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GEORGES PEREC 

LA CALLE. EL ESPACIO

Especies de espacios



“Toda estructura ar�s�ca es esencialmente 
‘polifónica’: no sigue en su desarrollo una única 
línea de pensamiento, sino varias a la vez que 
se superponen unas a otras. De ahí que la 
crea�vidad requiera una especie de atención 
difusa, desperdigada, ajena y contraria a la 
que solemos poner en juego normalmente 
cuando pensamos con lógica”.

Anton Ehrenzweig

Suele pensarse en la imagen desde lo 
puramente visual y la imagen fija, pero 
una caracterís�ca de los sen�dos es su 
tendencia a mezclarse e integrarse; una 
imagen visual se encuentra siempre 
acompañada de repercusiones con 
connotaciones en experiencias propias de 
otras modalidades sensoriales. Existen, 
además, imágenes en los territorios 
propios de todos los sen�dos.
La propia imagen visual es una fusión 
construida de perceptos fragmentados y 
discon�nuos.
La vaguedad dinámica y la ausencia de 
foco son las condiciones normales de 
nuestra percepción visual, aunque no 
solemos ser conscientes de ello. La mayor 
parte de la gente con una visión normal 
�ende a creer que vemos siempre 
enfocado el mundo que nos rodea. El 
hecho es que vemos una imagen borrosa 
y tan solo una pequeñísima parte de 
nuestro campo visual-alrededor de una 
milésima parte de nuestro campo visual- 

se ve de un modo preciso en un 
momento dado. El campo que queda 
fuera de este diminuto centro de visión 
enfocado se vuelve progresivamente vago 
y confuso cuando nos acercamos a la 
periferia del campo visual. Sin embargo, 
no somos conscientes de esta importante 
falta de precisión porque estamos 
constantemente escaneando el campo 
visual con movimientos de los ojos- que 
son mayoritariamente inconscientes y 
pasan desapercibidos- a fin de llevar 
sucesivamente fragmentos de la zona 
borrosa hacia el estrecho haz de visión 
que se transforma en un punto focal en la 
fóvea. Algunos experimentos han 
revelado el sorprendente hecho de que 
los movimientos inconscientes del ojo no 
solo ayudan a la claridad de la visión, sino 
que son un requisito básico de la visión 
misma. Cuando experimentalmente se 
fuerza la mirada de un sujeto a que se 
quede completamente fija en un objeto 
inmóvil, la imagen del objeto se 
desintegra y aparece y desaparece una y 
otra vez en forma de fragmentos y formas 
distorsionados. “La visión está�ca no 
existe; no hay visión sin exploración” 
afirma el escritor y ensayista de origen 
húngaro Arthur Koestler, quien plantea 
una prudente analogía entre el escaneo 
visual y el mental, “entre la visión 
periférica borrosa en el exterior del foco 

JUHANI PALLASMAA 

LA IMAGEN MULTISENSORIAL
Transcripción del artículo publicado en “La Imagen Corpórea - Imaginación e Imaginario en la Arquitectura

“Retengamos la idea de que cada imagen �ene, 
en efecto, una vida propia, y construyamos a par�r de ello”.

Jacques Aumont



La Imagen Mul�sensorial. Juhani Pallasmaa

visual y las nebulosas nociones a medio 
formar que acompañan el pensamiento 
en los bordes de la conciencia”. Koestler 
dis�ngue entre una conciencia focal y 
otra periférica: “Si uno trata de asirse 
firmemente a un concepto o una imagen 
mental, mantenerlo inmóvil y aislado en 
el foco de la conciencia, se desintegrará 
como una imagen visual está�ca en la 
fóvea [...], el pensamiento nunca es un 
proceso definido, ní�do y lineal”.
Sin embargo, la percepción de una 
imagen no consiste en una en�dad adi�va 
con cualidades auxiliares, sino en una 
experiencia integral en la que la en�dad 
otorga significado a las partes y no al 
contrario. Este dominio del todo frente a 
las partes es nuevamente comprensible 
desde una perspec�va evolu�va; la 
comprensión de una parte —un ojo o una 
cola— no era significa�va, sino la imagen 
de la criatura a la que la parte pertenece. 
Maurice Merleau-Ponty defiende 
apasionadamente la integración esencial 
de los sen�dos y el carácter instantáneo y 
holís�co de la percepción: “Mi percepción 
no es [...] una suma de datos visuales, 
tác�les, audi�vos; yo percibo de una 
manera indivisa con mi ser total, me 
apodero de una estructura única de la 
cosa, de una única manera de exis�r que 
habla a la vez a todos mis sen�dos”. 
Bachelard llama acertadamente a esta 

interacción sensorial “la polifonía de los 
sen�dos”.
La capacidad de síntesis de nuestro 
sistema percep�vo es verdaderamente 
asombrosa. “Los sen�dos se traducen 
uno al otro sin necesidad de un 
intérprete, se comprenden uno al otro sin 
necesidad de pasar por la idea”, afirma 
Merleau-Ponty. La mul�tud de perceptos 
simultáneos se experimenta como una 
en�dad integrada del objeto o el entorno. 
Todo entorno arquitectónico �ene sus 
cualidades audi�vas, háp�cas, olfa�vas e,
incluso, cualidades gusta�vas ocultas. Son 
esas propiedades las que dan al percepto 
visual su sensación de comple�tud y de 
vida. Con independencia del carácter 
inmediato de la percepción visual, 
paradójicamente hemos tocado ya 
inconscientemente una superficie antes 
de ser conscientes de sus caracterís�cas 
visuales; comprendemos su textura, 
dureza, temperatura y humedad 
inmediatamente. Del mismo modo que 
una pintura de Claude Monet, Pierre 
Bonnard o Henri Ma�sse evoca el sen�do
completo de la realidad experimentada, 
los edificios de mayor intensidad no son 
tan solo imágenes visuales de estructuras 
arquitectónicas y esté�cas. Son imágenes 
de la vida e invitaciones a formas 
específicas de ac�vidad (ilustraciones 
arriba). Las autén�cas imágenes ar�s�cas 

Las grandes obras de arte y arquitectura evocan experiencias 
mul�sensoriales que nos sitúan en un intenso contacto sensual con el 
mundo imaginario que proyectan. Bernard Berenson sugiere que las 
obras de arte evocan “sensaciones ideadas”, siendo las más 
importantes experiencias tác�les. Tanto la imagen pictórica de 
Bonnard como el espacio arquitectónico de Aalto nos acogen y 
refuerzan nuestra conexión con sus mundos imagina�vos; las 
imágenes son tan tác�les como visuales.

LA EXPERIENCIA MULTISENSORIAL Y LA SENSUALIDAD DE LA VIDA

Pierre Bonnard, Desnudo en la bañera, 1937. 
Óleo sobre tela. Musée du Pe�t Palais, París.
La pintura de Bonnard proyecta experiencias 
espaciales extraordinariamente sensuales y 
tác�les. Son cuadros para ser experimentados 
con la piel.

Alvar Aalto, villa Mairea, Noormarkku,
Finlandia, 1938-1939. Ves�bulo de entrada y 
sala de estar.
El espacio del pavimento de la sala de estar
es la prolongación arquitectónica del espacio
libremente polirrítmico y mul�sensorial del 
bosque exterior.



poseen siempre dimensiones épicas.
En su libro El arte como experiencia, 
publicado por primera vez en 1934, John 
Dewey señala la importancia de esta 
profunda interacción e intercambio de los 
sen�dos que damos por sentada:

“Las cualidades sensibles, las del tacto y el gusto, 
así como también las de la vista y el oído, �enen 
cualidad esté�ca. No obstante, la �enen no 
aisladamente, sino en sus conexiones, en su 
interacción y no como en�dades simples y 
separadas. Tampoco las conexiones se limitan a 
su propia clase, colores con colores, sonidos con 
sonidos”.

El filósofo subraya la condición global de la 
experiencia sensorial:

“El ojo, el oído o lo que sea, es solamente el canal 
a través del cual �ene lugar la experiencia total 
[...]. Al ver una pintura, no es cierto que las 
cualidades visuales sean como tales centrales 
conscientemente y que otras cualidades 
colocadas alrededor de ellas estén de una 
manera accesoria o asociada. Nada puede estar 
más lejos de la verdad”.

La imagen visual es la mediadora de otras 
experiencias sensoriales que pueden 
incluso dominar la naturaleza de la imagen:

“Cuando percibimos por medio de los ojos, 
como causas, la fluidez del agua, la frialdad 
del hielo, la solidez de las rocas, la desnudez 

de los árboles en invierno, es cierto que 
otras cualidades dis�ntas a las visuales se 
hacen aparentes y controlan la percepción. 
Y nada es tan cierto como que las 
cualidades óp�cas no se sos�enen por sí 
mismas, mientras que las cualidades tác�les 
y emo�vas se limitan a agarrarse a sus 
talones”.

Dewey señala, de manera significa�va, la 
tendencia innata de las experiencias
sensoriales a fundirse: “Cualquier cualidad 
sensible �ende, en virtud de sus
conexiones orgánicas, a extenderse y a 
fundirse”.

El filósofo pragma�sta no se refiere aquí a 
la un tanto excepcional capacidad 
percep�va humana de la sinestesia, 
capacidad que, por ejemplo, le permite a 
una persona oír colores como sonidos o 
ver música como colores. Dewey nos 
habla de la cualidad normal y esencial de 
nuestras percepciones de penetrar las 
unas en las otras y proporcionar así una 
experiencia existencial completa que 
vincula el mundo y el perceptor en una 
unidad inseparable. No solo vemos, 
oímos, tocamos, olemos o saboreamos el 
mundo en tanto que observadores 
externos, sino que exis�mos y vivimos en 
sus mismísimos intes�nos. Un edificio no 
es tan solo una estructura �sica, sino 

también un espacio mental que 
estructura y ar�cula nuestras 
experiencias. La arquitectura más 
relevante nos acoge como seres 
conscientes y sensoriales completos, y no 
como criaturas únicamente visuales. 
Nuestro hogar se convierte en una 
extensión de nuestro cuerpo, nuestra 
piel, nuestros sen�dos y nuestra 
memoria. Es esta sensación de totalidad y 
plenitud la que diferencia un espacio 
capaz de dar soporte a la vida o de 
“realzarla” -tomando prestado un 
concepto de Johann Wolfgang von 
Goethe- de un espacio lúgubre, repulsivo 
o necro�lico. Sin embargo, la casa 
agradable presenta su ideal de orden e 
interacción de un modo educado y poco 
exigente. En lugar de ser extrañas y 
dominantes, las autén�cas obras de arte 
y de arquitectura nos invitan silenciosa y 
educadamente y nos ofrecen 
experiencias abiertas.
La inves�gación contemporánea en el 
campo de la neurociencia ofrece cada vez 
más datos sobre las extraordinarias 
interconexiones e interrelaciones entre 
las dis�ntas áreas sensoriales del cerebro 
y del sistema neuronal que confirman las 
hipótesis de Dewey sobre la interacción 
de los dis�ntos dominios sensoriales. La 
inesperada flexibilidad de nuestro sistema 
sensorial
se ha puesto par�cularmente de 

manifiesto en los estudios sobre las 
capacidades sensoriales de los ciegos. “Al 
parecer, el mundo de los ciegos, de los 
cegados, puede ser par�cularmente rico 
en […] estados intermedios-lo 
intersensorial, lo metamodal- para los 
que no disponemos de un lenguaje 
común”, afirma Oliver Sacks. “Y todos 
ellos [...] se funden en un único y 
fundamental sen�do, un estado de 
profunda atención, una atención lenta y 
casi prensil, un ín�mo y sensual ser uno 
con un mundo del que la vista, con la 
rapidez y el parpadeo de su fáciles 
cualidades, constantemente nos distrae”. 
El argumento de un respetado médico de 
que la visión más bien �ende a dificultar 
nuestra unión ín�ma con el mundo que a 
facilitar una fusión con él, también resulta 
par�cularmente significa�va y 
es�mulante para los arquitectos. El 
decidido esfuerzo por buscar imágenes 
arquitectónicas visualmente 
impresionantes sin una atención a los 
otros dominios de la percepción puede 
ser la causa de que esos edificios se nos 
presenten a menudo tan mudos, opacos y 
carentes de vida, con independencia de 
su demostración de una fantasía visual sin 
límites. Existen objetos pensados para ser 
mirados y admirados, pero no para ser 
habitados o sen�rse iden�ficado con 
ellos.

La Imagen Mul�sensorial. Juhani Pallasmaa



En su libro El mundo fragmentado, 
Cornelius Castoriadis subraya la esencial 
necesidad de coherencia en la 
complejidad de la imagen: “Una imagen 
debe mantener su integridad. La imagen 
reúne elementos ‘determinados’, 
presentables, que se encuentran siempre 
atrapados en una cierta organización y un 
cierto orden, de otro modo no habría 
imagen, tan solo habría caos”.
La imagen poé�ca man�ene su integridad 
gracias a una coherencia y una integridad
parecidas a la de los seres vivos, que 
también hace que la recordemos, o quizá 
la reconozcamos y regeneremos 
básicamente su impacto emocional en 
lugar de sus propiedades formales. En 
arquitectura esta cualidad cohesiva se 
experimenta a través de una singularidad, 
similar a la de los seres vivos, del edificio 
o el espacio en cues�ón; toda obra de 
arquitectura de gran intensidad
es un representante único de una 
determinada especie con una anatomía 
específica y singular. Paradójicamente, 
esta condición única sugiere una 
universalidad potencial, como en el caso 
de las especies biológicas.
El autén�co milagro de nuestra forma de 
percibir el mundo es su plenitud, 
con�nuidad y constancia con 
independencia de la naturaleza 
fragmentaria y discon�nua de nuestras 

percepciones mediadas por los dis�ntos,
y aparentemente inconmensurables, 
canales sensoriales. No solemos pensar 
en la relación entre el tacto y la vista, por 
ejemplo, aunque, el mismo acto de ver no 
es sino un tocar en la distancia, sin un 
contacto �sico directo. Además, los ojos 
son una especialización de lo que 
originalmente era un tejido epidérmico. 
Se en�ende la en�dad de la experiencia 
como un todo coherente y significa�vo 
formado por imágenes percep�bles y 
memorables. Somos capaces de vivir 
normalmente en un mundo unificado y 
con�nuo, si bien en ciertas disfunciones 
sensoriales y mentales, como la 
esquizofrenia, esta saludable integración 
se ha perdido.

La Imagen Mul�sensorial. Juhani Pallasmaa



PABLO SZTULWARK

SOBRE EL ENTORNO Y EL CONTEXTO
Ficciones de lo habitar

Detengámonos en otros dos términos 
también hermanados: entorno y 
contexto.  
¿Qué diferencia hay entre entorno y 
contexto? En principio, podríamos decir 
que el entorno de una situación es todo 
aquello que es suscep�ble de ser medido, 
catalogado, clasificado y ordenado con 
cierto grado de precisión. En defini�va, el 
entorno se puede establecer esto: es lo 
que hay.  Desde el punto de vista 
topológico el entorno topológico de un 
punto es todo aquello que se puede 
establecer ser alrededor de un punto.  En 
cambio, el contexto de una situación es el 
campo de las significaciones que este 
mundo material representa para quién lo 
está viviendo conociendo y viendo 
Ahora bien, si hacer un proyecto es 
transformar la realidad, tenemos que 
hacer un esfuerzo por comprender el 
mundo: pasar de la noción simple de 
entorno a la noción compleja de 
contexto. En la noción compleja de 
contexto, todos los objetos que par�cipan 
de esa configuración adquieren un 
sen�do para aquel que lo está mirando.  
Si antes decíamos que todo el 
conocimiento está basado en la relación 
entre lo simbólico y lo real, podríamos 
decir que en ese esfuerzo por conocer lo 
real se podría dividir la experiencia del 
saber en dos grandes categorías: la 

ciencia de lo preciso y la ciencia de lo 
impreciso.  En el campo de lo preciso 
intentamos establecer el mundo que nos 
rodea y clasificarlo.  Es evidente que no 
hay clasificación posible, por exhaus�va 
que sea, que pueda dar cuenta del 
sen�do del mundo o del universo.  Si 
fuera así, el universo ya estaría 
cons�tuido y no habría más posibilidad 
de conocimiento.  Estaríamos de más.  En 
el campo de lo impreciso, en cambio, el 
sen�do es cambiante e imposible de 
determinar y precisar



Borges y el Guggenheim de 
Nueva York – Cristina Grau
Publicado el 20 de Mayo de 2014 por Inés Moisset

Cuando Borges supo que yo era arquitecto, su primera reacción fue de 
extrañeza, “pero, ¿los arquitectos están interesados en la literatura? ¡Qué 
raro!
Después hablamos de su  ensayo Eclosiona un arte en Crónicas de Bustos 
Domecq, de lo mucho que se divir�eron Bioy Casares y él escribiendo ese 
libro, de las atrocidades come�das por los arquitectos en aras del 
Funcionalismo, de Le Corbusier, de Frank Lloyd Wright…
BORGES: Creo que Frank Lloyd Wright era un arquitecto admirable, un gran 
inventor de espacios, ¿no es cierto? Yo estuve, hace ya muchos años, en un 
museo de Nueva York que recién habían inaugurado.
GRAU: ¿El Museo Guggenheim?
BORGES: Sí, eso, el arquitecto fue Frank Lloyd Wright, ¿no?
GRAU: Efec�vamente. ¿Y qué recuerda de su recorrido?
BORGES: Yo, por aquel entonces, estaba casi ciego, pero un ciego también ve.
GRAU: ¡…!
BORGES: Sí, yo recuerdo cuando estuve en el desierto. Yo sen�a la enormidad 
de la extensión de arena, sen�a el calor, el sol sobre mi cabeza, el aire seco, el 
viento que circulaba sin obstáculos, la ausencia de sonidos, todo eso… y 
sen�… ¿cómo le diría?… un vér�go horizontal.
GRAU: ¿Y en el Museo Guggenheim?
BORGES: Recuerdo su circularidad. Verá, yo no podía dis�nguir los objetos, 
pero sí la luz y yo notaba que el recorrido no era en línea recta, …íbamos 
bajando (con mi madre), en círculos, porque la luz siempre estaba a la 
derecha, una luz que provenía de una cúpula de cristal, me dijeron, y que yo 
notaba sobre mi cabeza, como si no estuviéramos en un edificio, sino al aire 
libre, y yo me preguntaba angus�ado si todo acabaría abruptamente, en el 
vacío y me despeñaría…
Borges y la Arquitectura, Cris�na Grau (Cátedra, Madrid, 1989)
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Borges y la arquitectura
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Pensar con las manos

DE LAS MEDIDAS DEL HOMBRE. SOBRE LA PRECISIÓN  



El arquitecto que quiso atrapar el cubo de la arquitectura.De las medidas del hombre. Sobre la precisión.  Alberto Campos Baeza 

 

 

El arquitecto lo vio claro. Quería dominar el espacio y con él la

 

arquitectura. Y pensó 

que esto sólo sería posible si pudiera controlar la forma y las dimensiones del espacio 

arquitectónico. Y quiso

 

entender entonces

 

qué y cómo era este

 

espacio.

 Y se puso desde fuera frente a la forma cúbica, ante un cubo que era algo mayor que 

él. El gran plano vertical cuadrado parec ía dominarle. Anduvo hasta la esquina y los 

dos planos verticales, ortogonales, le impresionaron con su fuerza. Pero él quería ser 

el que los controlara. Imaginó que se alejaba.

 

Sabía que la figura cúbica la formaban 

seis planos y sólo veía dos. Y aunque s abía que había un plano allá arriba, el techo, 

que formaba un triedro con los dos planos que  se erguían

 

ante él, no tenía modo de 

dominarlo. Se subió a un árbol enfrente y desde allí pudo por fin ver los

 

tres planos.

Será una mera cuestión de dimensiones,

 

se dijo, y buscó una figura cúbica algo más 

pequeña que él, en un

 

intento esperanzado de poder llegar a controlar todo el espacio.

Comprobó orgulloso que de un solo golpe de vista

 

podía dominar las tres caras que 

formaban el triedro. Una cara más que al principio. Pero cuando dando vueltas al cubo 

intentaba atrapar una cuarta cara y llegaba a ella, desaparecía una de las anteriores. 

Tras múltiples vueltas que llegaron a marearle, dedujo que no conseguiría nunca ver 

más que las tres caras del cubo de una sola vez. Y no le fue fácil calmarse.

 

Será un simple asunto de dimensiones, se volvió a decir como la primera vez. Y buscó 

una figura cúbica todavía más pequeña. La cogió entre sus manos y se dijo a sí mismo 

que ya la tenía dominada, pues le cabía toda ella dentro de una sola mano. Y continuó 

su juego. La alzaba, la bajaba, la rotaba, pero por más vueltas que daba a aquella 

figura, no se dejaba atrapar. Nunca llegó a conseguir ver más de tres caras de una 

sola vez. Y él sabía que tenía seis.

 

Y así, delante de las tres figuras cúbicas, la grande, la mediana y la pequeña, se sentó 

desesperado a reflexionar sobre su impotencia. ¡Jamás sería capaz de controlar el 

espacio!

 

Y pensando pensando, agotado, se quedó dormido. De repente, vio a Alicia a su lado. 

Ella le cogió de la mano y le llevó junto a la gran figura cúbica y por un pequeño 

boquete, ella bien lo sabía, entraron los dos a su interior. Allí el arquitecto pudo 

comprobar que ¡por fin! podía dominar hasta cuatro planos a la vez, y hasta cinco si se 

ponía con la espalda apoyada en uno de los planos verticales. Y hasta los seis planos 

si se colocaba en un

 

ángulo, en una situación diagonal.

 
Súbitamente, la luz que bañaba el recinto interior, a

 

la que no había dado mayor 

importancia y que no sabía de donde proce día, desapareció y todo quedó a oscuras. 

Aquella poderosa sensación de dominio del espacio desapareció. Y quedó 

desconcertado. Alicia sonreía a su lado. Pasado el eclipse la luz volvió. Y con ella las 

sensaciones volvieron a despertarse y el arquitecto recuperó el dominio del espacio.

Miró hacia arriba para ver de dónde procedía aquella claridad, y se despertó bajo la luz 

de un potente sol, sin Alicia, que se había quedado en su sueño, y ahora ya en la 

realidad, ante aquellas figuras cúbicas que tanta guerra le habían dado.

Concluyó el arquitecto, ya despierto, que la Arquitectura ,

 

el dominio del espacio, es 

una sencilla cuestión de medidas, de dimensiones dominables, a poner en relación 

con las dimensiones del hombre. También concluyó que era una cuestión de luz, sin la 

que la arquitectura no era nada.
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Jesús María Aparicio Guisado nació en 
Madrid en 1960. Es arquitecto con 
matrícula de honor en Edificación y 
Urbanismo por la Escuela Técnica 
Superior de Arquitectura de Madrid 
(ETSAM), donde seguidamente fue 
profesor de Elementos de Composición 
con Juan Navarro Baldeweg. Tras estar 
becado por la Academia de España en 
Roma (1988) y obtener la beca 
Fullbright/MEC Columbia University en 
Nueva York  (1989), en 1994 ob�ene el 
grado de doctor en Arquitectura con una 
tesis codirigida por Kenneth Frampton y 
Alberto Campo Baeza. Desde 2009 es 
catedrá�co de Proyectos Arquitectónicos 
en la ETSAM. Ha sido profesor invitado y 
ha dado conferencias en varias 
universidades europeas y americanas. A 
lo largo de su trayectoria ha logrado 
materializar sus ideas en diversos 
proyectos, ampliamente publicados y 
premiados.

[…]

En tu tesis publicada El muro concepto 
esencial en el proyecto arquitectónico: la 
materialización de la idea y la idealización 
de la materia profundizas en los 
conceptos de lo tectónico y lo 
estereotómico. ¿Cómo llegas a interesarte 
por estas cues�ones?

Cuando aún era estudiante empecé a 
interesarme por la idea de muro. Sin 
embargo, por entonces lo entendía como 
un elemento arquitectónico que separa el 
interior del exterior y que se cons�tuye 
como algo pesado, matérico, masivo, 
portante, como un elemento 
fundamentalmente some�do a 
compresión. De hecho, mi primer esbozo 
de tesis doctoral iba en esa dirección y, 
cuando estuve becado en Roma, analicé 
algunos edificios murarios an�guos desde 
este punto de vista. Sin embargo, mi 
posterior estancia en Nueva York con 
Kenneth Frampton sirvió para ma�zar y 
ampliar mis ideas. Con él desarrollé un 
trabajo de análisis de la Fansworth House 
de Mies van der Rohe. Yo par�a de la idea 
de que el muro era un elemento 
intrínseco y fundamental en la 
conformación de la arquitectura, el muro 
era sinónimo de arquitectura. Sin 
embargo, me di cuenta de que, pese a 
que no había muros como yo los había 
entendido hasta entonces, en la 
Fansworth House había mucha
arquitectura. Eso me obligó a reformular 
mi idea de “muro” como un elemento 
que, en virtud de determinadas 
concepciones espaciales, puede llegar a 
desmaterializarse. Además, Frampton me 
invitó a leer la traducción de Mallgravey 
Herrmann de los textos de Go�ried 
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Semper, hecho que me permi�ó entender 
la idea de muro a par�r de los dos 
arque�pos espaciales de la arquitectura: 
la cueva y la cabaña. En la cueva, el 
paradigma de la arquitectura 
estereotómica, el muro construye el 
espacio por sustracción y apertura, y se 
conforma como un elemento masivo a 
modo de divisor entre dos mundos 
dis�ntos, el interior y el exterior. En 
cambio, en la cabaña, el paradigma de la 
arquitectura tectónica, el espacio se 
ob�ene por la velación del espacio 
existente, y se cons�tuye el muro 
como“límite”,en el sen�do que da 
Heidegger a este concepto.

¿Qué �enen que ver estas cues�ones con 
la luz y la gravedad?

La cueva y la cabaña son dos formas 
diferentes de aproximarse al hecho 
arquitectónico y �enen mucho que ver 
con la luz y la gravedad, las dos únicas 
invariantes que han exis�do en las 
arquitecturas de todos los lugares y de 
todos los �empos. Ambas se cons�tuyen 
como energías que la arquitectura 
necesita canalizar a su favor para llegar a 
materializarse: la primera es una energía 
luminosa vinculada a la iluminación, la 
visión y el calor, mientras que la segunda 
se expresa a través del peso.

¿Qué diferencias hay, en relación a la luz, 
entre lo tectónico y lo estereotómico?

Lo estereotómico está relacionado con la 
idea de luz, mientras que en lo tectónico 
no se celebra la luz sino la visión. En lo 
tectónico hay con�nuidad entre el 
interior y el exterior, mientras que en lo 
estereotómico no. Por ejemplo, lo 
determinante en el Panteón de Roma es 
la luz que penetra por el óculo superior, 
mientras que lo fundamental en el 
Partenón de Atenas es la visión del 
horizonte a través del peris�lo. Se 
descubre entonces que la arquitectura 
tectónica es más sensible al lugar que la 
estereotómica, donde lo determinante es 
la la�tud. En todo el mundo hay medio 
año de luz diurna y medio año de noche, 
pero en cada la�tud las caracterís�cas de 
la luz, la alternancia entre el día y la 
noche, o la inclinación y la intensidad de 
los rayos solares son dis�ntas. La emoción 
espacial producida por el movimiento de 
la luz en el interior del Panteón se daría 
igualmente si, en vez de estar en Roma, 
estuviera en otro lugar con la misma 
la�tud. Pero, en cambio, el templo de 
Segesta o el Partenón �enen una relación 
con el exterior, con el horizonte, que 
solamente en ese lugar es adecuada.

¿Y en lo que se refiere a la gravedad?

Hablando en términos estructurales, 
podría decirse que las estructuras 
estereotómicas �enden a ser macizas e 
hiperestá�cas, es decir, �enden al 
equilibrio estable; mientras que las 
tectónicas �enden a ser estructuras 
isostá�cas de piel y huesos y, por tanto, 
�enden a un equilibrio inestable. En una 
estructura estereotómica todo el material 
es estructural y las cargas van por todos 
lados mientras que, en la tectónica, la 
materia estructural se emplea con mucha 
más eficacia y precisión, y las cargas se 
encauzan solo a través de determinados 
elementos. Además, se expresa mejor la 
estructura en un espacio tectónico que en 
uno estereotómico porque en la 
estructura tectónica es posible reconocer 
los dis�ntos elementos, su función 
resistente, el recorrido de las fuerzas, etc. 
En el Partenón cada elemento estructural 
evidencia el descenso de las cargas, 
mientras que en el Panteón esta lectura 
sería imposible sino fuera, precisamente, 
por los elementos tectónicos que se 
embeben en la monolí�ca estructura 
maciza, como los casetones y los nervios 
de la cúpula, los arcos de descarga 
visibles en el muro exterior, etc.



[…]
3. Acerca del color
Las variaciones en la capacidad de 
reflexión de las superficies brillantes 
y mates, las diferencias entre colores 
opacos y transparentes y las 
propiedades únicas de los colores 
reflejados y los proyectados 
empiezan a apuntar a un enorme 
campo de acción dentro de la 
fenomenología del color: fuerzas 
cuyo impacto en la experiencia del 
color operan según la luz disponible, 
así como propiedades adicionales 
variables. De hecho, la 
indeterminación podría ser la 
condición central del color.
Nuestra percepción del color no 
puede explicarse completamente 
mediante la matemá� a de las ondas 
luminosas y el acto �si o de la visión. 
El rigor matemá� o del espectro de 
luz visible, que va desde los 400 hasta 
los 700 nanómetros, difiere 
significaatamente de la percepción y 
de la experiencia del color.
Podríamos hablar de diversos 
fenómenos que resultan más 
determinantes en la experiencia del 
color que la definición matemááta de 

los colores. Los colores 
primarios“fuertes” —azul, amarillo y 
rojo— parecen apagados sobre una 
superficie mate con un nivel muy 
bajo de luz. Por el contrario, el su�l 
arco iris que forman los rayos del sol 
al atravesar un prisma de hielo contra 
un fondo de nieve blanca puede ser 
increíblemente intenso.
Estos fenómenos, que varían según la 
luz disponible y la yuxtaposición de 
las condiciones opuestas de 
transparencia y opacidad, sugieren 
que analizar el color mediante la 
longitud de onda o mediante las 
categorías primarias y secundarias no 
solo resulta inadecuado, sino que, de 
acuerdo con la percepción y la 
experiencia, es además engañoso.
El tono amarillo anaranjado y marrón 
que adquieren las hojas de los 
árboles junto al Alto Hudson en 
otoño sirve para ilustrar los 
conceptos de variación e 
indeterminación del color. Al caminar 
por la ribera del Hudson un día 
nublado predomina el color marrón 
pálido y el agua del río �ene un ondo 
gris suave. Imaginemos que al día 
siguiente hace un sol espléndido y el 

“No hay, ciertamente, fenomenología, 
pero sí problemas fenomenológicos.”

Ludwig Witgenstein FENOMENOLOGÍA DE LA ARQUITECTURA. STEVEN HOLL

CUESTIONES DE PERCEPCIÓN

Transcripción del Ar�culo publicado en libro. Editorial GG. 2011 
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cielo es de un azul diáfano, con una 
temperatura de 4 C. Si caminamos 
por la misma orilla que el día 
anterior, la experiencia resultará 
completamente diferente. Por la 
mañana, el sol del alba brillará a 
través de las hojas amarillas de los 
arces, volviéndolas de un dorado de 
brillo transparente.
Por la tarde, las hojas de color 
naranja amarronado estarán 
iluminadas igualmente desde atrás y 
adquirirán un color naranja brillante, 
mientras que el río, que refleja el 
cielo, proporcionará un contraste de 
un azul intenso.
La situación, el clima y la cultura 
pueden determinar el uso y la 
posterior experiencia del color. 
Además, resulta fácil imaginar que la 
gente �ene dierentes conceptos 
cromá� os basados en las cualidades 
de la luz y el aire del lugar en el que 
vive.
[…] 
Estos colores saturados ob�enen su 
brillo del material genuino del 
pigmento y de las superficies de las 
texturas aplicadas manualmente.
[…]En nuestro proyecto para las 

oficinas de D. E. Shaw (Nueva York, 
1991), imaginamos el concepto de 
“color proyectado” como análogo a la 
intangibilidad de las operaciones 
bursá�les electónicas, algo 
fundamental en el trabajo de esta 
empresa.
Los colores lavados ofrecen 
experiencias su�les según la luz que 
entre por detrás de las paredes, y la 
mezcla de colores que proyecte 
desde superficies inadvver�da s.Lo 
espacios se ven a través de este color 
proyectado, y es este el que los 
define. Puesto que todos los colores 
ocupan superficies ocultas plegadas 
tras la geometría de los espacios, 
pueden emplearse colores chillones: 
amarillo verdoso fluorescente y 
naranja. La saturación de los colores 
proyectados varía con la intensidad 
de la luz natural en un día 
determinado. El movimiento del sol 
alegra los colores y transforma este 
�empo-movimie to en un flujo 
extraño y brillante.
[..]

4. Acerca de Ia luz y de Ia sombra
“Aquello que todo el mundo buscaba 
como un horizonte decreciente- los 
objetos ar�stos que se convierten 
en algo tan e�mero que amenaan 
con desaparecer por complete - se ha 
inver�d , como si fuera un 
maravilloso acer�jo filosó o, para 
dejar ver su contrario. Lo que parecía 
ser una cues�ón de obj to/no objeto 
ha resultado ser una cues�ón de ver y 
no ver, de cómo en realidad 
percibimos o no logramos hacerlo.”
Robert Irwin, Being and 
Circumstance: Notestoward a 
Condi�onal Art, 1985
No es sorprendente que algunos 
arquitectos hayan escrito que toda la 
intención de su trabajo gira alrededor 
de Ia luz, del mismo modo que 
algunos pintores se han centrado por 
complete en las propiedades del 
color.
El espíritu percep� o y la fuerza 
meta�si a de Ia arquitectura se guían 
por Ia cualidad de Ia luz y de Ia 
sombra conformada por los sólidos y 
los vacíos, por el grado de opacidad, 
transparencia o translucidez. En 
esencia, Ia luz natural, con su 

variedad de cambio etérea, orquesta 
Ia intensidad de Ia arquitectura y de 
las ciudades.
Lo que ven los ojos y sienten los 
sen�dos en m teria de arquitectura 
se conforma según las condiciones de 
luz y sombra.
[…] 
La luz natural y las sombras están 
sujetas a par�cularidades, pueto 
que el sol no es una fuente puntual 
exacta. Si observamos nuestra 
sombra al caminar por la calle bajo 
un sol intenso, nos percatamos de 
que su parte final es borrosa, 
mientras que Ia parte más próxima a 
nosotros es ní�da. Etos efectos del 
sol como fuente lumínica resultan 
aún más evidentes si observamos 
como los haces de luz penetran en el 
follaje de un árbol. En lugar de 
recortar diferentes formas sobre el 
suelo según los huecos que deja el 
follaje, los rayos forman manchas 
elíp� as de luz muy parecidas entre 
si, un efecto que se basa en el 
“ángulo de la�tud” sola.
Otro fenómeno curioso en el que las 
sombras lineales están sujetas a la 
“sombra doble” se produce cuando 



las ramas paralelas de un árbol sin 
hojas en invierno se proyectan unas 
sobre otras. La espacialidad de la 
noche En los siglos XVIII y XIX, el 
espacio nocturno de las ciudades 
apenas difería respecto al de los 
siglos anteriores. Sin embargo, el 
siglo XX trajo una repen�na des arga 
de enormes can�dades de luz 
nocturna que alteran nuestra 
percepción de la configuración y de la 
forma del espacio urbano.
[…]
Dar forma a esta luz es dar nuevas 
dimensiones a la experiencia urbana. 
Una obra de arquitectura en su 
espacio urbano puede tener una 
presencia completamente dis� ta 
durante el día y durante la noche, sin 
que ello afecte a su importancia, a 
medida que el “objeto” autónomo 
reclama una presencia mayor y 
menos contenida. Especialmente en 
la�tudes sepentrionales, donde solo 
hay unas pocas horas de luz solar en 
invierno, puede ocurrir que algunos 
edificios públicos concentren una 
ac�vidad m yor cuando ya ha 
oscurecido.
[…]

5. Duración temporal y percepción
Nuestro concepto moderno de 
�empo se basa en un modelo lineal, 
quizá disyun� o. El problema de la 
fragmentación temporal de la vida 
moderna y los efectos destruc� os de 
los niveles crecientes de saturación 
mediá� a que provocan el estrés y la 
ansiedad podrían contrarrestarse en 
parte por la distensión del �empo en 
la percepción del espacio 
arquitectónico.
La experiencia �si a y perrcepta de 
la arquitectura no resulta en 
esparcimiento o dispersión, sino en 
una concentración de energía. Este 
“�empo vivido” �s amente 
experimentado se mide en la 
memoria y en el espíritu y contrasta 
con el desmembramiento de los 
mensajes fragmentados de los 
medios de comunicación.
Los vastos escritos del filósofo Henri 
Bergson exploran la idea de 
“duración”: una “mul�plicidad de 
secesión, fusión y organización”. 
Bergson se refería al “�empo vivido” 
como durée réel (�empo eal) y 
llamaba al espacio la “combinación 

impura de �empo homo éneo”.
Si en la experiencia co�diana de la 
vida urbana un espacio 
arquitectónico forma el marco para 
medir el “�empo vivido, entonces, 
con la construcción de la arquitectura 
se da material y forma a un lugar 
determinado, así como una durée 
réel; las múl�ples vías por las que 
puede medirse el �empo encue tran 
una resolución espacial unificada.
Las experiencias actuales más 
violentas de dispersión y 
esparcimiento nega� o de la energía 
coexisten con impresiones 
transcendentes.
[…]
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El material de un proyecto no es otra cosa 
que todo aquello con lo que este se 
elabora, tanto material como inmaterial. 
Y a su vez aquel material, que está sujeto 
a una manipulación técnica, es material 
porque está materialmente tratado para 
que devenga proyecto y por lo tanto está 
sujeto al conjunto de manipulaciones no 
materiales, es decir, de sen�do. Si una 
manipulación es solo técnica, es porque 
ha invisibilizado un pensamiento vivo. 
Otro acercamiento posible a este tema es la 
interrogación acerca de dos palabras que 
normalmente usamos casi como sinónimos: 
real y realidad. En la mirada natural uno 
�ende a superponer estos dos conceptos, 
hacerlos coincidir, a creer que todo lo real 
es la realidad y que toda la realidad es real. 
Evidentemente no podríamos imaginar que 
lo que vivimos todos los días es irreal, pero 
podríamos intentar pensar cuánto de real 
hay en la realidad, ya que esta coincidencia 
la hace inmodificable.
Si vemos una escultura, por ejemplo el 
David de Miguel Ángel, estoy seguro de que 
al verla nadie comentaría que acaba de ver 
un pedazo de montaña, aunque el David sea 
también eso, un pedazo de montaña 
tallada, pero a su vez es un pedazo de un 
material de determinada composición 
química y para nosotros es una maravillosa 
obra de arte.
La realidad es una construcción permanente 

de sen�do que intenta nombrar lo real, 
pero que nunca puede acceder a él. 
En este sen�do es que podemos definir a la 
arquitectura y al diseño como un arte 
cosmológico, que es un disposi�vo cultural 
que actúa sobre el ambiente para cons�tuir 
un mundo de sen�do, es decir, construir 
realidad.
Pero en ese mundo no hay precisión, no hay 
determinación, no hay perfección. Lo único 
perfecto es lo real. Una vaca, un pájaro, 
viven en un mundo perfecto. La casa del 
hornero es perfecta, determinada, precisa. 
La casa del hombre es siempre es una 
problema�zación, que requiere un proyecto 
y que hace de un proyecto una 
problema�zación.
Si no fuera así no habría proyecto. Si la casa 
del hombre fuera como la del hornero no 
haría falta un arquitecto. Existe el proyecto 
porque hay una inadecuación entre lo real y 
la realidad, y esta debe ser construida todo 
el �empo.
¿Cómo construir sen�do con el proyecto?, 
¿Cómo podríamos pensar la construcción 
de sen�do con la manipulación material?, 
¿Qué formas de relación entre materia y 
forma, entre materia y lenguaje se juegan 
en la realización del proyecto?, ¿Cómo 
pasar del mundo �sico al mundo simbólico 
en la manipulación material?
La hipótesis que proponemos es producir 
un recorrido conceptual que enunciamos 

PABLO SZTULWARK 

MATERIA,MATERIAL,MATERIALIDAD
Transcripción del Artículo publicado en revista Summa+ Nº97 - 2008. Donn S.A.



Materia, Material, Materialidad. Pablo Sztulwark

como Materia - Material - Materialidad.
La materia devendrá material a través del 
proceso de manipulación y con ese material 
se intentará construir materialidad, es decir 
material construido en lenguaje.
En este recorrido deberíamos revisar las 
dis�ntas maneras de pensar y manipular la 
materia ya sea técnica, retórica o 
es�lis�camente durante el proceso de 
proyecto. Una primera cues�ón asalta 
nuestra manera de construir sen�do, y está 
relacionada con el par lógica técnica y 
cons�tución del significado. En esta primera 
posición frente a la materia se parte de un 
supuesto real que nos dice que cada 
material �ene una forma de ser, su propia 
naturaleza, y es en esa naturaleza y en la 
fidelidad a ella que la manera correcta e 
incluso crea�va de manipularla consigue la 
construcción del sen�do.
Podríamos denominarla como una posición 
clásica frente a la materia. ¿A qué 
llamaríamos naturaleza?. A aquello que nos 
confirma que la piedra naturalmente 
deviene en arco y que el arco es de piedra, 
o que el acero deviene cable y que el cable 
es de acero. Es en esa lógica que el material 
deviene lenguaje. Podríamos buscar una 
segunda manera de pensar el problema: si 
lo anterior nos dice que con el material no 
podemos hacer lo que queramos sino lo 
que éstos quieren ser. Así, la posición 
moderna - por usar una calificación - sería 

cómo dice Mies Van Der Rohe: "Cada 
material �ene sus caracterís�cas 
específicas, las cuales debemos conocer 
para poder usarlos, pero sepan que cada 
material es lo que queremos hacer con él".
Es decir que no alcanza con la naturaleza 
del material si no está presente un sujeto 
actuando en su manipulación, no hay solo 
material actuando en su ser y en sus 
representaciones, está en juego un sujeto 
que con sus representaciones intenta 
manipular el material para que emerja el 
sen�do. No habría una piedra naturalmente 
arco, naturalmente masa, sino que la piedra 
puede ser también, por obra de la 
manipulación del proyecto, ventana corrida, 
puede no ser muro que apoya sobre la 
�erra, si no pilo�s, etc.
Pero habría algo en común a ambas 
posturas frente a la materia, el lenguaje 
estaría condicionado por un conjunto de 
representaciones previas, ya sea técnicas, 
es�lís�cas o retóricas, que por ser previas 
actúan sobre la materia con voluntad 
esté�ca para cons�tuirse el lenguaje.
Una tercera posición posible sería encontrar 
disposi�vos de manipulación material per 
se, no como representación o signo de otra 
cosa, sino haciendo un uso no referencial, 
no significante de la materia.
Esta forma de ver parte de suponer que el 
sen�do no es efecto de una estructura o de 
una significación previa, sino que puede ser 

producto de la experimentación con la 
materia, producto  de su manipulación. El 
sen�do, entendido así como efecto de 
operaciones, intenta abolir la materia para 
transformarla en material y luego en 
materialidad construida, es decir espacio 
habitable. Esta operación revela que las 
propiedades intrínsecas de la materia que 
resultan de esa experimentación, y no de su 
ser en sí, cons�tuyen un lenguaje.
El lenguaje arquitectónico no sería entonces 
una realidad simbólica pre cons�tuida que 
se aplica sobre la materia con 
procedimientos técnicos conocidos, sino 
que las propias operaciones sobre la 
materia que deviene material provee el 
lenguaje formal posible intrínseco de esa 
materia, y no el lenguaje de significaciones 
previas volcadas sobre esa materia. Por lo 
tanto el lenguaje arquitectónico no 
acontece por analogía semán�ca, sino más 
bien por recursividad, por re aplicación de 
su propia sintáxis.
No por la aplicación de un plan previo, sino 
por la búsqueda experimental de sen�do 
por pura virtualidad operatoria.
Los trabajos de cátedra presentados 
intentan producir esa experimentación, 
u�lizando el recorrido experimental 
propuesto, sin el impera�vo de conocer el 
final del camino.
Ÿ  



¿NIDO O CUEVA?
El nido y la cueva son formas 
primordiales de la arquitectura, aunque 
en un sen�do sean an�té�cas. El nido es 
un 'lugar funcional' configurado de forma 
acogedora en beneficio de sus residentes, 
ya sean personas o animales. Por el 
contrario, la cueva existe 
autónomamente, no es una construcción 
humana, sino un lugar que surge a par�r 
de un fenómeno natural, con 
independencia de las necesidades o 
conveniencia de los que la habitan. Aun 
así, es incues�onable la idoneidad de la 
cueva. En una cueva hay superficies 
cóncavas y convexas, imprevisibles 
expansiones y contracciones. Al entrar en 
una cueva la humanidad puede 
redescubrir formas de vida a par�r de 
esos rasgos geológicos. Y gradualmente 
empezar a asimilar sus vidas a esa 
geomorfología: las depresiones de la 
caverna parecen apropiadas para dormir, 
su altura es adecuada para comer, o los 
recovecos pueden ser pequeños recintos 
de in�midad. En vez de tratarse sólo de 
un funcionalismo autoritario, en la cueva 
estamos ante un lugar que puede 
es�mular y facilitar dis�ntas ac�vidades. 
Los seres humanos pueden descubrir ahí 
nuevos usos co�dianos.
El nido y la cueva podrían parecer 

semejantes, pero de hecho responden a 
conceptos diametralmente opuestos. Uno 
es un lugar funcional, hecho para los 
seres humanos; y el otro, es un lugar del 
que se aprovechan los seres humanos; un 
'otro' lugar para la gente. Sin embargo, 
precisamente por tratarse de algo 
dis�nto, la cueva está llena de 
posibilidades de descubrimientos 
fortuitos.
Además, no necesita parecer una cueva 
para que podamos llamarla así. En 
cambio, cabría imaginar la cualidad 
cavernosa, que podríamos denominar 
caverna transparente, como una forma 
pura.
La arquitectura del futuro debería 
parecerse más a las cuevas que a los 
nidos. No obstante, el problema está en 
que la cueva es una formación natural 
geológica, una realidad ajena al ser 
humano. ¿Son posibles las 'cuevas 
ar�ficiales' en una 'arquitectura creada 
por el hombre'? El gran enigma es si 
seremos capaces de crear algo que carece 
de intención o la trasciende. Sólo la cueva 
ar�ficial y transparente señala las 
potencialidades de la arquitectura del 
mañana.

NIDO: Casa Dom-inó, estructura estándar

NEST: Dom-inó House, standard structure 
Le Corbusier, 1914-1915 

CUEVA: Casa del Futuro Primitivo, 2001

CAVE:  Primitive Future House, 2001  

sou fujimoto

¿NIDO O CUEVA?. GRADACIONES

Transcripción del Artículo publicado en Revista El Croquis. 2003-2010
Futuro Primitivo 



Gradación es una palabra que será la 
clave para el futuro de la arquitectura. 
Por ejemplo, existen infinitos ma�ces 
cromá�cos entre el blanco y el negro, e 
innumerables valores entre el 0 y el 1. 
La arquitectura convencional 
sistema�za nuestro mundo en nombre 
del 'funcionalismo', como si en él 
estuviera claramente diferenciado lo 
blanco de lo negro. Sin embargo, 
nuestras vidas contemporáneas se 
basan en miles de acciones 
impredecibles ligadas unas a otras.
A diferencia de internet, el espacio 
�sico no es capaz de transformarse 
súbitamente de 0 a 1. En cambio, el 
encanto del espacio �sico reside en la 
riqueza de gradaciones que se dan en 
el mundo real entre 0 y 1. Las 
gradaciones permanecen latentes en 
dis�ntos lugares. Pueden encontrarse 
en los espacios intermedios entre: 
interior y exterior; arquitectura y 
urbanismo; mobiliario y arquitectura; 
privado y público; teatros y museos; 
casas y calles; materia y espacio; día y 
noche; inteligibilidad e 
incomprensibilidad; y dinamismo e 
inmovilidad. Hay mul�tud de conceptos 
intermedios.

Deberíamos ser capaces de descubrir 
esas gradaciones imprevistas y de 
darles nueva forma. La idea de 
gradación anuncia enormes 
posibilidades para la arquitectura.

¿Nido o cueva?. Gradaciones. Sou Fi¡ujimoto



Si lugar es uno de aquellos momentos en 
que el pensamiento se entrelaza con lo 
real... 
En este sen�do, el dibujo, incluso el mismo 
papel, es por un momento lugar...También 
en él aparecen las reglas que nos permiten 
avanzar.
No existe jamás el papel en blanco.Es sólo 
un soporte invisible...Si aceptamos las 
reglas de la página, es para olvidarla.
Los desplazamientos, los giros,hacen perder 
al papel su carácter de lámina. Es una 
estructura de trabajo. Sus reglas son las de 
la economía y las de la comodidad.
En esos planos no existe preocupación por 
el representar... Es un trabajo de mul�plicar 
una misma intuición. De verla aparecer en 
todas sus formas posibles...En alinear 
acrobá�camente, como en un juego, todos 
los haces de líneas que siguen una 
dirección. Mantener en papel todos los 
aspectos del proyecto en que se trabaja.
No se trata de acumular datos, sino de 
mul�plicarlos; de permi�r que aparezca 
aquello en que no habíamos pensado...De 
ahí que se avance por sucesivos comienzos. 
Una y otra vez, como si cada uno fuera el 
defini�vo-aba�mientos, cambios de escala-.
Lo mejor  de un dibujo son los estadios 
intermedios...Ese ver aparecer... Aquello 
que queda para otro trabajo. El movimiento 
a través de un edificio, conducido por sus 
leyes.

Las nuevas situaciones que aparecerían son 
quienes redefinen la distancia de éste con el 
lugar del que par�ó. El edificio se 
transforma en ese lugar privilegiado donde 
reflexionar sobre el origen de nuestro 
camino.
El edificio nos acompaña muy lejos. Nos 
transforma en observadores privilegiados. 
Así es el modo en que la construcción nos 
devuelve el pensamiento sobre el lugar. Este 
aire,ahora encerrado, debe expresar la 
ausencia de lo que allí exis�a... Por otra 
parte, en este lugar aparece lo que jamás se 
hubiera pensado allí posible.
No puede desaparecer ese espacio vacío 
después de trabajar sobre él. Expresión de 
esta ausencia. La arquitectura como la única 
capaz de realizarlo. No por alusión. No por 
desplazamiento. No por vaciado. No por 
omisión, ni por olvido. El silencio es la 
respuesta a la nueva distancia que se ha 
definido respecto a lo existente.
En La Llauna, en el interior de la fábrica, 
encontramos la dimensión y la luz que en la 
calle de servicio no existe. Ese lugar 
privilegiado lo, encontramos entre la 
estructura de caballos de madera 
existentes; visión lejana del mar, luz. Uno de 
esos lugares sólo accesible durante la 
construcción, es paso hacia las plantas. Un 
interior vaciado. Quedarnos cerca de los 
espacios reservados a la construcción. 
Aquéllos que hacen posible el espacio vacío.

enric miralles

lugar
Transcripción del Artículo publicado en Revista El Croquis. 1983-2000.



Términos más ú�les para describir obras 
de artes crea�vas 

DIRECCIONAR / SABOREAR / RENOVAR / 
INCLINAR / DARUNICIDAD / PERMANECER / 
INSPIRACIÓN / ENCANTAMIENTO / MEDICIÓN / 
ILUMINACIÓN / VIGORIZACIÓN / CAUTIVAR / 
TOMAR / FUERZA DE LO / COMÚN / PRECISIÓN 
/ DISFRUTE / SORTILEGIO / INFLUENCIA / 
INTERÉS / DELEITE / DESPERTAR / COMUNICAR / 
CULTIVAR / MANTENER / PLANIFICAR / 
DESPEGAR / TRANSFERIR / DESAFÍO / 
ELEVACIÓN / SACIAR / IMPROVISAR / VALORAR 
/ OPERAR / DISCIPLINAR / SUTIL / PROVOCAR / 
DESARROLLAR / SATISFACER / EMBELLECER / 
IDENTIFICAR / INSPIRAR / ORGANIZAR / CREAR 
/ ASOCIAR / APRECIAR / ALTERAR / REVISAR / 
CRITICAR / IMPRIMIR / IMPARTIR

Términos más ú�les para describir obras de arte 
crea�vas. John Baldessari. 1966 

ACCIONES COMUNES

En 1968 el ar�sta norteamericano John 
Baldessari establecía sus términos más 
u�lizados para definir trabajos crea�vos 
en el arte, plasmando con pintura acrílica 
sobre un lienzo las que, según él, eran las 
palabras capaces de explicar esta prác�ca 
en el siglo XX. En realidad él no l as pensó, 
ni siquiera las pintó, se limitó a buscar en 
libros de arte cuáles eran las acción es 
más repe�das y, a con�nuación, se las 
dictó a un cartelista que fijó en la tela 
aquellos verbos, como una versión 

alterna�va de la historia del arte; pura 
acción, acaso la única certeza que el arte 
había producido en el devenir de ese 
siglo.
La arquitectura podría ser sinte�zada de 
un modo parecido, a través de las 
acciones que convoca, más allá de 
intenciones o retóricas. Un proyecto de 
arquitectura puede enunciarse como u n 
catálogo de verbos, sucesión de 
actuaciones establecidas en un lugar 
concreto que desencadena otra serie de 
actos por parte de los habitantes; una 
suerte de ley de Newton actualizada por 
la que las acciones desplegadas por la 
arquitectura conllevan  reacciones  
ciudadanas.
Casi a la vez que Baldessari conjugaba su 
acopio de términos, otro ar�sta, Richard 
Serra, publicaba una lista de infini�vos 
que precisaba la relación de acciones que 
se puede n aplicar a la materia, un 
manual para un escultor,  o cualquier 
creador,  de aquello que  puede  llegar  a  
hacer; en el centenar de acciones de 
Serra se condensa la prác�ca escultórica 
de la humanidad, la que fue y también la 
que pudiera llegar a ser. E l comienzo de 
un proyecto de arquitectura en la ciudad 
también podría sinte�zarse en la simiente 
de un glosario de expresiones que  
indicasen diversos modos de proceder, 
apilar, sustraer, plegar..., que se 
enraizaran  o ramificaran luego en 

MARTINEZGARCÍA-POSADA, A.M. A;LÓPEZ DE LA CRUZ, J.; GONZÁLES GARCÍA, M.   
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Transcripción de Fragmentos. Ed. Recolectores Urbanos. Colección: Conferences [CSS] 02. Sevilla. 2013.
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Acciones comunes. Miradas e intervenciones urbanas desde el arte y la arquitectura. 

nuestras calles; todo proyecto es una 
metamorfosis de la materia.
En la misma fecha que Baldessari, otro 
ar�sta contemporáneo, Carl André, 
realizaba un ejercicio parecido, Palabras 
para mi trabajo, una sucesión sustan�va 
que explicaba su obra: se trataba de una 
personalización subje�va, y por tanto un 
enriquecimiento complementario de la 
frialdad intelectual que podría achacarse 
a la potencia conceptual de la cuestación 
de Baldessari. Entre estas listas nos 
movemos todos, ar�stas, arquitectos, yen 
defini�va, habitantes de la   ciudad, 
escenario palpitante que transformamos 
con nuestras miradas, pensamientos, y 
acciones comunes.
Proyectar  la  arquitectura  de  la  ciudad,  
suma  de  múl�ples  acciones,requiere  de  
una  taxonomía   opera�va  de  funciones:  
algunas  podrían referirse a los reacciones 
que genera la arquitectura al entrar en 
contactocon el medio, como en el 
inventario de Baldessari, otras a la 
transformación que causa en la materia, 
reciprocidad de nuestras ideas, al igual 
que en el catálogo de Serra, y otras, como 
en la lista de André, a nuestra implicación 
vivencial y comprome�da, todo ar�sta 
desea estar siempre a los dos lados de 
una línea inexistente, creando y al mismo 
�empo, viviendo. Y así pasamos del 
pensamiento a la acción. Por ello, este 
conjunto de acciones se entrelaza con las 

maneras de ocupar el espacio o 
relacionarse con el nivel que ocupa el ser 
humano, como aquel otro listado que 
redactase en 1991 el arquitecto Steven 
Holl, en el que a par�r de las posiciones 
básicas de un volumen respecto al plan o 
terrestre, establecía múl�ples derivadas 
que demostraban que la arquitectura es 
una suma de acciones diversas y 
compleja s en relación con la �erra y el 
cielo.
En el espacio de todos, el modo en el que 
vivimos se transforma cada día en función 
del u so que hacernos de él, en pal abras 
de Walter Benjamín: "en estos espacios 
construcción   y  acción se compenetran, 
ninguna situ acción pareciera intentar ser 
para siempre, ninguna forma declara de 
este modo y no de otro". Desde la mirada 
a nuestro espacio común, quisiéramos 
proclamar la fruc�fera convergencia de la 
prác�ca ar�s�ca y arquitectónica, y 
definir ambas en con�nuidad como una 
acumulación de acciones colec�vas en un 
lugar. Ar�stas, arquitectos, ciudadanos, 
estamos interesados en el entendimiento 
de la ciudad como una acumulación de 
hechos y vivencias, Acciones Comunes 
que dan sen�d o a l espacio público y de 
las que todos los interesados podernos 
aprender estrategias de reflexión y acción 
para transformarlo y mejorarlo.
En el espacio público es donde resulta 
más patente la con�nuidad consustancial 

de la prác�ca ar�s�ca y arquitectónica, 
interpretada éstas como una acumulación 
de acciones definidas en un proyecto; a 
par�r de aquí, el uso del espacio por parte 
de los ciudadanos completará la lista de 
términos. Esta es la enumeración defini�va 
de acciones que incumben a la ciudad , 
aquella que recoge las dis�ntas formas que 
tenemos de vivir el espacio y donde 
podemos iden�ficar actuaciones que alteran 
el entorno urbano, corno usos de materiales 
alterna�vos, ocupación de lugares 
insospechados, transformación del espacio 
mediante habitabilidad es blandas o 
clasificaciones del suelo alterna�vas al 
planeamiento hegemónico.
En este curso acerca de las relaciones entre 
arte y arquitectura proponemos una 
rayuela, de filiación ar�s�ca, y a la vez, 
preposi�va y estratégica, la confección de 
diversas listas de acciones, definidas por los 
directores y el resto de ponentes e invitados 
(arquitectos, ar�stas, escritores, de 
sensibilidad contemporánea y urbana, y de 
gran relevancia en los ámbitos académicos, 
crea�vos e intelectuales encauzada a 
travésdel conjunto de lecciones y debates, y 
también agregadas por loa alumnos 
par�cipantes a través de sus inves�gaciones 
en torno a la ciudad. A par�r de ellas se 
produce un conocimiento teórico y aplicado, 
que deje como huella un catálogo de 
acciones de transformación de nuestra 

ciudad, un glosario de Acciones Comunes a 
par�r del cual ofrecer una posible lectura, 
y escritura, de la arquitectura y el espacio 
público.

RODAR / ARRUGAR / SOSTENER / ALMACENAR 
/ DOBLAR / ACORTAR / CONFIAR / ARRUGAR / 
RAPAR / LLORAR / DIVIDIR / CORTAR / DEJAR 
CAER / ELIMINAR / SIMPLIFICAR / DIFERIR / 
DESORGANIZAR / ABRIR / MEZCLAR / SALPICAR 
/ ANUDAR / DERRAMAR / INCLINAR / GOTEAR 
/ CURVAR / ILUMINAR / INCRUSTAR / 
IMPRESIONAR / CONTRASTAR / LLORAR /  
BUCEAR /  / ROTAR / RECURRIR / APOYAR / 
ENGANCHAR / SUSPENDER / PROPAGAR / 
COLGAR / AGLOMERAR / TENSIONAR / PESAR / 
TRANSFORMAR / ADAPTAR / AGRUPAR / 
SUPERPONER / FLUIR / AGARRAR / APRETAR / 
DESAGRUPAR / APILAR / REUNIR

Ac�ons. Richard Serra 1967-1968

FASE / SOLIDEZ /RITMO / DENSIDAD / 
PARTÍCULA / PIZARRA / REBORDE / GRANITO / 
IMÁN / HORIZONTAL  / ROCE / REAL 
CONCRETO / ZINC / LOSA / PAVIMENTO / 
DUREZA / MONO / INTERVALO / BRONCE / 
CUADRADO / PLANCHA / LATA / PLANO / 
BARRA / BARRO / COBRE / SENDA / 
PROFUNDIDAD / TERRENO / PLOMO / 
ELEMENTO / HUELLA  / RINCÓN / HIERRO / 
FRONTERA / MASA / PLATA / MATEROA / COSA 
/ ACERO / PARED / FILA / SUELO / TIEMPO / 
PASO / LUGAR / CAMINO / TIERRA / ÁTOMO

Words for my work. Carl André. 1967
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CONECTAR
Unión entre secuencias que generan 
lugares, encuentros, ciudad, relaciones y 
conexiones de vida. Juegos de palabras 
como instrumentos de análisis. Aquello 
que A Ido Rossi denominó elementos 
primarios como diferenciación entre 
llenos y vacíos se nos apetece como  
excusa  para hablar de espacios.
María Rubert de Yentós escribió que la 
ciudad no es una hoja en blanco, 
tampoco puede entenderse o describirse 
como objeto plás�co desde un único 
punto de vista. La reducción implica 
carencia. La forma niega su 
representación y su relieve no aporta 
suficiente información. Decía 
MarsilioFicino que la ciudad no está 
hechade piedras sino de hombres. Son 
aquellos los que confieren valor a esas 
piedras, y no precisamente los 
arqueólogos, sino todos los hombres.
Los ar�stas situacionistas produjeron una 
profunda reflexión ar�s�ca sobre la 
ciudad de manera percep�va. Las obras 
de Cuy Debord en colaboración con 
AsgerJorn, en sus Discours sur les 
passions de amour, son un buen ejemplo, 
también 111e Naked City. Las prác�cas 
situacionistas y por ende las "derivas" 
como reflejo de la necesidad de conectar 
espacios, lugares, memorias y vida. La 
percepción esté�ca de la ciudad y la 

psicogeogra�a se convierten en 
protagonistas de nuestra acción.

Fernendo Royo Naranjo, Fotograma de la 
sinfonía urbana.  Impressionen von 
altenMarseillerHafen. Lazlo. Moholy-
Nagy. 1929

DESVELAR

Existen reflejos, en forma de miradas o 
incisiones en el espejo, que permiten 
trasladarnos a espacios no contenidos en 
ellos, como el repliegue temporal de u na 
poesía. Se trata de procesos cruzados en 
realidades desdobladas, surgiendo 
trayectos en otro �empo y espacio, en 
una anamnesis o en una mirada 
an�cipada. En ausencia de un vocabulario 
explicito, las piezas perdidas del espejo 
roto son capaces de narrar historias con 
una estructura poé�ca donde la metáfora 

descubre -y esconde- su propi a memoria; 
la ciudad se construye a sí misma 
invisiblemente, blanco sobre blanco.
Los recorridos circulares que el arte, la 
arquitectura y la poesía especulan, 
radiogra�a en idas y venidas sobre versos 
perdidos o lugares posibles que nunca 
llegaron a ser. Al tratarse de circulaciones 
concéntricas o excéntricas, la m irada y 
dirección en las que son transitadas 
desvelan o en�erran historias; aparece el 
impulsivo ju ego de transparencias y 
opacidades en el que las partes coexisten 
con el todo la tente; irrumpen sucesivas 
situaciones intui�vas que redimen lo 
oculto del plano y lo insólito del úl�mo 
verso del poema.

Clara Mosquera Prez, Javier Navarro De 
Pablos. Composición del plano de la 
Catedral de Sevilla y la escultura a Gabriel 
de Chillid. 
Imagen de los autores,2013.

INTERCAMBIAR

Toda persona en el espacio público se 
encuentra  inmersa en un proceso de 
intercambio constante con la ciudad y con 
los demás habitantes. Este diálogo es 
inevitable. Cuando traspasamos los 
límites del espacio común entramos a 
formar parte de esa amalgama de 
miradas, personalidades, formas, 
intereses, sensaciones y acontecimientos 
que da vida a la ciudad. Incluso la más 
pasiva de las ac�tudes �enes su si�o en 
este mecanismo diverso de interacciones. 
El espacio común siempre debería 
incorporar la intención de facilitar estos 
intercambios entre la infinitud de 
personalidades y puntos de vista en la 
ciudad. Debemos huir de la 
homogeneización y el miedo a la fricción. 
Debemos buscar espacios que sean 
capaces de acoger, ac�var y conectar esta 
mul�tud de miradas, inquietudes y 
ac�tudes par�culares; espacios 
heterogéneos, no específicos, no 
programados, que es�mules el contacto, 
el intercambio entre las dis�ntas 
perspec�vas, individuos y espacio de la 
ciudad. 
El espacio común siempre debería 
incorporar la intención de facilitar estos 
intercambios entre la infinitud de 
personalidades y  puntos  de vista en la 
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ciudad. Debemos huir de la 
homogeneización y el miedo a la fricción. 
Debemos buscar espacios que sean 
capaces de acoger, ac�var y conectar esta 
mul�tud de miradas, inquietudes y 
ac�tudes par�cular es; espacios 
heterogéneos, no específicos, no 
programados, que es�mulen el contacto, 
el intercambio entre las dis�ntas 
perspec�vas, individuos y espacios de la 
ciudad.

Miguel Ángel Fernandez Soler. Nueva 
York, 1942.

TAMIZAR

La luz, como necesidad vital, organiza el 
espacio de la vida. Desde antaño, todo 
proceso de construcción del espacio del 
hombre ha estado asociado al control de 
la luz. A manejarla, a graduarla, a 

producir sombras y beneficiarse de ellas.
Me interesa como se le ponen barreras 
para protegerse de su intensidad, como 
entra a través de los huecos manipulando 
el vado, excavándolo, tallándolo, o como 
taladra el  muro y  hace evidente  su 
espesor.  Pero me gusta pensar también 
en su potencia su capacidad de transmi�r 
emoción por medio de un sólo recurso 
dibujando una huella sencilla. Una huella 
que marca el espacio como un estrato 
más, que lo modifica.
Una huella que comienza a ser compleja, 
que se va tejiendo, y que es capaz de 
crear un nuevo plano de la ciudad 
generado a par�r de sombras 
proyectadas que configuran u na trama.

Maria Olmedo Villalb
sin �tulo (Jerez de la Frontera) Imagen del 
Autor

EXTENDER

Extender algo es aumentar su superficie 
haciendo que ocupe más espacio, 
también alcanzar su fuerza o virtud al 
influir u obrar en otras.
Extender es una acciona relacionada con 
lo limítrofe y lo periférico. Concebir que 
cualquier contorno debe responder las 
perturbaciones, internas o externas, es 
imprescindible para tratar con la 
problemá�ca urbana. De este modo, si se 
asume que las fronteras sociales y 
culturales coinciden cada vez menos, la 
necesidad de reajuste se pone de 
manifiesto inmediatamente.
Las líneas divisorias de la ciudad deben 
ser tan flexibles como cambiantes sean 
las realidades que con�ene. Extenderse 
es tenderse o es�rarse hacia afuera; 
también es espaciarse, dilatarse o 
desarrollarse. En defini�va, �ene que ver 
tanto con   reajustarse espacial y 
temporalmente como con trascender más 
allá de uno en pro de compe�r sus 
bondades.
Solamente se han supuesto mecanismos 
arquitectónicos de esta índole capaces de 
lidiar con la flexibilidad y la 
indeterminación podría la 
contemporaneidad recuperar la esencia 
de estos recursos y propiciar un cambio 
sintác�co capaz de conver�r aquellos 

límites en nuevos elementos-membrana 
donde los intercambios no se den de 
dentro a fuera o viceversa.

Juan Luis Romero Masero
La casa de la casa de la casa de la casa. 
Juan Iturria. 1996



STEVEN HOLL

APRENDIENDO A JUGAR
Parallax

Este ar�culo pertenece al libro Parallax de 
Steven Holl, a la parte de Correla�onal 
Programming. Pretende ser una tabla de 
posibilidades y relaciones a par�r de las 
cuatro condiciones de la arquitectura:
Bajo el Suelo (enterrado)
En el Suelo (semienterrado)
Sobre el Suelo (apoyado)
Por encima del suelo (a una determinada 
altura)
No hay más posibilidades, son las cuatro 
básicas que se pueden dar.
A par�r de estas posibilidades, y las 
diferentes posiciones, hace dos tablas, una 
primera de relaciones elementales y una 
segunda de relaciones complejas.
Este ar�culo no es el análisis de una casa, 
pero me parecía que era muy interesante 
como desarrollo formal y por lo tanto �ene 
cabida dentro de la intenciones del weblog.
He pensado que deberia traducir todas las 
relaciones ya una vez puestos.
Relaciones Primarias (estas ven en serie de 
4)
1.- Cerca 2.- sobre 3.- Encima 4.-Bajo
5.- Dentro 6.- Apoyado 7.- Enmedio 8.- 
Atravesando 
9.- Apoyado sobre 10.-al lado 11.- al lado 
pero unido
(el primer dibujo de la serie pertenece a 
bajo el suelo, el segundo a en el suelo, el 
tercero a sobre el suelo y el cuarto a por 
encima del suelo)
Relaciones Complejas (cada número 
corresponde a una viñeta)

1.- Bajo, dentro y dentro (debajo de) 
2.- Sobre dentro y dentro (debajo de)
3.- Encima de y bajo (debajo de) 
4.- Encima de y al lado (debajo de)
5.- Sobre y atravesado (en la frontera) 
6.- Contra y debajo (en la frontera)
7.- Debajo y enmedio (en la frontera) 
8.-Apoyado (sobre) sobre y atravesado 
(debajo)
9.- Encima de y atravesado ver�calmente 
(en la frontera) 
10.- Atravesado y al lado (en la frontera)
11.- sobre apoyado encima y al lado (sobre 
la frontera)
12.- Encima y sobre apoyado (sobre la 
frontera)
13.- Dentro y atravesado (sobre la frontera) 
14.- Atravesado y al lado formando parte 
(sobre la frontera)
15.- Atravesado y encima (sobre la frontera) 
16.- dentro y encima (sobre la frontera)
17.- Al lado formando parte dentro y 
atravesado (s. f.) 
18.- Encima de y enmedido (s.f.)
19.- arriba de cerca junto formando parte y 
dentro (s.f.) 
20.- Dentro, junto formando parte y al lado 
de (arriba)
21.- sobre y apoyado (s.f.) 
22.- Apoyado y sobre (arriba)
23.- Al lado apoyado y junto formando 
parte (arriba) 
24.- bajo y al lado (arriba)
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