies de ideas de la medita-
cidn, y de la invencién. La meditacién es una atenta, industriosa
y vigilante reflexién, con deseo de hallar la cosa propuesta. Y la
invencién es la solucién de cuestiones intrincadas, y la razén de
la cosa nuevamente hallada con agudeza de ingenio. Estas son las
partes de la Disposicién.

Filarete, Tratado de arquitectura, 1450-1465

La concepcién del edificio es de la siguiente forma: asi como na-
die puede engendrar a otro sin el concurso de la mujer, del mismo
modo el edificio no puede ser creado por uno solo; y asi como no
se puede engendrar sin mujer, del mismo modo el que quiere edi-
ficar necesita tener un arquitecto y engendrarlo con él. Y luego el
arquitecto tiene que parirlo, y cuando lo ha parido, el arquitecto
viene a ser la madre del edificio. Pero antes de parirlo, del mismo
modo que la mujer —como te he dicho antes~ lleva el feto en el
cuerpo nueve o siete meses, asi el arquitecto debe fantasear y pen-
sar durante nueve o siete meses y darle vueltas en su mente de di-
versos modos, y hacer diversos disefios mentales sobre la concep-
cién que ha realizado con el patrén, segin la voluntad de éste. Y
asi como la mujer nada hace tampoco sin el hombre, asi el arqui-
tecto es la madre que lleva esa prefiez. Y segiin su deseo, cuando
lo ha rumiado y considerado bien y pensado de muchas maneras,
debe luego elegir aquel que le parezca mas adecuado y hermoso
segin los designios del que lo ha engendrado. Y hecho esto, pa-
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rirlo, es decir, hacer una pequenia maqueta de madera en relieve,
con las medidas en proporcién que ha de tener luego, y mostrar-*
selo al padre.

Leon Battista Alberti, De re aedificatoria, 1485

Muchas veces y mucho se ha de tratar en el dnimo y entendi-
miento, y en una cosa llana, o tablilla, o en otra cualquiera cosa
con modelos se ha de figurar antes toda la obra y cada una de sus
partes sin pena afiadiendo, o quitando que, cual, y cuan grande
haya de ser el edificio. Porque hecha la cosa no te pese haberla he-
cho, y hayas de decir: esto no quisiera, mas quisiera aquello.
Paréceme que no se debe comenzar locamente la obra y gasto
de los edificios: lo uno, por otras cosas, lo otro, porque no daiie
al honor y a la fama: porque lo uno, la obra bien fabricada trae
loor a todos los que aplicaron consejo, diligencia, y estudio en
aquel negocio: lo otro, si hay algo en que echéis menos por alguna
parte la prudencia del autor, o el ejercicio de la obra te danaré
mucho al loor y fama, son claras y estin muy en pronto los loo-
res y vicios, y principalmente en las obras piiblicas, en las cuales
lo que es indecente atrae, mas no sé en qué manera, a menospre-
ciarse que no a admirarse lo que consta estar hermosamente per-
fecto, y de toda parte acabado, y cierto que es maravilla, porque
es asi que guiando naturaleza, todos los doctos e indoctos en las
artes y razones de cosas luego sentimos lo que haya bueno, y qué
malo, y es principalmente en semejantes cosas el sentido de los
ojos uno el mas vehemente de todos, de donde es, que si se ofrece
algo en que haya algo corto, cojo, redundante, o de menos, o mal
formado, luego nos movemos y desedmoslo, mis gracioso, y por-
que asi acontezca esto, no todos lo entendemos, y si nos pregun-
tan si se puede enmendar y corregir nadie lo niega. Pero como se
haya de llevar esto a cabo, no es de todos el declararlo, sino sola-
mente de quien se puede bien tomar consejo es de aquéllos que
hubieren tanteado y determinado antes con el 4nimo y entendi-
miento que se haya de decir en el perfeccionar la obra, o después
de acabada, no quisiera esto, mas quisiera aquello. Y es de mara-
villar que no paguemos pequenias penas de la obra mal fabricada,
porque lo que al principio temerariamente acometiendo sin con-
sejo, no lo hayamos bien examinado, finalmente lo reconocemos
con el suceso del tiempo. De donde es, que adelante os pesa por
la ofensa del error, si no se deshace y enmienda, o si se derriba se
dice mal por los gastos, y pérdida, y por la liviandad e incons-
tancia de vuestro juicio. [...] Por el tanto siempre yo aprobaré la
vieja costumbre de los que bien edifican, que no solamente pen-
semos con escritura y pintura, sino también con modelos, y ha-
ciendo ejemplares en una tablilla, o en otra cualquiera cosa, toda

Leon Battista Alberti,
De re aedificatoria
(Florencia, 1485).
Versién espatiola: Los
diez libros de
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Alonso Gémez, 1582),
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la obra y cada una de las medidas de todas las partes, por pare-
cer de los mis ejercitados una vez y otra, y*se examinen primero
que comencéis otra cosa que requiera gasto y cuidado. Pero en el
hacer los modelos se te ofrecerd ocasién con que hermosamente
mires y consideres el sitio de la regidn, y la redondez del espacio,
y el nimero y orden de las partes, y la faz de las paredes, y la fir-
meza de los techos, y finalmente la razén y confirmacién de todas
las cosas de que tratamos en el libro de arriba, y aqui podréis sin
reprensién afiadir, disminuir, mudar, innovar, y pervertirlo de
todo punto hasta que todas las cosas convengan muy bien y se
comprueben. ftem que el modo de lo que se ha de gastar, y la
suma la cual cosa (no es de tener en poco) se tendrd mis cierta
con la anchura, altura, grosor, nimero, grandeza, forma, especie
y calidad de cada cosa muy bien pensadas segin la calidad y
mano de los artifices, porque se tendra mas declarada y mis
cierta la raz6n y suma de las columnas, de los capiteles, de las ba-
sas, de las cornisas, de los frontispicios, encostraduras, suelos, es-
tatuas, y las otras cosas semejantes que pertenecen o a la fabrica
del edificio, o al adorno. Y paréceme que es de advertir esto, que
hace mucho al caso, sacar modelos afeitados y (por hablar asi) al-
cahuetados con blanduras y delicadezas de pintura, no es de ar-
quitecto que pretende ensefiar la cosa, sino solamente de aquel
ambicioso que procura atraer y ocupar los ojos del que mira, y
apartarle el dnimo del derecho examen del ponderar las partes
para maravillarse de si. Por lo cual se diesen los modelos no aca-
bados con perfecto artificio, y no limpios, esclarecidos, sino des-
nudos y sencillos en los cuales aprobéis el ingenio del inventor, y
no la mano de artifice. Entre el disefio del pintor y del arquitecto
hay esta diferencia que aquél procura mostrar los resaltos de la
tabla con sombras, lineas y dngulos desmenuzados, y el arqui-
tecto menospreciadas las sombras, pone los resaltos alli por la
descripcién y planta del fundamento, y ensefia los espacios y fi-
guras de cada frente y lados en otra parte con lineas constantes y
verdaderos dngulos, como quien quiere que sus cosas no sean
imaginadas con vistas aparentes, sino notadas con ciertas y firmes
medidas. Asi que conviene hacer los semejantes modelos y exa-
minarlos contigo mismo, y juntamente comunicarlos con otros
muchos, y reconocerlos una vez y otra, de manera que no haya
ninguna cosa aiin muy pequeiia en la obra que no tengas enten-
dido que sea igual, y qué asientos, y cudnto espacio haya de ocu-
par, y para qué haya de servir, y principalmente se ha de procurar
entre las demas cosas la razon de los techos, y que entre las pri-
meras sea conveniente.
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Sebastian de Covarrubias, Tesoro de la lengua castellana, 1611

Idea. También llamamos idea a la imaginacién que trazamos en
nuestro entendimiento, como el arquitecto que traza una casa u
otro edificio lo fabrica primero en su entendimiento, y después lo
ejecuta en la planta y montea, que es el ejemplar por donde los
oficiales se rigen después, y ésta se llama traza.

Montea. La demostracion que hace el arquitecto, rasguiiando
sobre la planta el cuerpo del edificio, y porque se va levantando
en alto, se llamé montea.

Traza. Latine ‘delineare, prescribere’, es cuando se delinea al-
zuna obra, la cual se demuestra por planta y montea.

Modelo. Latine ‘exemplar vel archetypus’, como para hacer
una torre u otro edificio el artifice. Armase toda aquella fibrica
abreviada en una pieza pequefia, que de ella a la principal no hu-
biese mas diferencia que sélo el tamafio, o al revés, si de un gran
edificio quisiese hacer el dicho modelo.

Arquetipo. En nuestro castellano le llamamos modelo, y es lo
primero que se fabrica en una corte, para ejemplo y norma suya
hacer otras piezas como la que entonces se hizo primera. Si es de
fabrica y cosa que tiene materia y cuerpo le llamamos modelo, si
es dibujo y delineacion le llamamos traza.

Vincenzo Scamozzi, Dell’idea della architettura universale, 1615

Ya que hasta aqui hemos hablado de las cosas que pertenecen a
la especulacién y al conocimiento que debe tener el arquitecto,
trataremos ahora de las invenciones, de dibujos y también de ma-
quetas de los edificios; materia verdaderamente de mucha consi-
deracién, y por ello grandemente deseada por los profesores.
Ante todo es muy conveniente que el arquitecto sepa si se debera
edificar en piiblico o en privado, y si es en piblico debera cono-
cer el género de edificio y a qué fin debe servir, y cosas semejan-
tes; y si es para una persona privada, debera saber la voluntad del
padre de familia, a fin de poder disponer las cosas necesarias,
para él, para la mujer y los hijos, y para la familia, y también para
otras cosas que atafien a una casa formada: en cuanto al tamafio
y nimero de las partes, como a la distribucion de las mismas.

Después discurrir sobre la suma que el patron puede gastar
comodamente, sin problema para sus cosas y no aconsejard nun-
ca gastar mucho, ni superfluamente, ni en lugar que no convenga,
ni meterse en problemas, ni hacer la construccién inadecuada en
parte alguna, puesto que todas estas cosas resultarian dafiinas
para el patrén y también para el arquitecto. [...]

Una vez establecidas estas cosas, debe hacer tomar las carac-
teristicas y las medidas particulares del sitio, una y mds veces di-
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ligentemente por oficiales y a veces personalmente, para tener la
forma real y la particularidad de sus limites, ¥ las regulaciones de
poder o no poder edificar, de uso adecuado e inadecuado, con el
fin de no hacer nada que provoque litigios con los vecinos y dis-
putas por cualquier parte. [...]

Cuando el arquitecto haya advertido todo lo que hemos dicho,
pensara con su ingenio cémo podra reflejar las invenciones y ha-
cer los disefios acerca de los que Vitruvio dice: Inventio autem est
quaestionum obscurarum explicatio, ratioque nova rei vigore
mobili reperta; donde se ve que la experiencia sirve mucho mas al
arte que a la invencidn, la cual finalmente es la parte mds noble
de las cosas artificiosas.

Pero con el tiempo investigara mds de una invencion, y de to-
das ird escogiendo con su juicio y modificando, y tomando las
partes mas convenientes y bellas, hasta que sepa que ni €l ni otro
de la profesién, por més diligencia que pusieran, pudieran ha-
cerlo mejor ni mds excelente en su género. |[...]

También ird anotando todas las medidas de longitud y anchura
de las partes, y el grosor de los muros, en las plantas; y la altura
y la anchura en los alzados y fachadas, y asi, de forma similar en
las secciones: con el fin de que se pueda ver y comprender que to-
das las cosas sean apropiadas a su lugar y con proporcion, forma
y tamafo convenientes. [...]

Las partes de la disposicion (por usar el mismo orden de Vi-
truvio, pero mas claramente) son tres que los griegos llaman
Ideas; Ichnographia, que nosotros llamamos la planta; la cual
contiene el disefio de las cosas laterales y también las circulares,
por lo que comprende la descripcién de las formas de los edifi-
cios, y la medida de su longitud, y anchura, y todas sus partes, las
cuales se pondran en plano.

La segunda es la Ortographia, es decir, la imagen de frente,
erecta, la cual nosotros llamamos el alzado del edificio, el cual sea
justamente dibujado, tanto en su conjunto como en las partes co-
rrespondientes a la planta, y con su altura y distancias, de la
forma en que ha de ser hecha la obra.

Y la tercera es finalmente la Scenographia, esto es, el disenio de
mds o menos el levantamiento de frente e igualmente de lados del
mismo edificio, el cual nosotros llamamos perfil, sea en dibujo
sencillo o fugado en perspectiva, o también en maqueta: en el cual
se aprecia la correspondencia que hacen todas las lineas natura-
les a nuestro ojo: y todas estas tres partes, como dice Vitruvio con
estas palabras, species dispositionis, quae Graece dicuntur Ideae
hae sunt, Ichnographia, Ortographia, Scenographia, nacen de la
idea y el noble pensamiento del arquitecto, y de la invencién. El
pensamiento en la Idea del Arquitecto, como afirma el mismo, no
es otro, que un deseo y una diligencia en el estudio, llena de tra-
bajo y vigilancia, y un efecto propuesto en la mente, acompanado
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de un gran deseo de encontrar la certeza; asi como la invencién es
la explicacién que el arquitecto hace de las cuestiones oscuras y
dificiles, y la razén que aporta de la cosa excelentemente encon-
trada de nuevo, y con agudeza y vivacidad del ingenio, y éstos vie-
nen a ser los términos de la disposicion; donde aparece manifies-
tamente que el arquitecto especula mediante las causas. [...]

Los dibujos, que los antiguos llamaron Graphidi, es decir, des-
cripciones de lineas, como dice Vitruvio, son aquéllos mediante
los que explicamos a otros nuestra voluntad, y seglin nosotros no
son mas que de tres suertes: la planta, o superficie; el alzado o fa-
chada; y el perfil, y éstos dos sirven para la elevacién del cuerpo
del edificio: y ésta es una via infalible para conocer todas las co-
sas naturales y artificiales, y también las celestes: de forma que
tanto lo uno como lo otro muestra claramente a los sentidos casi
todas las cosas en su auténtica semejanza, y faltas sélo de corpo-
reidad, la cual se espera de la maqueta. De modo que mediante el
dibujo se expresa muy ficilmente todo aquello, que no puede ha-
cer la multiplicidad de las palabras expresadas, o escritas en pa-
pel; y por ello con razén se puede decir, que es mas un regalo ce-
lestial de Dios, que cosa descubierta por el ingenio humano. [...]

El uso de maquetas es cosa antiquisima, de la que hace men-
cién Vitruvio en varios lugares y Cicerén escribiendo a Marco
Celio. Puede decirse que la maqueta es anuncio y expreso argu-
mento de la cosa que se ha de edificar: archetypus es como ejem-
plar 0 maqueta, como se encuentra en Marcial, y en Plinio Ceci-
lio escribiendo a Antonio; y asi como el dibujo es cosa lineal, que
consideramos tedrica y matematicamente, asi la maqueta es parte
que se muestra por los sentidos y de hecho.

Las maquetas se deben hacer para las obras piblicas, o priva-
das de mucha importancia; a fin de tener ante los ojos un cuerpo
proporcionado y correspondiente a la forma de la obra que se ha
determinado hacer; en la cual se pueda ver la longitud y la an-
chura, e igualmente la altura de todas las partes; como también
los muros, los pisos y las bovedas y techos que convienen a la
obra, y la correspondencia que tienen las entradas, los patios, las
logias, las escaleras y las salas, salitas y estancias, y la calidad de
la luz, y las proporciones, tanto a derecha, como a izquierda,
tanto unidas, como separadas del conjunto, y finalmente, que en
el caso de que faltara el arquitecto, se pueda claramente ver y co-
nocer por la maqueta cual era su voluntad, al menos en general,
con el fin de que no haya que modificar o empeorar cosa alguna,
como en tales casos suele suceder por la poca inteligencia de los
otros, o por hacer deliberadamente alguna novedad.

-
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Giovan Pietro Bellori, L’idea del pittore, dello scultore e
dellarchitetto scelta dalle bellezze naturali superiore alla
natura, 1672

En cuanto a la Arquitectura, diremos que el Arquitecto debe con-
cebir una noble Idea y fijarse una mente, que le sirva de ley y de
razén, consistiendo sus creaciones en el orden, en la disposicién
y en la medida y euritmia del todo y las partes. Pero respecto a la
decoracién y ornamento de los drdenes es acertado que la Idea
esté establecida y confirmada sobre los ejemplos de los Antiguos,
que después de largo estudio dieron forma a este arte; entonces
los Griegos constituyeron los mejores términos y proporciones,
que, confirmados por los siglos mis doctos y por el consenso y
herencia de los Sabios, se convirtieron en leyes de una maravillosa
Idea y belleza suprema que, al haber s6lo una en cada especie, no
puede ser alterada sin destruirla. Por lo que desgraciadamente la
deforman los que la transforman con innovaciones, porque la
fealdad esté cerca de la belleza, igual que los vicios rozan la vir-
tud. Tan gran mal se debe por desgracia a la caida del Imperio
Romano, con el que cayeron todas las bellas Artes, y méas que nin-
guna otra la Arquitectura; porque aquellos barbaros edificado-
res, despreciando los modelos y las Ideas Griegas y Romanas y los
mds bellos monumentos de la Antigiiedad, inventaron durante
muchos siglos con gran desvario tantas y tan variadas fantasias
extravagantes de drdenes, que con un horrible desorden la vol-
vieron monstruosa. Bramante, Rafael, Baldassare, Giulio Ro-
mano y recientemente Miguel Angel se esforzaron en restituirla a
su Idea y aspecto primeros a partir de las heroicas ruinas, esco-
giendo las formas mas elegantes de los antiguos edificios. Pero
hoy, en vez de dar gracias a tan sapientisimos hombres, son in-
gratamente vilipendiados junto con los Antiguos, como si hubie-
ran copiado uno de otro casi sin talento y sin creatividad. Cada
uno se inventa una nueva Idea e imagen de la Arquitectura a su
modo, exponiéndola en la calle y en las fachadas: hombres cier-
tamente carentes de toda ciencia que pertenezca al Arquitecto, del
que en vano ostentan el nombre. Hasta tal punto que, defor-
mando los edificios y las ciudades y los monumentos, inventan
con desvario dngulos, quebraduras y contorsiones de lineas, des-
componen basas, capiteles y columnas con enmascaramientos de
estuco, picaduras y desproporciones: y sin embargo, Vitruvio
condena tales innovaciones y nos propone los mejores ejemplos.
Pero los buenos Arquitectos han de guardar las mejores formas
de los 6rdenes: los Pintores y Escultores, eligiendo las bellezas na-
turales més elegantes, perfeccionan la Idea, y sus obras progresan
y resultan superiores a la naturaleza, lo que constituye la suprema
gloria de estas artes, como hemos demostrado.
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Daniel Defoe, An Essay upon Projects, 1697

La necesidad, que es considerada como la madre de la imagina-
cidn, ha excitado de forma tan violenta el ingenio de los hombres
en esta época, que no parece en absoluto impropio llamarla la
Edad de los Proyectos, a fin de distinguirla de otras. Aunque pa-
rece que en tiempos de guerra y disturbios se ha desarrollado se-
mejante inclinacion a la inventiva, sin embargo, creo que, sin ser
parcial con respecto al presente, no es injuriar decir que las épo-
cas pasadas no han llegado al grado de proyectos e inventos que
Vemos en nuestro tiempo, en cuanto a asuntos comerciales y mé-
todos de convivencia ciudadana.

No es tarea dificil encontrar las probables causas de la perfec-
cién de este moderno arte. No comparto la melancélica opinién
de los que lo achacan a la pobreza de la nacién, puesto que creo
que es fécil probar que la misma nacién, en términos generales,
no ha disminuido ni se ha empobrecido por esta larga y onerosa
guerra, sino que, al contrario, nunca ha sido mas rica desde que
fue poblada.

Tampoco comparto en absoluto la opinion de que tenemos la
fortuna en esta época de ser mas sabios que nuestros antepasa-
dos; aunque al mismo tiempo debo admitir que algunas partes del
conocimiento en ciencia y en arte han experimentado en esta
época progresos completamente desconocidos para las anterio-
res. [...]

Los proyectos de los que trato son sin duda, en general, de uti-
lidad pablica, ya que tienden al desarrollo del comercio, el em-
pleo de los pobres y la circulacién e incremento de los fondos pu-
blicos del reino; pero esto se supone en el caso de estar fundados
en la base honrada de ingenio y progreso, en la que, aunque per-
mito al autor atender primero su propio beneficio, sin embargo
han de tenerse en cuenta las circunstancias de utilidad publica.
Por lo tanto es necesario distinguir en los proyectos actuales en-
tre los honrados y los fraudulentos. [...]

La construccién del Arca de Noé, en tanto pueda considerarse
una obra humana, es el primer proyecto del que yo he tenido no-
ticia. Y, sin duda, pareceria tan ridiculo a las serias cabezas de
aquella sabia pero malvada época, que el pobre Noé fue conside-
rablemente molestado por ello, y si no hubiera sido orientado en
el trabajo de una forma muy definida desde el cielo, el buen an-
ciano hubiera sido tomado a risa por concebir el mas insensato y
ridiculo proyecto.

La construccion de la Torre de Babel fue un auténtico pro-
yecto; de hecho la verdadera definicion de un proyecto, segiin la
moderna aceptacion, es, como antes dije, una vasta empresa, de-
masiado grande para ser dirigida, y por lo tanto, con grandes pro-
babilidades de no llegar a nada. [...]
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Christian Rieger, Elementos de toda arquitectura civil, 1756

De la disposicion de un edificio en particular

Para que un arquitecto, concebido ya en su mente el edificio,
pueda reducirlo a las leyes, y principios, de que hemos tratado, no
le basta conocer por si las razones, que tiene en abono de su in-
vencidn, o de su idea, sino necesita también darla al puablico de al-
gan modo, exponiéndola a la vista de otros. Asi debe proceder
con madura deliberacién, antes que se resuelva la ejecucién de la
fabrica, procurando acomodarse al terreno, y previniendo cuanto
juzgue conveniente al decoro del edificio. El uso de la regla y del
compds para ajustarse con perfeccién a todas las medidas, se
toma de la Geometria; pues, como dice Clerc, sujeto bien versado
en las Reglas de Arquitectura, las Matematicas y el Dibujo, son
los principales fundamentos, que dan el mayor progreso a este es-
tudio. La Ciencia del Dibujo, que los Griegos llaman Graphis, es
de suma importancia al dicho fin, porque ayuda a ejecutar con
perfeccion lo que se concibe en la mente, y sin ella no es ficil co-
municar a otros las ideas.

Todo dibujo, que arreglado a la geometria expresa con lineas
las figuras e imigenes de las cosas se llama Delineacién. La de una
disposicion arquitectonica en particular se llama Idea; la cual di-
vide Vitruvio en Ichnographia, Orthographia y Scenographia;
pero los escritores modernos han afiadido algunas otras especies
itiles en la Arquitectura, que son las siguientes.

Idea llamada en todo rigor, segiin Goldmanno, es una tosca ex-
presi6n del pensamiento, o una representacion del edificio, hecha
por solas las lineas tiradas simplemente sin aplicacién a las medi-
das de la escala geométrica. La Fig. 2 (Lam. I [véase la figura 2.9])
demuestra la idea de una casa con su patio y otra casa sin patio.

Prothographia es una representacion del edificio, hecha con li-
neas simples, sin la distincién suficiente de todas y cada una de
las partes, y sin expresién del ancho de las paredes. La Protho-
graphia se diferencia de la Idea, en que denota con alguna clari-
dad las partes, y se compone cominmente con las dimensiones de
la escala geométrica o pitipié. Véase la Prothographia, Fig. 1o.

Ichnographia, o descripcidn de la huella, o pisada es una trans-
versa seccion del objeto, paralela al plano de la tierra, y a la vista.
Esta Ichnographia, se llama Plano, o Planta. La Ichnographia, de
que al presente hablamos, representa las ideas de los edificios y su
disposicién arquitecténica. [...] Esta Ichnographia arquitecténica
da a conocer lo grueso de los muros y paredes, y tabiques, y todo
el espacio, o basa, que corresponde a cada sustentante, u otra
cualquiera parte del edificio. Observamos esta planta, o vestigio,
cuando en los edificios la vemos levantarse desde el suelo en que
se edifica. [...]
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Orthographia, Alzado, o Elevacién Geométrica es toda la

magnitud, que se levanta desde el suelo, o piso: una es interior y*

otra exterior. La exterior es la que sin restriccion se llama Alzado,
porque da la imagen de la Fachada con toda su elevacién, aunque
cualquier lado se puede considerar también como frente, y todas
las frentes laterales, aun las interiores, pueden considerarse del
mismo modo. El alzado expresa las alturas, y anchuras, de las
partes con cualquier ornato de aquel plano vertical, en cuanto es-
tas dimensiones se presentan bajo un mismo aspecto a quien las
mira horizontalmente en la misma situacién.

La Interseccién, Orthographia interna, o Perfil, es una deli-
neacion del edificio, cual apareceria si se quitase el primer muro
exterior. Esta expresa las alturas, y latitudes de las partes internas,
en cuanto se descubren en el mismo plano vertical, y paralelo al
que las mira. La Interseccidn, v.g. del cono representa un tridngulo,
la del cilindro un rectingulo... En el perfil de una casa se repre-
sentan las escaleras, las puertas, los fogones, las vigas de un alto,
las del tejado, etc. que de cualquier modo caen debajo de la visual.

La Perspectiva, Scenographia, o Sciagraphia, es una represen-
tacién de la misma solidez, o una dptica expresion de la fachada,
y sus lados, segiin que cada uno aparece mirando desde una
misma altura, y distancia. [...] Esta perspectiva esta unida con la
arquitectura de tal modo, que sin ella no puede el arquitecto te-
ner la debida perfeccién, porque hay al presente en los edificios
tanta variedad de disposicién de partes, ya separadas, ya unidas
entre si, no s6lo en las mismas paredes, sino también en la dispo-
sicién de los tejados, que con sola la representacién del alzado, y
la del plano, no es facil formar recto juicio de la exacta propor-
cién de las partes, y molduras.

Orophegraphia, o delineacién de las bovedillas, o artesones, y
también de un cielo raso, es la representacion de una parte arte-
sonada, conforme se ofrece sobre la cabeza, mirando a la parte de
arriba desde algiin punto de vista, o paraje bajo de dichos planos.
Esta delineacién estd opuesta a la del plano, y aunque hace un
plano horizontal, pero es de la parte opuesta.

Benito Bails, De la arquitectura civil, 1783

Pensamiento del edificio

Este es el punto donde mds puede lucir su idea un Arquitecto, con
combinaciones siempre nuevas, siempre acertadas; esta es la parte
de su facultad que mas puede dar opinién al Artifice, y fama a sus
obras. Este es sin embargo el punto més atrasado de la Arquitec-
tura, conforme lo demuestra la multitud de edificios incémodos,
y el cortisimo niimero de los que tienen la posible comodidad;
cuyo solar esté aprovechado con cabal inteligencia; cuya distri-
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bucién, hecha con novedad, dé cuanto cabe ]o necesario, aparte
todo lo incémodo, proporcione todas las conveniencias. [...]

Hecho, pues, cargo el Arquitecto de las circunstancias del sitio
o solar, de la posicién mds aventajada que este consiente, y sobre
todo de que la conveniencia es uno de los principios fundamen-
tales de su arte, se formara desde luego una idea general de todo
el edificio, figurandosele en su fantasia como levantado ya, y
como si se le hubiese encargado dar razén de sus circunstancias.

Después de formada la idea total del edificio, trazara el bos-
quejo de las plantas, alzados y perfiles, expresando los principa-
les adornos. Al mismo tiempo debera prever la altura de los cie-
los, y determinar las crujias esenciales, con el fin de que haya
entre lo de adentro y lo de afuera perfecta correspondencia;
donde no por atender demasiado a algunas partes, dignas a la
verdad de ser atendidas, acaso descuidara otras mas importantes;
cuyo descuido no podra reparar sin empefiarse en formar otro
proyecto o pensamiento enteramente distinto. Suele ser no poco
dificultoso salir con aire de semejante empeiio, porque rara vez
puede eximirse al Arquitecto de las sujeciones, y, digAmoslo asi,
de los grillos que le pone desde los principios el sefior de la obra.

Pero el que quisiere quedar lucido en este apuro, no tiene me-
dio mas acertado que considerar las obras de los maestros mas ce-
lebrados: las cuales suministrarin a un Arquitecto principiante
ideas nuevas, facilitindole hallar otro pensamiento, que después
cotejard, sin apresurarse y sin preocupacién, con el primero. Este
segundo proyecto le comunicard con personas inteligentes para
aprovecharse de sus luces, mirdndose en estas conferencias como
un juez encargado de apreciar con imparcialidad el dictamen de
los demas y el suyo propio.

Es también muy del caso, cuando el Arquitecto tiene lugar (y
nunca jamas debe precipitarse), y el edificio es de consecuencia,
deje descansar algiin tiempo su pensamiento, para examinarle a
sangre fria, del mismo modo que si fuera ajeno, y empeiiarse, des-
pués de hecha de €l nueva crisis, en discurrir otro que tenga las
ventajas de todos los antecedentes, y ninguno de sus defectos.
Téngase por cierto que todas estas precauciones son indispensa-
bles, particularmente siempre que se trata del pensamiento de un
edificio en un sitio nuevo.

Jean-Nicolas-Louis Durand, Compendio de lecciones de
arquitectura, 1802-1805

Combinar entre si los diversos elementos, pasar a continuacién a
las diferentes partes de los edificios y de éstas al conjunto, éste es
el camino que se debe seguir cuando se quiere aprender a com-
poner; por el contrario, cuando se compone debemos comenzar
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por el conjunto, continuar por las partes y terminar por los deta-
lles.

Dado el programa de un edificio, debemos examinar primero:

Si, de acuerdo con el uso a que esti destinado este edificio, to-
das las partes deben estar reunidas o separadas y si, en conse-
cuencia, debe ofrecer en planta una sola masa o varias.

Si esta masa o estas masas deben ser macizas o estar ahueca-
das por patios.

Si el edificio, cualquiera que sea por otra parte su disposicion,
puede dar a la via piiblica o debe estar alejado de ella por un re-
cinto.

Si todas estas partes estin destinadas a usos semejantes o dife-
rentes y si, en consecuencia, deben ser tratadas de una manera se-
mejante o diferente.

Examinar, en el segundo caso, cuéles son las partes principales
y cuéles son las que les estin subordinadas.

Establecer cudl debe ser el nimero de unas y de otras y cudles
deben ser su tamafio y su situacién respectiva.

Convenir, por tltimo, si el edificio debe tener una sola planta
o varias o una sola en determinadas partes y varias en otras.

Cuando se cumplen estas condiciones, nos damos cuenta de
que un proyecto estd muy avanzado, pero debemos notar, al
mismo tiempo, que para acabarlo quedan todavia muchas mas
consideraciones que hacer y que éstas serian completamente in-
utiles si las primeras fuesen defectuosas; antes de ir més lejos de-
bemos asegurarnos de su exactitud. Si este examen es satisfacto-
rio, se deberin fijar las ideas concebidas mediante un croquis
rapido, que a la vez que alivia la memoria pueda ponerlas a nues-
tro alcance para permitirnos examinarlas de nuevo con mucho
mis cuidado y exactitud, y pasar después confiadamente a otras
consideraciones.

Vamos a dar un ejemplo de la manera en que se deben fijar las
ideas en arquitectura mediante un croquis [véase la figura 2.11).

Supongamos que se trata de hacer el proyecto de un edificio
destinado a las reuniones de cientificos, de hombres de letrasy de
artistas, en el que, ademds de las salas de asambleas particulares
para las secciones de cada una de estas clases que el programa
plantea, que deben ser en nimero de tres, se pide una sala para
las sesiones publicas, un vestibulo comun, vestibulos particulares,
una galeria que establezca una comunicacion facil entre todas las
partes del edificio, gabinetes, un alojamiento de conserje, etcé-
tera; veamos la manera en que debemos proceder.

Habiendo convenido que un edificio semejante no debe com-
prender mis que una sola masa, que esta masa debe estar llena,
que puede estar situada convenientemente en medio de una plaza
publica, que varias de sus partes deben ser similares y otras dife-
rentes, que entre éstas, la sala de la asamblea piiblica es la princi-



TEXTOS HISTORICOS 227

pal, que las partes destinadas a las tres clasgs y el vestibulo comiin
son a continuacién las predominantes y que cada clase exige tres
clases de asamblea semejantes: mediante un signo cualquiera se
fijara en alguna parte la sala de asamblea publica como, por
ejemplo, en A (figura 1) y se trazardn a mano los dos ejes princi-
pales del edificio BB y BB, sobre cuatro puntos de estos ejes como,
por ejemplo, los B.B.B.B., y a distancias supuestamente iguales se
indicard mediante otros signos el punto medio del lugar desti-
nado a cada clase y al vestibulo comiin y se trazaran los ejes de
cada una de estas partes; por ultimo, sobre estos ejes secundarios
se marcard el centro de las salas destinadas para cada seccién en
los puntos b.b.b.b.b.b. supuestamente equidistantes de los puntos
B.B.B.B.

Habiendo indicado asi el nimero y la situacion de las partes
principales de este edificio, nos ocuparemos de la disposicién de
las partes accesorias.

Habiendo observado que todas las salas de asambleas particu-
lares deben comunicarse unas con otras y con la sala de la asam-
blea general por medio de nuevos ejes cc, etcétera (figura 2), se in-
dicara la situacién de la galeria de comunicacién y, al mismo
tiempo, la de los vestibulos particulares, de los gabinetes, etcé-
tera.

Expresada asi la disposicién general mediante signos y ejes, se
trazaran los diferentes muros que deben cerrar y dividir al edifi-
cio y el croquis nos dara una idea bastante clara para que poda-
mos juzgarla y pasar a continuacién a observaciones mds detalla-
das (figura 3).

Llegado el croquis a este punto, se examinara primero si el edi-
ficio se cubrird con forjados o con bévedas, y en este caso, qué
clase de boveda se debia preferir. En este caso, sera la béveda de
aristas. A continuacién, si la extension de las bovedas no exige
que se introduzcan columnas en el interior de varias habitaciones
para disminuir la luz; convenido esto, se indicara en algunos si-
tios mediante signos, en otros por diferentes tipos de lineas de
puntos, al no poder saber todavia su namero (figura 4).

Hecho esto, debemos determinar las relaciones de tamafio que
deben existir entre las distintas partes del edificio, lo que se hara
fijando el mimero de entre-axes, calculando su suma en el croquis
y con lo que resulte de esta suma se dividira la cantidad de toesas
o de metros que contiene el terreno: el cociente sera el ancho de
los entre-axes; podran resultar de una anchura razonable o bien
demasiado anchos o estrechos, entonces serd necesario aumentar
o disminuir el niimero de entre-axes, o bien todas las partes de la
planta, a veces solamente algunas. Podremos poner en limpio esta
planta sin encontrar ningiin obstaculo, al venir a colocarse, como
por si mismos, los tltimos detalles en las plantas compuestas de
esta manera mientras que si nos ocupiramos de temas minucio-
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sos, ni éstos ni los demds se verian nunca bien cumplidos (figu-
ra 5). Esta bella planta que hemos tomado de ejemplo es de M.
Percier.

Respecto a la seccién, en su mayor parte viene dada por la
planta y en cuanto a la composicién del resto, llegaremos a ella a
través de una sucesion ininterrumpida de observaciones y razo-
namientos. El alzado esta compuesto en cuanto lo estan la planta
y la seccién, y podemos pasar directamente a su traduccién al di-
bujo, al no tener las observaciones, a que puede dar lugar, otra
misién mds que afnadir algunas decoraciones escultéricas que po-
damos juzgar a propdsito para enriquecerlo.

Este es el camino que nos parece mds natural seguir en la com-
posicion de un proyecto, cualquiera que sea; lejos de pensar, que
pueda poner trabas al genio, como quizd lo harian algunos ar-
quitectos, lo creemos infinitamente apropiado para facilitar su
desarrollo; pero esto suponiendo que se haya calado con anterio-
ridad en el verdadero espiritu de la arquitectura y que antes de
‘aplicar este método se ha calado, ademds, en aquel bajo el cual el
proyecto que se esta desarrollando debe ser concebido; de otro
modo, lejos de ayudarnos a componer de una manera satisfacto-
ria, produciria el efecto contrario. Se puede razonar partiendo de
una hipétesis falsa, pero en este caso cuanto mds exactos sean los
razonamientos, mas absurdas seran las consecuencias.

Léonce Reynaud, Traité d’architecture, 1850-1858

El arquitecto estd obligado, cuando va a componer un edificio, a
abarcar simultineamente todas estas cosas en lo que tienen de
fundamental; a dirigir en primer lugar sus meditaciones a repre-
sentarse vivamente los rasgos destacados del ser que trata de
crear; y dejar completamente de lado las disposiciones secunda-
rias, reservindose para volver sobre ellas mds tarde. Es por sinte-
sis y no por andlisis como se ha de proceder. Pero la ensefianza del
arte exige otro camino; se ha de situar sucesivamente en cada uno
de los puntos de vista, a fin de no olvidar nada y de hacerlos apre-
ciar completamente. [...]

Se trata de disponer un edificio; se conoce su destino, el nd-
mero y la utilidad de las piezas que debe contener, y en conse-
cuencia, hasta un cierto punto, las formas y dimensiones mas
convenientes para cada una de ellas. Estos son los datos del pro-
blema; es el programa de la composicién. En primer lugar, hay
que detenerse sobre este punto de partida, hacerlo objeto de se-
rias meditaciones, comprender bien las exigencias del tema, in-
vestigar cudles son las principales divisiones que comporta, apre-
ciar la importancia y el desarrollo obligado de cada una de ellas,
después examinar en qué orden deben presentarse. Cuanto mas
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vasto sea el edificio, tanto mas extensamente serdn establecidas
estas divisiones. En un primer golpe de vista, se ignoraran tanto
mas los detalles, cuanto mas extensa sea la composicion. Estas
partes fundamentales serdn establecidas al mismo nivel u ocu-
pando varios pisos, segin las circunstancias de toda naturaleza a
las que esté sometido; y sus posiciones relativas seran fijadas de
tal manera que, aunque distintas, se relacionen las unas con las
otras de la manera mas juiciosa, mas simple y a la vez mas con-
movedora. Se pasara a continuacidn a su distribucién parcial. En
cada una de ellas habra que dividir y abstraer. Habr4 una o varias
piezas principales, a las que estardn subordinadas otras piezas, en
nimero mis o menos considerable. Se ocupard inicialmente de las
primeras, cuidando de darles las formas generales y las propor-
ciones mas adecuadas a su destino; después, cerca de ellas y de al-
guna forma dependientes, se agruparan las segundas. Todas estas
cosas deberan estar distribuidas con cierta regularidad inteli-
gente, que se muestre mas como una ayuda que como una traba
y no engendre jamds la monotonia. En la medida que lo permita
el tema, se variara la disposicién de las salas y la forma en la que
se presentaran. Finalmente, por mds diversos y numerosos que
sean, los accesorios serdn concebidos y colocados de forma que
sirvan de vinculo y contribuyan a la unidad del conjunto.

Eugéne-Emmanuel Viollet-le-Duc, Entretiens sur Uarchitecture,
1863

Un arquitecto ha de construir un edificio. Se le ha enviado un pro-
grama confuso (como todos los programas escritos), le corres-
ponde a él poner orden en esta primera materia. Hay que satisfa-
cer necesidades y servicios diversos; él los estudia separadamente,
no debe pensar en la arquitectura, es decir, en la envoltura de esos
diversos servicios; se conforma con poner ingenuamente cada
cosa en su lugar; en cada una de las partes de ese programa, él
percibe un punto principal, y lo hace resaltar; su trabajo compli-
cado, enrevesado, se simplifica poco a poco (pues las ideas sim-
ples llegan las dltimas). Pronto busca ensamblar esas partes estu-
diadas separadamente, sigue simplificando; pero este conjunto de
estudios, compuestos de pequefias piezas no le satisface; siente
que ese cuerpo carece de unidad, las uniones se ven, estan mal he-
chas. Sigue buscando, pone a la derecha lo que esta a la izquierda,
delante lo que estd atrds, cambia cien veces las disposiciones de
detalles de su planta. Luego (supongo que es un arquitecto con-
cienzudo, amante de su arte y riguroso consigo mismo) se retira,
deja de lado las hojas llenas de trazos; de repente, cree percibir er
su programa una idea principal, dominante (observemos que na-
die la ha puesto ahi). La luz se hace: en lugar de comenzar su pro-
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yecto por los detalles para llegar a la combinacién de conjunto,
invierte su operacion; ha entrevisto el edificio, como los diferen-
tes servicios deben someterse a una disposicién amplia, comin a
todos. Entonces esos detalles cuya disposicion torturaba su espi-
ritu toman su lugar natural. Encontrada la idea madre, las ideas
secundarias se ordenan solas y llegan en el momento oportuno. El
arquitecto es duefio de su programa, lo domina, lo rehace con or-
den, lo completa y lo perfecciona. Pero durante esta tarea, si él ha
pensado en los 6rdenes, en los griegos o en los romanos, en Pie-
rre de Montereau o en Mansard, estd perdido, se ahogari entre
estos recuerdos. ;Qué pasaria si sofiara desde el principio en to-
mar un trozo del Partendn, otro de las Termas de Caracalla, de la
Sainte-Chapelle o de los Invilidos? No, estos monumentos del
pasado no le han preocupado. Una vez encontrada la planta, el
edificio se levanta en su espiritu; él estudia cémo construirlo, la
idea dominante de la planta se reproduce en la elevacion. La es-
tabilidad, los sistemas constructivos le indican la apariencia exte-
rior. Hay que darle una forma, pero no quiere que se le acuse de
haber imitado la arquitectura de los romanos, la de Luis x1v, la
de San Luis o la de Francisco 1, ha de impedirlo. Ensaya sobre el
papel... «No, esto se parece a tal monumento... No, este orden re-
cuerda tal portico... No, estas ventanas reproducen las de tal pa-
lacio... Apartemos todo esto; he aqui mi estructura, mi obra, mis
medios de estabilidad, sigamos claramente lo que ellos me indi-
can.» Entonces crea con su mano una suerte de carcasa, de osa-
menta; los servicios internos se manifiestan hacia el exterior, la
idea de la planta se manifiesta claramente en el alzado, indicando
las partes que hay que enriquecer y las que hay que suprimir. Asi
compone el arquitecto.

Julien Guadet, Eléments et théorie de Parchitecture, 1901-1904

Los autores antiguos reconocian tres divisiones en la obra del ar-
quitecto:

— La disposicidn, que nosotros llamamos composicién.

— Las proporciones, es decir el estudio.

- La construccién, es decir el control del estudio por la cien-
cia y finalmente la ejecucion.

La composicidn no se ensefia, no se aprende sino por los ensa-
yos miiltiples, los ejemplos y los consejos: la experiencia propia
superponiéndose a la experiencia de otros.

Y por otra parte, si a través del estudio, el artista de mérito co-
bra en seguida confianza en su capacidad, la composicién le pro-
porcionara una gran satisfaccién cotidiana. De forma que sobre
un mismo tema encontrard hoy un hallazgo, aunque no encon-
trase nada ayer ni encontrare nada maiiana.

Julien Guadet, Fléments
et théorie de
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Pero recordad bien cuél es la recompensa de los estudios: esta
idea fugitiva y azarosa no se ofrece mds que a los fuertes; si viene
a vosotros, sera -porque estiis preparados por arduos y rigurosos
estudios, sabréis recibirla y, sacando provecho de ella, podréis
componer; si milagrosamente se presenta al ignorante, éste la de-
jard escapar o la atormentara sin ningiin resultado.

Asi, para componer, hace falta la idea, que es la dicha; hace
falta la fuerza de los estudios, que es la prueba de la puesta en
obra de la idea.

Raramente esta idea serd la conclusion de un sistema de razo-
namientos; normalmente serd sintética, surgiendo completa a
vuestro espiritu; este modo de creacién, que derrota las teorias y
los métodos de la 16gica tradicional, que propugnan Bacon y Des-
cartes, es la intuicion, la verdadera génesis de la idea artistica. Y
el fenémeno sera el mismo tanto si el tema es reducido como si es
inmenso.

En el mis vasto programa, en efecto, hacéis abstraccion de los
detalles, para percibir solamente dos o tres, incluso cuatro o cinco
grandes grupos, de importancia diversa, en los que concebis la
proporcién reciproca. ¢Cuél debera tener la posicién preponde-
rante, cuil tendra mayor o menor extensién? Cuestiones todas de
programa y de comprension de las necesidades y del efecto. Des-
pués, yendo del conjunto a los subconjuntos, del cuerpo de edifi-
caci6n a sus detalles, avanziis ficilmente, si vuestro gran punto
de partida es juicioso, sobre todo si ha sido encontrado, reser-
vando a la necesidad de estudio ulterior los detalles que comple-
mentan la composicion, siempre que ésta presente la materia su-
ficiente y los cuadros mds apropiados.

El razonamiento, la critica, que no pretendo eliminar, vendran
en su momento, para controlar vuestra concepcion; tras haber
sido imaginada, hace falta que os constituyiis en los propios jue-
ces de vuestra imaginacion.

En vuestras composiciones estaréis guiados desde el principio
por la fidelidad leal al programa. El programa no debe ser obra
del arquitecto, siempre le debe ser dado: a cada uno su parte. El
arquitecto es el artista capaz de realizar un programa, mas no le
corresponde a él decidir si el cliente tiene necesidad de una o va-
rias estancias, si haran falta caballerizas y cocheras, etcétera. [...]
Bien es verdad que frecuentemente el arquitecto no recibe el pro-
grama y muchos de nuestros mis considerables edificios han sido
construidos sin ningiin programa. Esto es muy molesto, y ¢sabéis
por qué es asi? Las tres cuartas partes de las veces los clientes o
administradores no saben lo que quieren. Ello no obsta para que
le cotresponda a ellos saberlo, no a nosotros. [...]

Un programa os da la relacién de los servicios, os indica sus re-
laciones, pero no os sugiere ni su combinacion, ni su proporcion.
Es vuestro asunto; el programa debe todavia menos imponer so-
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luciones, y yo no he comprendido jamis las prescripciones de este
género. Seria como ataros las manos. El programa os deja la li-
bertad de accidn, pero es necesario que comprenddis bien lo que
se espera de vosotros; es necesario que os hagdis una idea justa de
la proporcién de las diversas partes, y siguiéndola se llegard a
que, materialmente, la cosa importante, capital, se dird en una
palabra, mientras habri un capitulo para el detalle de las depen-
dencias menores. Leedlo con vuestra inteligencia y buen sentido.

Otto Wagner, La arquitectura de nuestro tiempo, 1896-1914

Antes de empezar a dibujar con el lipiz, se ha de tener una buena
idea global y se ha de saber valorarla. Tanto da que dicha idea
aparezca de repente o vaya surgiendo poco a poco, que merezca
reflexionarse sobre ella, que resulte ser un fracaso o un acierto al
fijarla por primera vez, o que sea necesario reelaborarla varias ve-
ces. Pero estoy seguro de que, en la actualidad, el hecho de dar
con una idea bdsica feliz y saber desarrollarla hasta hacerla ma-
durar tiene una gran importancia y contribuye en mayor medida
al valor de una obra, que no el ornamento mds exuberante sur-
gido del talento natural e instintivo del artista.

El sentido prictico que en la actualidad impregna a la huma-
nidad no se puede hacer desaparecer del mundo y todos los artis-
tas tendrdn que acabar aceptando la siguiente sentencia: «No
puede ser bello aquello que no es préctico.»

Una vez concebida la idea basica, es importante enumerar de
forma clara y sencilla las necesidades que corresponden al pro-
grama edificatorio, para poder confeccionar el esqueleto de la
obra. La configuracién de la planta, ya que se tratari en primer
lugar de un edificio, ha de adaptarse a dicha lista con el objetivo
de crear empiricamente —~mediante sucesivas traslaciones y trans-
formaciones de los espacios y sus formas— una solucién lo mds
clara posible, hasta conseguir una planta académica, un tipo
constructivo.

Toda ordenacién sencilla y cerrada en si misma de la planta
siempre se verd acompafiada del éxito, facilitard la posterior
orientacién en el edificio y comportard el siempre deseado abara-
tamiento de los costes de construccion. Esté claro que la formali-
zacion exterior de la obra debera ajustarse a las mismas pautas.

Le Corbusier, Hacia una arquitectura, 1923
La planta es la generatriz.

El ojo del espectador se mueve en un lugar compuesto por ca-
Hes y casas. Recibe el impacto de los volimenes que se mueven en
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torno a él. Si estos volimenes son formales y no degradados por
alteraciones intempestivas, si el ordenamiento que los agrupa ex-
presa un ritmo claro, y no una aglomeracién incoherente, si las
relaciones de los voliimenes y el espacio tiene proporciones jus-
tas, el ojo transmite al cerebro sensaciones coordinadas, y el es-
piritu obtiene de ellas satisfacciones de un orden elevado: esto es
arquitectura.

El ojo observa, en la sala, las superficies miiltiples de los mu-
ros y las bévedas; las cipulas determinan los espacios; las béve-
das despliegan las superficies; los pilares, los muros, se ajustan de
acuerdo a razones comprensibles. Toda la estructura se eleva de
la base y se desarrolla siguiendo una regla que esta escrita en la
base de la planta: formas bellas, variedad de formas, unidad de
principio geométrico. Transmisién profunda de armonia: esto es
arquitectura.

La planta estd en la base. Sin planta, no hay ni grandeza de in-
tencién y de expresion, ni ritmo, ni volumen, ni coherencia. Sin
planta, se produce esa sensacidon de informidad, de indigencia, de
desorden, de arbitrariedad, insoportable al hombre.

La planta necesita la imaginacién mds activa. También nece-
sita la disciplina mds severa. La planta es la determinacién de
todo; es el momento decisivo. Una planta no es tan linda de tra-
zar como ¢l rostro de una madona; es una abstraccién austera,
una algebrizacién, 4rida a la vista. El trabajo del matematico si-
gue siendo igualmente una de las mis elevadas actividades del es-
piritu humano.

El ordenamiento es un ritmo perceptible que actia de igual
manera sobre todo el ser humano.

La planta lleva en si un ritmo primario determinado: la obra
se desarrolla en extension y en altura, siguiendo sus prescripcio-
nes con consecuencias que se extienden desde lo mds sencillo a lo
mas complejo sobre la misma ley. La unidad de la ley es la ley de
la buena planta: ley sencilla, infinitamente modulable.

Moiséi Guinzburg, “Nuevos métodos en el pensamiento
arquitectonico”, 1926

Libre de prejuicios y de los topicos del pasado, el nuevo arqui-
tecto analiza todos los aspectos y particularidades de su proyecto,
lo divide en sus partes integrantes —que agrupa segiin sus funcio-
nes—, y organiza su solucién en base a esas premisas. Se obtiene
asi una solucién espacial semejante a cualquier organismo inteli-
gente, articulado en érganos separados, que reciben uno u otro
desarrollo dependiendo de las funciones que desempeiie.

En virtud de esto observamos que en los trabajos de los arqui-
tectos modernos aparece una planta completamente nueva, asi-
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métrica la mayor parte de las veces —pues las funciones de las di-
ferentes partes del edificio rara vez son exactamente iguales—, pre-
ferentemente abierta y libre en su configuracién, porque asi no
s6lo se limpian mejor las partes de la construccion con el aire y la
luz, sino que la divisién de sus elementos se hace mas legible y se
percibe con mis facilidad la vida dindmica que se desarrolla en
ellos.

Este mismo método de creacién funcional permite no sélo un
cilculo preciso de las ‘incégnitas’ del problema, sino también de
los elementos de su resolucién.

El arquitecto establece entonces en su creacién un camino
desde lo principal a lo secundario, desde el nicleo hasta la super-
ficie. Solamente el pensamiento arquitecténico funcional esta-
blece rigurosamente una organizacién espacial como punto de
partida del trabajo, sefialando el lugar hacia donde debe dirigirse
el principal asalto. Asi, queda clara como primera funcién de las
condiciones concretas de la tarea del arquitecto el establecimiento
de la cantidad de las diversas magnitudes espaciales, de sus di-
mensiones y su conexién mutua. El arquitecto moderno se basa
principalmente en esto, pues asi se ve obligado a desplegar su pro-
yecto de dentro a fuera -y no al contrario, como se hacia en el pe-
riodo del eclecticismo—, lo cual determina por completo su pro-
ceso posterior.

El segundo punto es la construccién del espacio que se confi-
gura en el interior, con uno u otro material y mediante unos u
otros sistemas constructivos. Evidentemente esta construccién
estd inevitablemente en funcién de la principal solucién espacial.

La siguiente etapa en la labor del nuevo arquitecto es la corre-
lacién de los volimenes espaciales del exterior, la agrupacién de
las masas arquitecténicas, cuyo ritmo y proporciones derivan es-
pontineamente de la primera parte de su proceso de proyecto; se
convierten en una funcién del envoltorio material construido y
del espacio oculto tras él.

Y finalmente el modo de tratar las superficies de los muros, la
decoracién de los diversos elementos, aberturas, apoyos, etcétera.
Todo esto son las funciones de unos u otros datos enumerados o
de cualquier otro dato accesorio.

Asi, a diferencia de la antigua divisién en tareas aisladas e in-
dependientes, enfrentadas habitualmente unas con otras, el mé-
todo de creacidn funcional conduce a un tdnico proceso creativo
organico, donde cada tarea deriva de otra con toda la logica del
desarrollo natural. No hay un solo elemento ni una sola idea del
proyecto del arquitecto que sea aleatorio. Todo encuentra para si
una explicacién y una justificacién funcional dentro de su caric-
ter racional. El conjunto lo ata y lo equilibra todo, crea modelos
de gran caricter expresivo, precisos y claros, en los que nada
puede ser cambiado.
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En lugar de los caducos modelos del pasado, machacados infi-
nidad de veces, el nuevo método rearma al arquitecto radical-
mente. Proporciona un rumbo saludable a sus ideas, dirigiéndo-
las inevitablemente desde lo principal a lo secundario; le obliga a
deshacerse de lo superfluo y a buscar la expresion artistica en lo
mids esencial e imprescindible.

El ascetismo de la nueva arquitectura que se deriva de este
nuevo método y que espanta a los cortos de vista, no es en abso-
luto peligroso, pues se trata de un ascetismo joven y saludable, el
ascetismo vivo de los constructores y organizadores de la nueva

realidad.

Frank Lloyd Wright, “Al joven que se dedica a la
arquitectura”, 1931

1. Olvidar las arquitecturas del mundo, excepto como algo bue-
no en su lugar y su tiempo.

2. Ninguno de ustedes tome la arquitectura como medio de
vida, a menos que la ame como principio en accién, por ella
misma, dispuesto a serle tan fiel como lo es a su madre, a su ca-
marada, a si mismo.

3. Cuidarse de la escuela arquitecténica, excepto como expo-
nente de la ingenieria.

4. Entrar en el campo donde puedan ver en accién a las ma-
quinas y métodos que levantan los edificios modernos, o perma-
necer en la construccién directa y simple hasta que puedan llegar
naturalmente al disefio del edificio por la naturaleza de la cons-
truccién.

5. Acostumbrarse a pensar inmediatamente en el ‘por qué’
respecto de cualquier efecto que les agrade o desagrade.

6. No dar por sentado que algo es hermoso o feo, sino des-
menuzar todo el edificio, estudiando cada detalle. Aprender a dis-
tinguir lo curioso de lo bello.

7. Acostumbrarse al analisis. Con el tiempo, el anilisis permi-
tira que la sintesis se convierta en su hdbito mental.

8. ‘Pensar en sencillos’, como acostumbraba a decir mi viejo
maestro, significando que se debe reducir el todo a sus partes, en
los términos mas simples, volviendo a los primeros principios.
Higanlo en orden, de lo general a lo particular, y nunca los con-
fundan, si no quieren que ellos los confundan a ustedes.

9. Eviten como un veneno la idea norteamericana del ‘cambio
rapido’. Entrar a la praictica sin madurez es vender su derecho de
nacimiento como arquitecto, a cambio de un mendrugo, o morir
simulando ser un arquitecto.

10. Tomen tiempo para prepararse. Diez afios de preparacién
para los preliminares de la prictica arquitecténica son pocos para
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cualquier arquitecto que quiera levantarse ‘por encima de la me-
diocridad’ en verdadera practica o apreciacién arquitectdnica.

11. Aléjense lo mds posible de sus ciudades para construir sus
primeros edificios. El médico puede enterrar sus errores... pero el
arquitecto sélo puede aconsejar al cliente que plante enredaderas.

12. Consideren tan deseable construir un gallinero como una
catedral. La dimension del proyecto significa poco en arte, por
encima de la cuestién monetaria. Lo que en realidad vale es la ca-
lidad del caricter. El caricter puede ser grande en lo pequefio, o
pequeiio en lo grande.

13. No entren en ningin concurso arquitectonico en ninguna
circunstancia, excepto como novicios. Ningtn concurso le dio al
mundo algo de valor en arquitectura. El mismo jurado es una se-
leccién de mediocridades. Lo primero que hace el jurado es revi-
sar los disefios y descartar los mejores y los peores para, como
mediocridad, poder juzgar las mediocridades. El resultado neto
de todo concurso es una mediocridad por eleccién de mediocri-
dades.

14. Cuidense de los negociantes de planos. El hombre que no
los mantenga en la bisqueda de ideas para él, resultara un mal
cliente.

Howard Robertson, El proyecto en la arquitectura moderna, 1932

El proyecto tiene siempre la finalidad de guiar la construccion de
un edificio que sirva pricticamente y, de paso, lograr un orden,
una armonia dentro de un determinado volumen geométrico.
Cada espacio del mismo tiene una funcién especifica lo mismo
que toda obra respecto de la calle que estd ubicada. En ambos ca-
$0s se trata de ordenar las partes para formar un todo orgdnico.

En la concepcién bdsica del plano, cabe considerar cinco im-
portantes procesos:

1. El anilisis de las necesidades formuladas en el ‘programa’ y
su ordenamiento, que podré exigir el reagrupamiento de sus par-
tes si aquél no fue preparado con cuidado y con logica. Ademas
hay que revisar la validez de las necesidades especificadas, ya que
pueden ser equivocadas, de modo que el arquitecto no tiene por
qué temer consultar con el cliente si comprueba que son indefini-
das, contradictorias o sin sentido comiin. Aun en el caso de los
concursos, el arquitecto que participa tiene el reconoctdo derecho
de formular preguntas al programa.

2. La ubicacién de los elementos de la planta en su lugar co-
rrespondiente respecto de los limites del terreno, analizando los
niveles, la apariencia, ventajas e inconvenientes, economia, facto-
res legales, etcétera, para lo cual el arquitecto debe consultar e in-
vestigar, pues en esta etapa se toman las decisiones mds impor-
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tantes, que pueden afectar en gran manera el valor de la solucién
propuesta. *

3. El arreglo y ajuste de los principales elementos entre si, el
estudio de las circulaciones, nicleos, servicios secundarios, que
dependen de los principales, y la proporcién, forma y diagrama-
cion general de todos ellos desde el punto de vista funcional y
plastico. Debe pensarse sobre todo en las posibilidades que ofre-
cen para el proyecto los niveles y la seccién especialmente en esta
etapa.

4. El estudio en detalle de cada elemento principal o secunda-
rio, su forma y tratamiento, y los refinamientos de expresion del
proyecto, algunos de los cuales pueden haberse indicado en los
pasos 2 y 3, pero la seccién no debe merecer demasiada atencién
al principio porque puede hacernos detener y olvidar problemas
més inmediatos de planta.

5. Verificacién de la escala de los planos, de las cotas para
comprobar si no se han comprimido demasiado ciertos locales y
otros elementos de medidas minimas de por si (espesores de
muro, escaleras, ancho de pasillos, etcétera) y que en la realidad
no se arreglan,

Pascual Bravo, La ensefianza de proyectos de arquitectura, 1954

El primer punto que el profesor de Proyectos ha de cuidar con es-
pecial atencién es el de la eleccién de temas. El caracter ciclico de
la ensefianza de Proyectos requiere una absoluta compenetracién
entre los profesores de los distintos cursos, para mantener siem-
pre la debida gradacién de importancia de asuntos a desarrollar.

Los temas, por otra parte, han de ser sugestivos para el alum-
no, al mismo tiempo que han de proporcionar al maestro ancho
campo para que con su realizacién pueda aquél adquirir la mayor
suma de experiencias y conocimiento.

De la acertada exposicién del programa de cada tema de-
pende, en gran parte, el interés que los alumnos puedan poner en
su trabajo y el fruto que de éste se pueda extraer.

El programa debe explicarse y razonarse con meticulosidad,
dando con detalle la relacion de todos los locales y servicios, su
funcién, su importancia relativa y los elementos esenciales de la
composicion. Pero en esta precisa exposicion, el profesor debe
cuidar de no dejar traslucir posibles soluciones, y mucho menos,
imponerlas.

Debe dejarse al alumno en libertad para que sea su inteligen-
cia y su imaginacion las que entren en juego y le permitan, sin in-
flujos extrafios, expresar en croquis iniciales, su personal visién
del problema.
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Y es desde este momento, y sobre estos croquis, que en unos
casos son balbuceos inconexos y en otros, claro atisbo o solucién
acertada, sobre los que el profesor ha de operar con tacto exqui-
sito y amplitud de espiritu.

La labor en la correccidon de croquis es quiza la mas delicada y
la que impone un mayor sentido de la responsabilidad. Se actda
directamente sobre las ideas del alumno, unas veces para alentar-
las; otras, para contrariarlas o para reducirlas a sus verdaderos
términos.

En todos los casos debe guidrsele por los caminos de la reali-
dad y del buen sentido, evitando al hacer la critica demoledora de
una idea desacertada, herir la sensibilidad de quien ha puesto en
aquel esbozo su mejor voluntad y su entusiasmo.

Steen Eiler Rasmussen, La experiencia de la arquitectura, 1957

Hay una caracteristica muy importante que no debe pasarse por
alto al intentar definir la verdadera naturaleza de la arquitectura:
el proceso creativo, es decir, como nace un edificio. La arquitec-
tura no estd realizada materialmente por el propio artista como
ocurre, por ejemplo, con los cuadros.

El boceto de un pintor es un documento puramente personal;
su pincelada es tan individual como su caligrafia; una imitacién
seria una falsificacion. Esto no ocurre en la arquitectura. El ar-
quitecto permanece anénimamente en segundo plano. En esto
vuelve a parecerse al productor teatral. Sus dibujos no son un fin
en si mismos, una obra de arte, sino un simple conjunto de ins-
trucciones, una ayuda para los operarios que construyen sus edi-
ficios. El arquitecto les entrega una serie de planos dibujados y es-
pecificaciones mecanografiadas totalmente impersonales. Deben
ser lo suficientemente inequivocos como para que no quepa nin-
guna duda respecto a la construccién. El arquitecto compone la
musica que otros tocaran.

Ademads de esto, para poder entender plenamente la arquitec-
tura, hay que recordar que quienes la ejecutan no son misicos
sensibles que al interpretar la partitura de otro lo hacen con un
fraseo especial, acentuando una u otra parte de la obra. Por el
contrario, son una multitud de gente corriente que —como hormi-
gas afandndose por construir su hormiguero- contribuyen de ma-
nera bastante impersonal, aportando sus habilidades al conjunto,
con frecuencia sin entender lo que estan ayudando a crear. Detrds
de ellos esté el arquitecto, que es quien organiza el trabajo; y la
arquitectura podria muy bien denominarse ‘arte de la organiza-
cién’. El edificio se realiza como una pelicula sin estrellas famo-
sas, una especie de documental hecho con gente corriente que in-
terpreta todos los papeles.

Steen Eiler Rasmussen,
Om at opleve arkitektur
(Copenhague: G.E.C.
Gads Forlag, 1957).
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Louis Kahn, “El orden es”, 1955

El orden es
El disefio es crear forma en orden
La forma surge de un sistema de construccion
El crecimiento es una construccién
En el orden esti la fuerza creativa
En el disefio estin los medios: déonde, con qué, cuidndo, con
cuanto
La naturaleza del espacio refleja lo que este quiere ser.
¢Es el auditorio un Stradivarius
o es un oido?
¢Es el auditorio un instrumento creativo
afinado en Bach o Bartok
tocado por el director
o es un saldén de congresos?
En la naturaleza del espacio estd el espiritu y la voluntad de exis-
tir de determinada manera
El disefio debe cumplir estrictamente esa voluntad
Por eso un caballo pintado a rayas no es una cebra
Antes de que una estacion de tren sea un edificio
quiere ser una calle
nace de las necesidades de la calle
del orden del movimiento
Un encuentro de contornos acristalados
Mediante la naturaleza, el por qué
Mediante el orden, el qué
Mediante el disefio, el como
Una Forma surge de los elementos estructurales inherentes a la
forma.
Una cipula no estd concebida cuando se plantean los proble-
mas de como construirla
Nervi hace crecer un arco
Fuller hace crecer una ciipula
Las composiciones de Mozart son disefios
Son ejercicios de orden: intuitivos
El disefio fomenta més disefios
Los disefios extraen sus imagenes del orden
Las imagenes son la memoria: la Forma
El estilo es un orden adoptado
El mismo orden cred el elefante y cre6 al hombre.
Son disefios distintos
Iniciados a partir de aspiraciones distintas
Formados a partir de circunstancias distintas
El orden no implica Belleza
El mismo orden creé al enano y a Adonis
El disefio no es crear Belleza
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La Belleza surge de la seleccion
las afinidades
la integracion
el amor
El arte es una forma que crea vida en orden: es psiquico
El orden es intangible
Es un nivel de conciencia creativa
que cada vez es mis elevado
A mayor orden, mis diversidad en el disefio
El orden sustenta la integracion.
A partir de lo que el espacio quiere ser, lo desconocido puede re-
velarse al arquitecto
Del orden extraeri este la fuerza creativa y el poder de la auto-
critica para dar forma a eso desconocido
Surgird la Belleza

Miguel Fisac, “La utopia arquitecténica como desafio a la
creatividad”, 1975

Si el encargo es correcto, este encargo tiene un contenido progra-
mdtico general y otras caracteristicas especiales de aquel caso: un
edificio de oficinas, un hotel, un hospital, etcétera, como cualidad
genérica; y ciertas circunstancias particulares del programa, de
localizacién, de posibilidades econémicas, etcétera, como cuali-
dades especificas.

Parece evidente que lo que deberia hacer el arquitecto seria, en
primer lugar, recoger esa proposicién programadtica y realizar un
andlisis lo mis profundo y exhaustivo posible del programa
dado.

Como resultado de ese anilisis, deberdn obtenerse unas ideas
espaciales que podrin concretarse en algunos datos previos y en
unos organigramas.

Este es, indudablemente, un primer estadio de creacién, o mis
propiamente de pre-creacién, de caricter cultural, socioldgico y
cientifico, en el que no existe ninglin motivo para que aparezca ya
alguna posible solucién técnica ni estética.

En este primer estadio de pre-creacidn, con un exclusivo con-
tenido cultural, socioldgico y cientifico, no sélo es posible, sino
muy recomendable, la intencién y colaboracion de especialistas:
socidlogos, psicologos, economistas, etcétera. Y la utilizacion de
todas las técnicas modernas, como la cibernética, para llegar a
concretar datos espaciales y organigramas de relaciones.

El acto propiamente creador comienza a la vista de estos da-
tos, y es entonces cuando, en la mente en blanco del arquitecto en
soledad, en un acto incompartible, concibe, con los datos obteni-
dos en el primer estadio, la realidad fisica de los espacios que han
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de componer el conjunto arquitectdnico, y selecciona, dentro de
las posibilidades estructurales que conoce o intuye en una inves-
tigacion creadora, nuevas soluciones estructurales si algunos con-
dicionantes asi lo exigen.

Para un arquitecto con experiencia, la seleccién o creacion es-
tructural, o en caso excepcional alguna otra caracteristica técnica
de singular importancia, y el conocimiento de sus posibles conse-
cuencias estéticas, son dos actos de la mente que se producen con-
secutiva y rapidamente, pero con un marcado orden de prioridad
de la concepcidn estructural sobre la estética.

Es a continuacién de concebir la forma estructural, o de in-
ventarla, en décimas de segundo o en horas o en dias después,
cuando aparece, como ocupacion creativa del arquitecto, la de la
sensibilizacién estética de la solucién aceptada en principio. Sen-
sibilizacién estética que podria, en muchos aspectos, ser compar-
tida por especialistas plasticos, aunque siempre como una estética
de consecuencia, no de creacién sin precedencia programaitica y
estructural. Y cuidando mucho de que esas colaboraciones estén
claramente subordinadas a la unidad creativa original.

Una ortogénesis evolucionada de la forma descrita descarta
toda posibilidad de plagio, toda posibilidad de plastica pictérica
o escultérica, y garantiza una genuina creatividad plastica arqui-
tecténica.

Una génesis distinta a la descrita origina una malformacién
congénita en la obra arquitecténica, imposible de corregir.

De malformaciones —que podriamos llamar ingenieriles— origi-
nadas por concebir un sistema estructural previo al programa y a
la estética arquitecténica, tenemos numerosisimos ejemplos de
todos los tiempos, en gran parte motivados por el precario cono-
cimiento técnico de que disponian los arquitectos de épocas pa-
sadas.

De las malformaciones originadas por situar la estética plas-
tica como factor previo y determinante en la génesis creativa de
la obra arquitecténica, tenemos también numerosisimos ejemplos
de todas las épocas, pero muy especialmente de la nuestra, ya que
disponiendo de muchas posibles soluciones técnicas, gran nid-
mero de arquitectos dejan para después y para que las seleccionen
independientemente los especialistas en céalculo de estructuras,
con lo que a mas de truncar el correcto proceso de creacién ar-
quitectdnica, se privan de la mejor fuente de sugerencias forma-
les de que dispone la creacién arquitectdnica.
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Este libro trata de descubrir y transmitir qué es el proyecto de ar-
quitectura, como se concibe, cémo se elabora y cémo se repre-
senta. El proyecto es hoy el niicleo central de la ensefianza y de la
practica de la arquitectura, la cual se genera, se desarrolla y se co-
munica a través de la realizacion de proyectos.
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nuevos seres, materializando nuestras ideas y nuestros suefios,
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quecedora y personalmente muy satisfactoria.
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de la actividad proyectual, los miiltiples factores que en ella in-
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la libertad creadora y el control critico, hacen del aprendizaje del
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tar el estudiante de arquitectura.

Este libro tiende una mirada sobre los distintos aspectos del
proyecto arquitectonico, intentando desentrafiar su naturaleza,
cémo se ha desarrollado y cémo se realiza, desde una visién di-
dactica y plural. Asi, se explica de forma sencilla cuales son los
pasos a dar, los aspectos que hay que tener en cuenta, como di-
versos arquitectos entienden el proyecto, qué instrumentos hay
que manejar, qué técnicas son las mas usuales y como se formali-
za el proyecto.

Este texto puede servir de orientacién al estudiante desconcer-
tado ante la complejidad del proyecto, de tabla de salvacion al
alumno que naufraga en su enfrentamiento a la labor de hacer ar-
quitectura, de amigo que aconseja ante la duda, de guia para
abrir nuevos caminos de aprendizaje y de instrumento de refle-
xién sobre qué hacemos cuando proyectamos arquitectura.
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