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ESCRITO INTRODUCTORIO

El concepto de arbitrariedad siempre ha estado presente en la historia de la arquitectura, llegando a
veces a interpretarse como norma por su uso hasta la extenuacién. Dicho concepto se nos presenta
como la antitesis de la coherencia tanto formal como constructiva y programitica a la hora de

enfrentarse al hecho creativo del proyecto de arquitectura.

El siguiente trabajo nace de la intencién de explicar en un primer término y de la mano del texto
que Rafael Moneo escribié con motivo de su nombramiento como académico de la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando, cuindo y de qué manera el concepto de arbitrariedad ha sido
utilizado, a veces de forma inconsciente y otras no, a la hora de proyectar arquitectura a lo largo de
los siglos. Mas adelante, y como cuerpo central de este trabajo, se estudiard cual es la actitud
profesional de Rafael Moneo al respecto, basindose para ello en tres proyectos concretos de su
extensa carrera. De esta manera se pretende comprender cémo el arquitecto es capaz de desarrollar
toda una forma de proceder basada tanto en su intuicién personal como arquitecto como el
conocimiento disciplinar que de la profesién se tiene, utilizando para ello la herramienta de la
coherencia y la necesidad frente a la arbitrariedad y el capricho. Para ello se han escogido tres
proyectos de los anos centrales de la carrera de Moneo, momento que puede entenderse como de
madurez tanto en sus escritos como en su obra. Los tres son edificios publicos de una cierta
complejidad, tanto a nivel de programa como en su respuesta al medio en que se asientan, y todos
ellos se ubican en territorio nacional. EI Museo Nacional de Arte Romano de la ciudad de Mérida
(1980-1986) por una lado, la Fundacién Pilar y Joan Mir6 en Palma de Mallorca (1987-1992) por
otro, y en ultimo término la Sala de conciertos y centro de convenciones Kursaal en San Sebastiin
(1990-1999) han sido pues los escogidos para poder exponer con la mayor claridad posible en qué
modo Rafael Moneo se enfrenta al proyecto de arquitectura, y cémo el sistema constructivo, la
materialidad, el lugar o el programa son herramientas de las que el arquitecto se sirve para dar forma
a aquello que se propone. Se pretenderd demostrar de esta manera el papel que juega la necesidad
frente a intereses personales, o la coherencia constructiva, material y espacial, frente a la

arbitrariedad formal.



Conforme cada obra sea explicada, se intentard descubrir en proyectos coetineos de similar
envergadura y situados también en Espafia, caal ha sido la actitud en relacién a la de Rafael Moneo
de alguno de sus colegas de profesién. Puede resultar interesante analizar por ejemplo, de qué
manera los distintos edificios se relacionan con la ciudad, cémo, dénde y en qué sentido se utilizan
los materiales, la forma que cada arquitecto tiene de interpretar la historia , asi como la coherencia
final, buscada o no, del proyecto en respuesta a toda una serie de circunstancias. De esta manera se
pretende no analizar de manera aislada la arquitectura de Rafael Moneo, sino insertarla en un cierto
contexto arquitecténico, para poder entender con mayor claridad y precisién aquello que se estd

estudiando.

Asi pues, y siguiendo este enfoque, junto el Museo de Arte Romano de Mérida, se expondra la
postura que un arquitecto como Juan Navarro Baldeweg toma a la hora de disenar el Palacio de
Congresos de Castilla y Leén en Salamanca a finales de los afios 80, pudiendo atender tanto a
criterios materiales como espaciales, y haciendo especial mencién a la enorme béveda de hormigén
con la que cubre la sala de congresos. Al hablar de la Fundacién Joan y Pilar Mir6 en Mallorca,
puede resultar interesante valorar el enfoque que un arquitecto como Siza ofrece en esos mismos
afios al proyectar el Centro Gallego de Arte Contemporineo en Santiago de Compostela. La
actitud de Siza, la cual se encuentra en cierta consonancia con la de Rafael Moneo, queda reflejada
al disefiar en un lugar con cardcter histérico, un edificio respetuoso con el contextoy con la ciudad, a
la par que intenso espacialmente hablando. Por dltimo, al analizar la Sala de Conciertos y Centro de
Convenciones Kursaal, resultaba poco menos que inevitable dadas las premisas impuestas, no hablar
del Museo Guggenheim de Gehry en Bilbao. Resultard atractivo observar como aproximadamente
al mismo tiempo, dos arquitectos con inquietudes dispares se enfrentan a proyectos de gran
envergadura y colocados ambos en lugares privilegiados. Gehry, con la libertad y el atrevimiento
que le caracteriza, realiza un ejercicio provocador como pocos. Toda una experiencia arquitecténica
que ayudé de forma determinante a regenerar una ciudad completa. En este caso, y nunca antes con
tanta intensidad, se verdn las caras la coherencia constructiva y programaitica con la que Moneo

ejerce, frente a toda una oda a la arbitrariedad formal de la que Gehry es abanderado principal.



Se cree por tanto que de esta manera quedarin evidenciadas algunas de las posturas arquitecténicas
mis influyentes de aquellos afios, construidas todas ellas en nuestro pais. Al analizar la obra de
Rafael Moneo de la mano de tres de sus proyectos, y observar al mismo tiempo las estrategias
proyectuales de otros arquitectos de la talla de los que aqui se exponen, se busca de alguna manera,
enriquecer por comparacién el discurso, insistiendo y profundizando en el estudio que se ha
planteado. Al final, lo que se pretende con este trabajo es analizar y entender por qué los edificios
que Rafael Moneo proyecta son como son, a que responden, cual es la finalidad de sus decisiones y
cudles son las bases por las que las toma. Por otro lado, y para comprender con una mayor
profundidad lo que el arquitecto espafiol plantea, a mi parecer resultaba de vital importancia valorar

el contexto en el que lo propone.



SOBRE LA ARBITRARIEDAD EN LA FORMA ARQUITECTONICA

Resulta interesante la

“Una doncella de Corinto, apenas nibil, enfermé y murid; su nodriza fue a
poner sobre su tumba, en un canastillo, algunos de los objetos que a la
muchacha habian agradado en vida y, para que pudieran conservarse a la
intemperie mds tiempo sin estropearse, tapé la cesta con un ladrillo. Por
una casualidad vino a quedar el canastillo sobre la raiz de una planta de
acanto. Oprimida luego por el peso del canastillo, esta raiz de acanto que
estaba en medio comenzé en la primavera a echar tallos y hojas que fueron
creciendo a los lados de la cesta y, tropezando con los cantos del ladrillo,
por efecto de la presion, tuvieron que doblarse, produciendo los contornos
de las volutas. El escultor Calimaco, acerté a pasar por alli casualmente,
cerca de la tumba. Vio el canastillo, y se fijé en la delicadeza de las hojas
que iban naciendo y prendado de esta nueva modalidad y belleza de la
forma, la reprodujo en las columnas que hizo después para los de corinto y

establecié las proporciones con arreglo a ese modelo”

cita con la que Rafael Moneo comienza su discurso de ingreso a la

Academia. En esta breve nota, se puede apreciar como describe Vitrubio la creacion del capitel

Corintio, elemento cldsico por antonomasia de la arquitectura occidental. La eleccién de ésta como

elemento introductorio estd llena de intencién. Con ella, Moneo quiere presentarnos lo antiguo del

concepto de arbitrariedad en arquitectura, y como algo tan asimilado y asentado como norma

incuestionable durante varios siglos, proviene al fin y al cabo de una decisién caprichosa de un

escultor que acertd a pasar por alli.

A Calimaco le parecié interesante una forma que
observo, y a partir de ella elaboré todo un orden con el
que poder construir. Fue en el templo de Bassae donde
dicho orden pudo apreciarse por primera vez con la _f-:_ . — i
aparicién de una enigmatica columna exente en el - i “EL..%.. (11111
centro de la cella. . Las gentes quedaron asombradas :

por la originalidad de sus formas, y el nuevo orden fue

Fig. 1 Capitel Corintio

Fig.2 Vista dela cella del Templo de Apolo en Bassae, construido alrededor del afio 430 a.C. y proyectado segiin Pausanias por Ictinos (célebre

arquitecto del Partenén)



repetido con cada vez mayor intensidad en infinidad de templos griegos primero, y romanos
después. En propias palabra de Rafael Moneo: “(...) lo que si es preciso reconocer es que con la aparicién
de la columna y el capitel corintio en Bassae nos encontramos con uno de esos raros momentos en la historia

de la arquitectura en el que se produce una verdadera invencién.” Nota 1

Nos encontramos pues, ante un hecho realmente importante. Estoy seguro de que muchos han sido
los arquitectos que a lo largo de los siglos creyeron utilizar el orden corintio como si este fuese la
Gnica herramienta posible con la que poder dar forma a sus edificios, cuando en realidad lo fortuito
de su origen, evidenciaba la existencia de una libertad enjaulada. En arquitectura, una arbitrariedad
repetida hasta la saciedad puede ser convertida en norma, y este caso es un claro ejemplo de ello. Me
resulta llamativa la paradoja ante la que nos encontramos. Esta claro que Calimaco quiso decirnos
que cualquier forma puede convertirse en arquitectura, sin embargo, con el paso de los afios aquello
que él habia inventado de la nada, se convirtié en canon indiscutible, limitando sobremanera la

libertad del arquitecto. Libertad, por otro lado, que no pudo estar mis presente cuando el escultor

griego dio origen al nuevo orden.

Siglos mds tarde, El Renacimiento vino a avalar
todavia con mis fuerza si cabe lo dicho hasta ahora.
Asi pues, el orden corintio fue empleado en
multitud de ilustres edificaciones como poco menos

que inevitable. Los érdenes clasicos, y entre ellos el

corintio, eran el soporte formal y lingtistico al que
toda arquitectura debia forzosamente referirse para

que el edificio fuera aceptado y respetado.

Rafael Moneo indica en su escrito, que no fue hasta finales del S. XVII cuando la consciencia de lo
arbitrario en las formas arquitecténicas comenzé a cobrar fuerza con la aparicién de la figura de
Claude Perrault. Médico de profesion, se le encomendé la terea de traducir al francés los escritos de

Vitrubio, y fue seguramente su condicién de neéfito en la materia lo que le permitié ver con mayor

Nota1l Rafael Moneo, “Sobre el concepto de arbitrariedad en arquitectura”. Discurso de ingreso a la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Afio 2005.
Pdg. 18.

Fig.3 Capilla Pazzi. Florencia. Encargada en 1441 por la familia Pazzi a Filippo Bruneleschi. Fue su ultima obra.



claridad la enorme arbitrariedad subyacente en el origen del orden corintio. Aquellos que habian
accedido a la profesiéon a través de una educacién basada en la prictica, tenian mucho mads
interiorizado la aceptacién de lo ya establecido. Entendemos entonces, que fue necesaria una visién
externa para poder observar con mayor perspectiva el dudoso proceder arquitecténico. Hasta
entonces, la funcién del arquitecto no era otra que la de buscar la maxima plenitud de los érdenes, y
Moneo nos cuenta que fue Perrault uno de los primeros en reclamar la libertad en la disciplina. Su
figura se antoja pues como imprescindible en el devenir arquitecténico, ya que en su propuesta,
segln el arquitecto navarro, se halla el germen del racionalismo desarrollado durante los siglos

posteriores.

Una vez alcanzada la ilustracién, toda disciplina, incluyendo la arquitectura, fundaba su
pensamiento en el positivismo. Es en un momento como este, nos explica Moneo, cuando se
pretende integrar una serie de criterios formales que buscasen su origen en la coherencia
constructiva. Aparece pues por primera vez, una relacién directa entre forma y construccién, algo
que sin duda representa los intereses del arquitecto tudelano y que tendremos tiempo de ver mds
adelante en su obra construida. Podemos afirmas entonces, que el valor canénico de los érdenes
habia desaparecido, y la disciplina se encaminaba hacia una visién fundada en la razén y la 16gica.
Pero toda arquitectura necesita de una imagen, y la conciencia del pasado pronto entré a jugar un

papel importante.

Segiin Moneo, el gético se instalé como modelo
a seguir por tener probablemente, al margen de
la ideologia que pudiera inspirarla, una relacién
muy estrecha y coherente entre forma y
construccién, entre expresion y légica. Es
realmente llamativo, observar que no fue hasta
bien entrado el siglo XIX, hace poco mis de 150

afos, cuando por primera vez en la historia se

revindic6 el papel decisivo del proceso

constructivo en la forma arquitecténica.

Fig.4 Eugéne Viollet —le — Duc. Proyecto de Mercado. 1865. Imagen claramente inspirada en la arquitectura gética, donde puede apreciarse

la estrecha relacién existente entre forma y construccién.



A partir de entonces, y con Viollet-le-Duc como principal referente, ya no solo importaba el qué,

sino también el cémo.

Llegados a este punto, Moneo realiza en su escrito especial
hincapié en la figura de Antoni Gaudi. Nos hace ver c6mo
el arquitecto catalin se esforzé en defender que la forma
arquitectonica nunca debia ser arbitraria, teniendo siempre
que obedecer  tanto a criterios constructivos como
estructurales. Gaudi, tomando como base de su
pensamiento a le-Duc, realiza desde la construccién y la

geometria el soporte de su arquitectura, surgiendo en dltimo

5 término la forma como algo no buscado.

La forma se nos presenta simplemente como el resultado final de un modo inesperado pero légico
de proceder. Sin duda Moneo debe sentirse identificado con algunos de los interés gaudianos.
Podemos decir que en ambos la forma no es la meta, es simplemente el resultado de un proceso

basado en la coherencia constructiva, estructural y espacial.

Llegados ya al siglo XX, Moneo nos ofrece una visién muy interesante acerca de la presencia o no
de arbitrariedad en el movimiento moderno. Segin el arquitecto tudelano, las ideas de necesidad y
coherencia en la forma arquitecténica cobré una elevada importancia en aquellos afios, y funda su
afirmacién en la obra de las dos maximas figuras del movimiento: Le Corbusier y Mies van der
Rohe. Podemos decir que ambos hacian de la rotundidad de sus formas, firme oposicién a lo
arbitrario. Asi por ejemplo, los famosos cinco puntos lecorbuserianos acerca de la nueva
arquitectura, parecen ser un explicito manifiesto frente al academicismo arbitrario. En palabras del
propio Rafael Moneo: “Puede que desde el gético, ningin lenguaje arquitecténico haya pretendido estar tan

distante de lo arbitrario, por mor de su condicién de expresién de lo constructivo, como aquel que deriva de

los cinco principios Lecorbuserianos” Nota 2

Fig.4 Antoni Gaudi. Capilla de Santa Coloma de Cervell6. 1898-1914. En las columnas de la capilla de Santa Coloma de Cervells, Gaudi distorsion
a los tipos reconocibles bajo una légica entonces no conocida. Asi, todos los elemento canénicos que componen las columnas cldsicas quedan
transformados bajo la coherencia de la construccién, a pesar de lo inesperado de su forma.

Nota2 Rafael Moneo, “Sobre el concepto de arbitrariedad en arquitectura”. Discurso de ingreso a la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.
Pig. 31.



Por otro lado, Mies la arquitectura siempre la definié como el deseo de una época convertido en
espacio. Ante tal pensamiento, la arbitrariedad no tiene cabida. Su anhelo siempre fue el de alcanzar
la definicién sublime y perfecta de aquel lenguaje de 4mbito universal que la sociedad de su tiempo
reclamaba. La responsabilidad autoimpuesta fue tremenda y por tanto el capricho individualista
debia dejar paso a la necesidad social. Ademds, la formacién de Mies como arquitecto estuvo basada
en un estricto control sobre la materia con la que se construye y por tanto en un rotundo rechazo a

todo formalismo.

En mi opinién, la arquitectura de la Nueva Objetividad dej6 de ser un fin en si misma (obra de
arte), para convertirse, al menos en gran parte, en un mero instrumento, en una maquina que de la
mano de la eficiencia, la productividad y la estandarizacién crease un lenguaje basado en el
funcionalismo. Dicha ideologia, queda reflejada en las palabras que el arquitecto vanguardista checo

Karel Teige le dedicé a Lecorbusier : “Instead of monuments, architecture creates instruments “. Nota3

Resulta l6gica pues, la postura de Moneo. Creo que estd
claro que el lenguaje Lecorbuseriano nace de la coherencia
en la utilizacién del hormigén armado, ya que se pretende
buscar una expresion que optimice al mdaximo las

posibilidades que este material ofrece en el disefio. Mientras

que Mies, en su ambicioso anhelo cuasi onirico de dar

respuesta con su arquitectura al deseo de toda una época, no

=)}

puede permitirse de ninguna manera el lujo de lo aleatorio.

Se podria decir por tanto, que por lo general la arquitectura moderna basé su idiosincrasia en lo
racional y positivo. La forma era justificada desde la funcién, se determina por su uso, no era
asociada a ninguna herencia del pasado ni era fruto de la invencién. Y me atreveria a ir més alla.
Creo que en el seno de la arquitectura moderna se encuentra la mds pura necesidad. Necesidad de
realizar un ejercicio responsable de la profesién ante la presencia de una sociedad postindustrial
masificada, por medio de ideas como la produccién en serie y posible gracias a la aparicién de una

inmensa red de avances tecnolégicos aplicables al campo de la construccion.

Nota3 Karel Teige. Carta en respuesta a Le Corbusier. 1929.

Fig.4 Le Corbusier. Sistema Dominé. 1914. Modelo de construccién en hormigén armado desarrollado por Le Corbusier para llevar a cabo la

reconstruccion de Flandes, destruida por las batallas de la I Guerra Mundial.



Ante tal situacién, una arquitectura con origen en lo arbitrario resulta claramente descartada por lo
conciso del cometido que esta debe cumplir. Coherencia formal, necesidad y responsabilidad, diria
pues que se nos presentan como tres conceptos claves para comprender la arquitectura de la nueva
objetividad, y que como tendremos ocasién de ver mis adelante, se encuentran también muy

presentes en el ejercicio profesional de Rafael Moneo.

Mis tarde, en la segunda mitad del siglo XX, tal y como explica el arquitecto navarro, el concepto de
arbitrariedad vuelve a cobrar presencia con fuerza. El significado de autonomia se impuso
nuevamente a los parimetros de necesidad, historia, estructura y orden. La ortodoxia y pureza
moderna fue sustituida por ideas como contaminacién, ambigiedad, inestabilidad o heterogeneidad.
Diria que las palabras de Robert Venturi, uno de los arquitectos postmodernos mas influyentes, asi

lo manifiestan:

“Prefiero los elementos hibridos a los puros, los comprometidos a los limpios, los ambiguos a los articulados...
los redundantes a los sencillos los irregulares y equivocos a los directos y claros. Defiendo la riqueza de

significados en vez de la claridad de significados... Prefiero esto y lo otro a esto o lo otro”. Nota 4

Moneo nos explica, cémo durante esos afios, arquitectos como John Hejduk (five architecs),
proponia a sus estudiantes en la Cooper Union de Cincinatti, que disefaran una casa tomando
como pretexto un cuadro de Juan Gris. Con ello, el arquitecto tudelano quiere demostrarnos que la
pretensién funcionalista de asociar forma y uso ya no era aplicable. Dirfa, que nos encontramos por
tanto ante una situacién, en la que lo que realmente cuenta es la invencién de la forma, o si se
quiere, la eleccién de la forma entre un determinado repertorio, y dotar si es preciso a dicha forma
de un contenido, de un significado, de un mensaje. Se vuelve de nuevo entonces a la concepcién de
que cualquier forma puede convertirse en arquitectura. “Everything is architecture” Nota 5 nos decia el
arquitecto austriaco Hans Hollein, respaldando claramente esta postura. Una actitud muy formalista
que poco hubiese gustado a los arquitectos ortodoxos modernos, y con la que estoy seguro que
tampoco se identifica un hombre como Moneo. Diria que esta postura degrada el proceso
constructivo a un papel puramente testimonial, un trimite inevitable para poder erigir el edificio,
pero sin nada de destacable en él. El arquitecto no se recrea en el detalle, la materialidad pasa a un

segundo plano, se disefia inicamente desde la forma.

Nota4 Robert Venturi. Complejidad y contradiccién en arquitectura. (1966). MOMA, NY.

Nota 5 Hans Hollein. Manifiesto titulado “Todo es arquitectura” publicado en abril de 1968.
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Este pequefio repaso nos sitia ahora en los anos 80, década en la que este escrito comienza su
andlisis formal y constructivo del panorama arquitecténico nacional en general, y de la obra de
Rafael Moneo en particular. En cualquier caso, y como queda patente en esta revisién histérica, la
batalla entre la coherencia constructiva y la arbitrariedad formal en el campo de la arquitectura

parece resultar eterna.



TRES PROYECTOS
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MUSEO NACIONAL DE ARTE ROMANO.

MERIDA. 1980-1986.

Resulta interesante observar la relevancia que a veces puede
cobrar en un proyecto de arquitectura la eleccién del sistema
constructivo. En un caso como en el de Mérida, se convierte
en la primera y mds importante decisién, y resulta esencial
para comprender el devenir del proyecto. La casi literal
alusién a la forma de construir romana resultaba “poco menos
que inevitable para construir un museo en el que se encontrasen
acomodo los restos romanos” Nota 6. Moneo apuesta asi por
rememorar la arquitectura del pasado mediante la utilizacién
de sus técnicas constructivas y poder convivir de un modo lo
mds respetuoso posible con lo existente. El sistema
constructivo se elige en funcién del uso del edificio, y a su vez
éste se convierte en la herramienta con la que dar forma a la
obra. Se entiende por tanto que la actitud de Rafael Moneo
se aleja desde un principio de posturas arbitrarias, para
obedecer a cuestiones relacionadas con la necesidad y la

coherencia formal. Nota 7

12

Con tal premisa, Moneo proyecté en Mérida un edificio arriesgado, caracterizado por la fuerte

conviccién del arquitecto que lo disefia. Sin duda, el resultado final es fruto del radical empleo que

de la herramienta de la construccién se hace. Todo luce y se entiende como una expresién directa,

légica y natural del sistema constructivo previamente concebido.

Nota 6

Nota 7

Rafael Moneo. “Apuntes sobre 21 obras”. Editorial Gustavo Gili, SL, Barcelona, 2010. Pdg. 107.

El solar sobre el que iba a construirse el nuevo museo era para los arquedlogos un lugar en el que se sabia iban a encontrarse ruinas deenorme valor
histérico. La proximidad que dicha parcela tenia a hallazgos anteriores como el teatro y el anfiteatro romano o los muros de la antigua Emérita
Augusta, asi lo avalaba antes de empezar la excavacién. Se descubrieron acueductos, enterramientos, peristilos, cisternas, atarjeas, e incluso
de una iglesia paleocristiana. Dichas ruinas légicamente, no pertenecian a un solo periodo, advirtiéndose hasta tres capas de estuco fruto de varias
restauraciones llevadas a cabo durante distintas etapas del Imperio. Sobre esas mismas ruinas se decidié construir un museo que albergara las

numerosas piezas de origen romano que Mérida poseia, y las cuales abarrotaban hasta entonces la iglesia de Santa Clara y las estanterias de los

distintos pabellones erigidos provisionalmente. En un solar como el elegido, construir sobre lo construido iba ser pues el cometido.

Fig.7  Perspectiva a lipiz de la nave de exposicion, lugar mds caracteristico del edificio.
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Pero ;c6mo se llega a la toma de dicha decisién? ;Por qué la radicalidad de la propuesta? No creo
que exista una respuesta directa. Dirfa que la intuicién arquitecténica juega un papel muy
importante. El arquitecto navarro sienta la necesidad de crear una atmdsfera en la que las piezas
romanas de varios siglos de antigiedad se encontrasen acomodo, y qué mejor para conseguirlo que

aludir directamente al sistemas constructivos propios de esta civilizacién.

La disposicién de potentes crujias de ladrillo, arqueadas en sus huecos y rellenadas con hormigén,
recuerda a las robustas fébricas atestadas en su interior con los extraordinarios cementos puzoldnicos
que por entonces empleaban. Por otro lado, la firme alusién a esta cultura puede entenderse solo si
se comprende lo enormemente especifico del uso del edificio. Podemos decir que el clima generado

resulta apropiado para albergar la exposicién de un rico legado de la antigua Emérita Augusta.

Sin embargo, es importante observar que la alusién al mundo romano no llega a ser literal. Asi por
ejemplo, frente a la espesa unién de mortero que los muros romanos mostraban, en Mérida los
ladrillos apenas poseen junta. Esta simple diferencia en el detalle constructivo, hace cambiar
totalmente la percepcién del material con el que se trabaja. Los muros, en vez de entenderse como
superposiciéon de pequefios elementos cerimicos, pasan a convertirse en un soporte neutro,

uniforme y abstracto a modo de telén de fondo para los fragmentos romanos que alli van a

exponerse.

Fig.8  Enla comparativa de estas dos imdgenes podemos apreciar la diferencia existente entre un muro totalmente romano y los realizados en Mérida.
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Ademds, la construccién de los muros de ladrillo se completa con la ejecucién de los forjados
mediante losas planas de hormigén armado, procedimiento este totalmente ajeno a lo romano, y a
la idea de arcos, cipulas y bévedas que a él se asocian. De esta manera, y también desde la
construccion, el edificio se ancla a su tiempo mediante el empleo de técnicas modernas, y difumina

un poco mds la literalidad del uso del sistema constructivo.

Si hablamos del interior, uno de los espacios que
en mi opinién resulta realmente intenso, es la
cripta del edificio. Sorprende la manera en la
que Rafael Moneo resuelve el encuentro entre la
nueva actuacién y las ruinas. La opcién de
proyectar un gran sistema de vigas que

permitiesen evitar cualquier contacto, algo que a

priori podria haber resultado légico, queda

pronto descartada, ya que como el mismo Moneo nos explica “Cimentar un sistema de grandes vigas
que saltase por encima de las ruinas existentes hubiera implicado incidir fatalmente sobre el delicado tejido
que ellas configuraban y que eran el ineludible punto de partida” Nota8. Asi pues, y partiendo de la base de
que el nuevo edificio iba a tener la necesidad que convivir estrechamente con las ruinas, las firmes
crujias de fibrica que asientan el proyecto en el terreno no pretenden evitar el contacto con ellas. Lo
que alli se pretende es llegar a fusionar la nueva actuacién con la realidad fisica de los vestigios

romanos, hasta el punto de convertirse en un estrato més de ese lugar de tantisimo valor histérico.

Por otro lado, la disposicién totalmente racional y paralela de las crujias, no responde a la geometria
de la ruinas, sino que toman como referencia el urbanismo de la Mérida moderna, concretamente las
directrices perpendiculares a la antigua calle de las Torres. Es asi como el arquitecto justifica la
puesta al dia de lo construido a lo largo de los afios en el solar que se le confiaba, convirtiéndose en
rasgo caracteristico del proyecto la no coincidencia de los trazados entre lo nuevo y lo antiguo. Para
Moneo, no era necesaria dicha concurrencia, el sistema constructivo elegido garantizaba por si solo

la deseada simpatia y respeto con el pasado.

Fig.9

Vista de la cripta, donde puede apreciar la relacién entre las ruinas y el nuevo edificio.

Nota 8 Rafael Moneo. “Apuntes sobre 21 obras”. Editorial Gustavo Gili, SL, Barcelona, 2010. Pdg. 105.
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Si atendemos al espacio principal del edificio, la zona expositiva es el resultado de crear un gran
vacio articulado por muros paralelos de ladrillo, encargados de generar la atmésfera deseada, y unas
losas de hormigén que los arriostran y que permiten establecer pasarelas elevadas donde exponer
colecciones menores. Es ficil apreciar por un lado la definicién de un gran espacio central presidido
por el ladrillo y la monumentalidad de los muros, donde exponer las obras de mayor importancia o
envergadura, y por otro la realizacién de espacios més reducidos amparados por las losas planas de
hormigén. Dichas losas, son las encargadas de organizar las circulaciones de la nave, permitiendo al
visitante ocupar en altura el gran volumen expositivo. Un cuerpo adosado a dicha nave resuelve el

acceso al edificio, asi como el resto del programa que se requeria, tales como oficinas, sala de

conferencias, etc.

10

Como hasta ahora se ha explicado, resulta evidente que el museo posee una fuerte dosis de respeto al
legado histérico que entre las manos se tiene, pero por otra parte, y tal y como explica el propio
Rafael Moneo: “(...)hay que hacer constar que los mecanismos proyectuales con los que se intervino en
Meérida estdn ligados a lo que fueron los intereses formales de los arquitectos en la primera mitad del siglo XX,

teniendo asi que recurrir a conceptos tales como virtualidad y frontalidad, promenade architecturale y planta

libre para explicar el modo en el que se procedid.” Nota 9

Fig. 10 Vistas de la nave centraly las pasarelas que permiten colonizar en altura el espacio. En estas imdgenes puede intuirse la atmésfera generada.

con el uso delladrillo y la geometrias arqueadas.

Nota9 Rafael Moneo. “Apuntes sobre 21 obras”. Editorial Gustavo Gili, SL, Barcelona, 2010. Pag. 111.
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Esto quiere decir que en el nacimiento del proyecto, la referencia a lo romano iba a ser el punto de
partida, pero sin olvidar la época en la vivimos. Es por ello que el modo de proceder en el desarrollo
del mismo iba a estar enormemente influido en términos espaciales por lo que fue la disciplina en el

periodo moderno. Nota 10

Por ultimo, la fachada mis caracteristica
del edificio, la que ofrece la propia nave
de exposiciones, parece querer hacer
patente el sistema constructivo y el orden
interno del proyecto. En ella, una serie de
contrafuertes manifiestan  las crujias
estructurales del edificio, y son los
encargados de evidenciar ya desde el

exterior la robustez y la solidez que

caracterizaban las fabricas romanas. "

Por tanto, la geometria exterior queda determinada por la prolongacién a la fachada de lo que en el
interior ocurre. La construccién es entendida en términos absolutos como la tnica responsable del
significado que un edificio como el de Mérida tiene, y la forma con la que se nos muestra no es sino
el resultado del uso natural y directo del propio sistema constructivo. El uso de herramientas como
la coherencia y la necesidad quedan evidenciadas por encima de cualquier capricho o interés

personal.

Si atendemos al panorama arquitecténico nacional contempordneo a la edificacién del Museo de
Meérida, podriamos mencionar la construccién en esos mismos afios de un edificio de una
envergadura similar, construido también en un lugar histérico como es la ciudad de Salamanca. Me
refiero al el Palacio de Exposiciones y Congresos de la Junta de Castilla y Leén que Juan Navarro

Baldeweg disefia y comienza a construir a finales de los afios 80.

Fig. 11  Vista exterior de la nave de exposicién.

Nota 10 Enlanave que hace de zona de exposicién, las enormes y estdticas crujias a la romana, son sometidas a la apertura de una serie de huecos que dinamizan
el proyecto, creando dmbitos que sin llegar a ser lugares independientes son entendidos como tal, obedeciendo asi a las necesidades espaciales de las

diferentes piezas que alli van a exponerse, aunque todo pertenezca a un mismo espacio.
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El proyecto que se propone surge en primera instancia de la generacién de un paso publico que
permita conectar correctamente las zonas a ambos lados de la parcela. A un lado se ubica el nicleo
histérico consolidado de la ciudad, y al otro una sucesién de terrazas descienden por medio de
pequefios senderos hasta desembocar en la ribera del rio Tormes. El proyecto que Navarro propone,
se nos muestra en primer lugar, como elemento clave de articulacién entre ambos paisajes de
naturaleza tan dispar. Diria que dicha determinacién esta lejos de ser caprichosa, ya que responde a
la lectura que el arquitecto realiza del lugar y se entiende como necesaria para logar una

comunicacién antes practicamente inexistente.

12

Hasta este punto, la actitud de Navarro como arquitecto, puede entenderse en sintonia con la de un
hombre como Moneo. En Mérida, la decisién que influye crucialmente en el disefio del proyecto,
es la eleccion del sistema constructivo, y viene determinada por el propio uso del edificio. En
Salamanca, es la creacién del paso puiblico que articula las zonas a ambos lado del solar, la que define
en gran parte la obra, viniendo dicha medida dictada por la lectura que del contexto se hace. Sin
duda, decisiones como las explicadas surgen de la necesidad y la coherencia por encima de cualquier

otra cosa, y de ahi que se pueda sefialar una actitud similar en el proceder de ambos arquitectos.

En Salamanca, una vez que accedemos al interior del edifico, el aspecto mas destacable es sin duda
la gran cipula con la que se cubre la Sala Mayor del Palacio de Congresos. Dicha cipula no es
visible desde el exterior, estd oculta, y sorprende al visitante una vez se ha accedido a la gran Sala. La
decisién de ocultarla responde a la lectura lejana, paisajistica si se quiere, que de la ciudad se hace. El
arquitecto no quiere competir con los grandes monumentos histéricos. No quiere alterar la silueta

urbana. Mantiene un aspecto austero, sobrio, sin referencias histéricas. Voliumenes puros y

Fig. 12  Dibujo a lipiz desde la zona de ribera. El proyecto se define en primer lugar por la creacién de un podio pétreo. Sobre €, un volumen vitreo y
ligero anuncia el pabellén de exposiciones, yun pequeiio anfiteatro al aire libre, tallado sobre el mismo basamento, parece querer evidenciar el
cardcter y el uso principal del nuevo edificio. Por 4ltimo aparece a un lado del paso publico central, el gran volumen del Palacio de Congresos

como prolongacién en altura del propio podio.
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abstractos que junto con el uso del material, piedra franca de villamayor, se instalan en el lugar sin
hacer el mas minimo ruido, sin querer llamar nuestra atencién. Se trata de una actitud de respeto
hacia el contexto, hacia la ciudad. “El arquitecto baja a la ciudad y el pintor sube a la colina” Nota 11. Es
precisamente esa colina a la que asciende el Baldeweg pintor, desde la que toma este tipo de

decisiones.

Diria que nos encontramos nuevamente ante una actitud similar a la de un hombre como Rafael
Moneo. Vemos a un Baldeweg responsable y amable con la ciudad, anteponiendo en todo
momento aquello que el instinto de arquitecto dicta como necesario frente a cuestiones relacionadas

con intereses personales y por ende caprichosas.

Por otro lado, la cipula que cubre la Sala Mayor estd cargada de significado. En su disefio se hallan

infinitas alusiones a arquitecturas pasadas como el Panteén de Roma, las magnificas iglesias

bizantinas, o las cipulas del arquitecto neoclasico inglés John Soane, entre otras.

12

Sin duda, en todos los casos anteriores, la luz es el tema, como lo es también en el Palacio de
Congresos. Sin embargo, Baldeweg diria que va un paso mds alld que todos sus predecesores. La
cipula funciona estructuralmente de una manera muy diferente. Igual que ciertas decisiones a nivel

urbano y de emplazamiento responden fielmente a principios que podemos denominar légicos y

Fig. 12 Casa-Museo de John Soane en Londres y fotografia de la Sala Mayor del Palacio de Congresos. Por comparativa puede apreciarse claramente

la influencia sobre Navarro del arbirtinico.

Nota 11 Juan Navarro Baldeweg. “Desde la academia”. La habitacién vacante. Pre-textos. Madrid
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necesarios, la ilusién que el arquitecto quiso generar en el interior de la Sala Mayor resulta todo lo
contrario. Se trata de algo que se aparta de toda légica formal, diferencidndose en este caso, del
modo de proceder que Moneo despliega en el Museo de Arte Romano. Mientras que el arquitecto
navarro desarrolla la totalidad de la obra de la mano de la fidelidad al método y coherencia
constructiva, Baldeweg en Salamanca, una vez ha satisfecho de manera educada y deferente la
relacién de su proyecto con el contexto, parece mds interesado en otras cuestiones que tiene que ver
con el mundo de las percepciones, de las ilusiones, llegando incluso a colgar de los muros portantes
laterales la ya mencionada cipula de hormigén de 1400 toneladas de peso. De esta manera y junto
con la ayuda de la luz cenital que penetra en la sala tanto a través del 6culo central y como de los
laterales de la cuipula, el arquitecto consigue crear una imprevista sensacién de ingravidez pocas

veces contemplada.

Dando por supuesto el enorme interés que dicho proyecto tiene, si atendemos a criterios puramente
constructivos, materiales y formales, la decisién cubrir la Sala Mayor con una gran cipula hubiese
tenido sentido geométrico si dicha cubricién atendiera a cuestiones estructurales. El hecho de que
no lo sea, y de que esta se encuentre colgada de los muros perimetrales, rompe todos los esquemas
de la l6gica, generando el desconcierto. Algo que sin duda Navarro Baldeweg buscaba, pero que a

diferencia de lo mostrado por Moneo en Mérida, carece de todo sentido 16gico-constructivo.

Baldeweg ya habia realizado ejercicios
similares a menor escala en proyectos
anteriores, y es por ello entre otras cosas,
que podemos afirmar con firmeza que el
empleo de la cipula como cobertura de la
Sala mayor en el Palacio de Congresos de

Salamanca, responde a una investigacién

personal y por ende se trata de una

decisién arbitraria y caprichosa. 13

Fig. 13 Navarro Baldeweg. Biblioteca de Puerta Toledo. Madrid. 1992. Como vemos, este tipo de juegos espaciales y luminosos ya los practicaba el arquitecto
santanderino en otros proyectos, por lo que podemos decir con mayor fuerza, que en Salamanca la enorme ciipula proyectada es fruto de un interés

personal mucho mds que de la necesidad dictada por razones de estructurales o programiticas.
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FUNDACION PILAR Y JOAN MIRO.

Palma de Mallorca. 1987-1992.

/ Para el proyecto de la fundacién, la
/AN /' principal y mds clara sensacién que Rafael
Moneo profesa al observar el solar sobre el

que construir la nueva Fundacién, es la de

, : absoluto rechazo al entorno. El maravilloso

L paisaje que Miré contemplaba desde su
residencia de Son Abrines 30 afios atris, se
habia convertido en pasto de la mds pura
especulacién inmobiliaria, con bloques de

apartamentos de muy dudosa calidad

14

arquitectonica, carentes de todo carifio y reflexiéon hacia el lugar, y que profanaban la belleza de la
isla en pro del puro beneficio econémico. Con el paso del tiempo, y fruto de la lamentable aparicién
del turismo descontrolado, “El lugar desde el que se veia la ciudad de Palma en el pasado habia llegado a
ser parte de la ciudad misma” Nota 12 (pag259). Ante tales circunstancias se encontré Rafael Moneo en
1986 cuando se le encargé el proyecto de la Fundacién en la zona mds al sur del drea propiedad de
Miré, y a ello responde que este nazca y se desarrolle desde una postura inicial defensiva y

reaccionaria, obedeciendo a esa primera impresién que la intuicién del arquitecto dicta. Nota13

La meta de Rafael Moneo en un proyecto como este es clara: intentar atenuar en la mayor medida
posible la presencia del actual paisaje, creando al mismo tiempo una atmésfera propia que recuerde

y haga especial homenaje a lo que aquel lugar fue tiempo atrés.

Fig. 14

Nota 12

Nota 13

Dibujo a lipiz de la pieza del museo vista desde la zona de jardines.
Rafael Moneo. “Apuntes sobre 21 obras”. Editorial Gustavo Gili, SL, Barcelona, 2010. P4g. 259.

A lo largo de la segunda mitad del siglo XX, el artista barcelonés Joan Mird, hizo de Palma de Mallorca su hogar. En el afio 1949, su cuiiado, el
arquitecto Enric Juncosa, le construyé la que seria su residencia y lugar de trabajo, la casa de Son Abrines. Mds tarde, en 1954 y por falta de
espacio, encargé a su ya viejo amigo Josep Lluis Sert, la construccién de un estudio mds amplio, el cual se situaria en las inmediaciones de la
residencia anteriormente citada. Por dltimo, un tiempo después, el pintor barcelonés adquirié la propiedad colindante de Son Boter, evitando la

posible presencia de molestos vecinos, y asegurdndose el dominio de un hermoso paisaje de la isla que Mir6 tanto amaba.
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Es de esta manera como el arquitecto navarro determina por completo la obra, tomando como
q p P )
premisa la necesidad de repudiar lo existente y recuperar algin resquicio de lo que aquel lugar fue en

el pasado.

El proyecto se divide en dos piezas diferenciadas
con funciones bien distintas. Por un lado,

tenemos un volumen racional que acoge en su

interior toda una serie de usos tales como

15
accesos, circulaciones, despachos o sala de conferencias. Con dicha pieza, Moneo busca dar cobijo
al visitante ya desde el camino que da acceso al museo, evitando en la medida de lo posible que se
perciba el lamentable episodio urbano de las inmediaciones, y centrando la atencién en la residencia
de Miré, en su estudio, y mds al fondo, en la Mallorca todavia natural. De ahi su geometria lineal y
su condicién de muro ciego. Al final, un balcén asoma y recoge al visitante, sumergiéndole en el
interior de un porche que manifiesta la entrada al edificio. Desde dicho porche, el mar ahora
perdido, hubiese estado muy presente en el paisaje. Es por ello que Moneo decide inundar la
cubierta del volumen del museo y aludir sutilmente a aquella hermosa bahia que desde ahi se

alcanzaba a ver.

16

Fig.15 Esquema columétrico del edificio

Fig. 16 Imdgenes donde puede apreciarse el porche de entrada al edificio con un balcén que asoma al paisaje, y donde la cubierta inundada de agua

alude al mar perdido. Como puede apreciarse, la poco deseada presencia de los malogrados bloques de apartamentos es a veces inevitable.
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El sonido del agua, el reflejo de los rayos del sol en su superficie, y la fresca brisa producida ayudan
sin duda a generar una atmosfera que recuerda a lo que aquel lugar pudo ser tiempo atras. Con este
mecanismo, se consigue al mismo tiempo mantener al visitante a una distancia prudencial de los

poco acertados bloques de apartamentos, difuminando en cierta manera su impacto.

Mis tarde, se desciende de nivel para
acceder a la sala expositiva de la fundacién,
caracterizada esta por una peculiar forma
estrellada que se aleja sin duda de criterios
puramente funcionales. La forma en este
caso responde a dos criterios bésicos. En
primer lugar, el espacio interior es fruto de
una interpretacién personal de la obra de
Mir6, creando un lugar fracturado vy
quebrado que en su condicién de tnico,

hace ilusion a la obra del pintor,

17 pretendiendo crear una atmésfera donde sus

piezas se encuentren acomodo. “Mi deseo seria que los cuadros se encontraran en la galeria como si esta
fuera la que siempre fue su casa, flotando en ese inaprensible espacio, tal y como la extensa familia de formas a
que dieron vida los pinceles de Mir6 aparece en sus lienzos” Nota 14. Esto mismo es lo que antes veiamos
en el Museo de Arte Romano. Moneo pretende responder en todo momento a lo especifico de cada
proyecto, por eso en Mérida quiso crear la atmésfera mds adecuada para la exposicién de una rica
muestra del antiguo Imperio Romano, mientras que en este caso pretende crear el ambiente idéneo
para mostrar la obra de un artista de vanguardia del siglo XX. Por otro lado, la geometria del espacio
expositivo recuerda desde el exterior por su condicién reaccionaria y defensiva a las antiguas
ciudadelas medievales. Con esas lineas energéticas y apuntadas, Moneo manifiesta explicitamente el

total rechazo que profesa a la irresponsable gestién que se ha realizado de tan hermoso lugar.

Fig. 17 Dibujo a Iipiz de la pieza del museo vista desde la zona de jardines.

Nota 14 Rafael Moneo. “Apuntes sobre 21 obras”. Editorial Gustavo Gili, SL, Barcelona, 2010. Pdg. 263.
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Es su manera de revelarse y expresar su
disconformidad por medio de la arquitectura.
De todas formas, no creo que conseguir una
forma determinada fuese uno de los objetivos a
alcanzar. En mi opinién, durante el disefio de la
pieza, Moneo se fue llevando de la mano del
sentimiento hasta alcanzar como resultado una

geometria que de manera inconsciente y sin

buscarlo deliberadamente refleja  su total

disconformidad. 18

. La forma sigue siendo el resultado, en este caso de un
sentimiento, pero no el punto de partida. Los huecos que se
abren en dicha pieza y que la conectan con el jardin resultan
ser muy interesantes. Estos, aunque ocupan toda la altura
de la galeria, solo permiten el paso de la vista en su parte

baja, enfocando la mirada del visitante hacia el jardin

exterior, y evitando nuevamente la indeseada presencia de

19 los edificios circundantes.

En dicho jardin, la existencia de una serie de estanques, proyectan hacia el interior del museo la luz
reflejada en su superficie. Una vez mids, el agua como nostalgico recuerdo al mar perdido, que con
sus reflejos y sonidos, pretende hacer referencia a Miré, y anima la textura de los muros en que
reposan sus obras. Por dltimo, En el jardin, vegetacion propia de la isla anhela conseguir un espacio
verde, denso y espeso que enfatice la separacién entre la nueva construccién y las edificaciones
cercanas, queriendo llegar a conseguir una ambiente propio, similar al Miré observaba desde sus

propiedades.

Fig. 18  Vista exterior de la pieza del museo.

Fig.19  Seccién a ldpiz de uno de los hueco que comunican el espacio expositivo con el jardinUn sistema de Brise-soleils rematados con una fina limina de alabastro
permite el paso de la luz filtrada pero no de la visi6n,, mientras que Ginicamente una ventana situada en la parte baja, orienta una vez mds la mirada, esta vez

hacia el jardin cuidadosamente disefado.
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En él una serie de bancales construyen el terreno, y asientan la actuacién a la topografia del solar.

Nota 15

Como podemos ver, cada una de las decisiones de proyecto, se encuentran en sintonia con las
premisas que al principio explicibamos. Mientras que en Mérida fue la rotunda decisién del sistema
constructivo con el que ejecutar la obra por la simpatia y respeto al legado romano lo que determiné
por completo el proyecto, en Mallorca es el profundo sentimiento de rechazo al contexto y la
afloranza de una atmdsfera ya perdida lo que establece las pautas a seguir. La idea que origina la
obra nace pues en ambos casos de la necesidad y la responsabilidad que Moneo siente como
arquitecto, para posteriormente desarrollarla en proyecto con total coherencia tanto constructiva

como formal respecto a dicha idea primigenia.

Podemos afirmar entonces, que Moneo mantiene una misma actitud en ambos casos, si bien atiende
a lo especifico de cada uno de ellos. El pesar que el arquitecto navarro siente al observar en lo que se
habia convertido el fantistico paisaje que enamoré tiempo atrds a Joan Miré, le hace reaccionar
enérgicamente contra aquello que considera irrespetuoso e irresponsable. Es por ello por lo que se
comienza a disefiar un edificio que intenta por todos los medios atenuar al maximo dicho impacto,
tratando que recuperar en la medida de lo posible algin vestigio de lo que aquel lugar fue tiempo

atrds. Alcanzar dicho fin se convierte desde el principio en el cometido.

En esos mismos afios, pero al otro lado de la geografia espafiola, Alvaro Siza proyecta y construye el
Museo Gallego de Arte Contemporineo en la ciudad de Santiago de Compostela. Como en la
fundacién Miré, el lugar se encuentra claramente en el origen del proyecto, aunque en este caso de
una manera muy distinta. La parcela se ubicaba en un lugar con una total falta de cohesién urbana,
ce. Multitud de edificios de diferente escala y jerarquia salpican la zona, siendo el Convento y la
Iglesia de Santo Domingo de Bonaval, las dos piezas de mayor relevancia en las inmediaciones. La
solucién propuesta pasa en primer lugar por mejorar la ciudad, por ayudar a consolidar el ambito
restableciendo para ello un orden preexistente, ahora destruido. Tal premisa se convierte desde el

principio en el objetivo de la nueva actuacién.

Nota 15 Los dos tnicos materiales con los que se trabaja hacen alusién a los propios del lugar. La tradicional costumbre de la isla de Mallorca de continuar las
laderas con bancales es mantenida tanto a lo largo de la pieza lineal, como por medio de las sucesivas fracturas en la topografia de la galeria. La piedra en
seco utilizada es sustituida por hormigén armado, abujardado en algunas zonas.. Por otro lado, se utiliza la piedra tipica del lugar (piedra de Santonyi) para

todos los pavimentos.
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Dicha decisién parte sin duda de la necesidad y de la responsabilidad que como arquitecto se tiene

ante tales circunstancias, compartiendo una actitud muy similar a la empleada por un arquitecto

como Moneo.

El edificio de Siza, aspira en primer
lugar a cumplir un papel de
mediador entre las diversas escalas
de las edificaciones circundantes,

pretendiendo dotar a la zona de

mayor cohesién urbana. Para ello se

proyecta a lo largo de toda su

" longitud un cuerpo compacto de

Tres alturas, coincidiendo con las cornisas en fachadas del Convento y la Iglesia de Santo Domingo,

y colocando el acceso del museo muy préximo al de estos. De esta manera, se consigue generar un

espacio urbano intenso donde la sobriedad de los
volimenes construidos pretender dotar de cierta
estabilidad de espacios en las diferentes zonas
que rodean al edificio. Dicha mesura formal,
convierte al material empleado en protagonista.
El aplacado de granito con piezas de diferentes
tonalidades inserta el edificio con total
naturalidad en la zona, ademds de ser idéneo

para resistir el paso del tiempo con dignidad en

un lugar como Santiago.

21

Fig. 20

Fig. 21

Dibujo a lipiz del Museo. La parcela destinada para la construccién del nuevo edificio, se situaba en el borde del recinto de la antigua huerta del
convento de Santo Domingo de Bonaval y a lo largo de la rua de Valle-Incldn. Siza Poryecta una estructura longitudinal orientada en direccién

sur-norte, formando un cuerpo compacto de tres alturas articulado en su interior por un patio triangular cubierto.

Imagen enla que puede apreciarse perfectamente la completa integracién tanto formal como material de la pieza de Siza.
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Por otro lado, Siza genera un fuerte contraste entre su pieza y las edificaciones del entorno por
medio del empleo de la cubierta plana, la cual nos quiere evidenciar la distancia temporal existente.
En definitiva, el nuevo museo se asienta en el lugar con total respeto tanto formal como material.
No se pretende llamar la atencién, no se quiere provocar sobresaltos, tan solo reforzar a nivel urbano
una zona debilitada. Todo un ejercicio de responsabilidad y de necesidad frente a todo lo demds con
el que el arquitecto portugués se nos muestra como un maestro a la hora de insertar una pieza
contempordnea en una zona histérica. Ademds, los huecos que practicados en la compacta
volumetria, estin perfectamente estudiados, permitiendo entrever a lo largo de la visita distintas

perspectivas de la ciudad de Santiago.

Si se analiza la obra de Alvaro Siza, resulta fascinante la espontaneidad que caracteriza muchos de
sus proyectos. La solucién a cada problema es encontrada a menudo casi por casualidad, mientras se
navega por planos y maquetas hasta que de repente y sin saber muy bien como, todo cobra sentido.
Precisamente a propésito de esto, Rafael Moneo escribe : “En Santiago(...) Se ha perdido aquella
sensacién de riesgo que advertiamos en sus primeras obras, cuando auténticos accidentes estaban en el origen
mismo de las obras. Ahora se nos antoja que los presuntos accidentes son tan solo invenciones arquitectdnicas,

juegos retéricos que ya no nos hacen pensar en la inevitabilidad del disefio, en la capacidad de la arquitectura

en dar solucién a los opuestos.” Nota 16

Con ello, Moneo pretende explicar que la

maestria o soltura adquirida por Siza en el

/ proceso constructivo le lleva a veces a dar

soluciones que reclaman continuamente
nuestra atencién, pero que no siempre son
necesarias, perdiendo esa frescura que

siempre ha caracterizado su obra.

22

El dintel metdlico que genera una hendidura y distorsiona el pértico de acceso al museo, por
ejemplo, se entiende precisamente de esta manera, como un gesto mds manierista que ineludible,

pudiendo llegar a ser dudoso el resultado final.

Nota 16 Rafael Moneo. “Inquietud tedrica y estrategia proyectual en la obra de 8 arquitectos contemporineos”. Editorial ACTAR D. 2004. Pig. 248.

Fig.22  Imagen del pértico de entrada, donde la distorsién del pértico que da acceso al museo resulta mds caprichosa que necesaria.
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Si pensamos conjuntamente en la Fundacién Mir6 y en el Museo Gallego, podemos encontrar
muchas similitudes en la actitud tomada por parte de los arquitectos. Atendiendo por ejemplo a
aspectos materiales, tanto en un caso como en el otro, estos nos quieren hablar del lugar, del
contexto y pretenden ayudar, con mayor fuerza en el caso de Santiago por razones evidentes, a
integrar el edificio en su entorno. Si hablamos de la forma, nuevamente en ambos casos podemos
decir que esta surge de la necesidad. En Mallorca por la hostilidad que le provoca a Moneo un lugar
como el que se encuentra y en Santiago por la obligacién que el arquitecto tiene para con su
profesion de intentar cohesionar y mejorar una zona urbana quebrada, debilitada y sin caricter. Si
obviamos pequefios detalles y manierismos, que en mi opinién no distorsionar en absoluto la
rotundidad de las actuaciones, nos encontramos ante dos formas similares de entender la disciplina
de la arquitectura, ante dos maneras cercanas en su proceder, que si bien son claramente
distinguibles, ambas fundan su ideologia arquitecténica en la responsabilidad y la coherencia,

anteponiendo la necesidad frente a intereses personales.
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SALA DE CONCIERTOS Y CENTRO DE CONVENCIONES KURSAAL.

San Sebastidn. 1990-1999.

23

En San Sebastidan, Moneo realiza un ejercicio de auténtico homenaje al lugar. Las condiciones de
partida, podemos decir que son las opuestas a las de Mallorca, ya que mientras que en el proyecto de
la fundacién el contexto era algo de lo que huir necesariamente, en este caso el no podria ser mds
alentador. El nuevo Kursaal iba a erigirse en un solar situado a orillas del mar Cantébrico y la
desembocadura del rio Urumea, dibujando con su geometria casi natural el limite entre el mar y la
tierra, mientras que la acusada presencia de varios accidentes geograficos de destacada importancia
monopolizaban paisajisticamente la zona y la caracterizaban por completo. Ante tales condiciones,
el lugar se presentaba como necesario punto de partida con el que trabajar, tomandolo Moneo como

constante referencia en el disefio de la obra.

Una de las primeras decisiones que se toman es la preservar la condicién natural de la parcela,
ignorando para ello las trazas que la ciudad sugeria. Es asi como el arquitecto enfatiza la autonomia
del proyecto con respecto a una arquitectura residencial y mds convencional que lo rodea,
subrayando al mismo tiempo el cardcter de accidente geogréfico que el solar tenia. Para Moneo, tal y
como el mismo escribe, “(...), era crucial que aquel 4mbito mantuviese su condicién natural, y por ello, nada

mejor que prescindir de cualquier alusién a la trama urbana”. Nota 17

Fig.23 Dibujo a lipiz de edificio.

Nota 17 Rafael Moneo. ”Apuntes sobre 21 obras.” Editorial Gustavo Gili, SL, Barcelona, 2010. Pdg. 379.
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De esta manera el nuevo edificio del Kursaal nace de la generacién de un poderoso podio pétreo que
se extiende a lo largo de la totalidad de la parcela, y el cual tiene la funcién de poner en contacto el
nuevo edificio con la ciudad, difuminando el limite entre el uno y la otra mediante una serie de
plataformas a distintas alturas. Sobre este, emergen dos enigmiticos volimenes de vidrio translicido
como antitesis tanto material como conceptual al sélido y masivo basamento. Ambos cuerpos
conforman la reconocible silueta del edificio, y rinden homenaje a los dos accidentes geograficos
mis significativos de la zona, el monte Urgull y el monte Ulia. Las masas vitreas parecen sentirse
fuertemente atraidos por ellos, orientando e inclinando su geometria como si un gesto de pleitesia se
tratase. De esta manera, y a modo de dos rocas varadas en la bahia, los prismas vitreos tienen la
voluntad de desvelar el lugar en el que se asientan. La continuidad del podio por un lado y la
colocacién orientada y auténoma de los cubos por otro se nos presentan como punto de partida

sobre el que lidiar con el resto del complejo programa. Nota 18

Como vemos, Moneo realiza en un proyecto como este no solo un
guifio al lugar, sino que lo desvela y lo hace presente. Ante la
presencia de la poderosa geografia de la zona, el arquitecto siente la
7 necesidad de evidenciarla, creando una auténtica simbiosis entre el
contexto geogrifico y el propio edificio. La coherencia de la forma

responde con fuerza a esa idea primigenia de la que nace el

proyecto, tal y como ocurria en el museo de Mérida o en la
7 Fundacién de Mallorca. El sistema con el que se procede es muy

similar en todas las ocasiones, si bien se atiende muy

cuidadosamente a lo especifico de cada obra.
24

Una vez resuelto lo dicho anteriormente, se traslada la dificultad al desarrollo del proceso
constructivo. Esta claro que para llevar a buen término todas las intenciones descritas, un desarrollo

preciso y minucioso en el ambito de la construccién se antoja como fundamental.

Nota 18

Fig. 24

En el podio se albergan todos los usos y servicios necesarios para el correcto funcionamiento del complejo programa. Por otro lado, los cubos de
vidrio son los encargados de acoger los dos usos principales de la nueva construccién. En el interior del de mayor tamafio, se inscribe
asimétricamente el volumen del auditorio propiamente dicho, con capacidad para 1.800 butacas. El mds pequefio ampara una sala de cimara de
aproximadamente 600 plazas. El interior de ambos prismas, se genera como espacio intersticial resultante entre los volimenes ciegos de madera
que recogen los auditorios y los cuerpos vitreos, que con diversos juegos de escaleras a modo de “promenade” dirigen a los espectadores hacia su

butaca. Desde dichos espacios intersticiales, el mar y la ciudad son descubiertos mediante estudiadas aperturas.

Planta de cubiertas a lipiz donde puede apreciarse la construccién de un podio a lo largo de toda la parcela y sobre este los dos cubo orientados.



30

Moneo sentia la necesidad desde un principio de que el edificio en su totalidad mantuviese un alto
grado de abstraccién, para asi intentar no perder la condicién natural y geolégica que a la obra
queria darse. Es asi, como el propio arquitecto se pregunta: “(...);cémo hacerlo? ;Cémo materializar los
volimenes de manera que cumplieran un programa bien definido? ;Cémo darles apoyo sobre el suelo sin

perder su pretensién de episodio casi geoldgico?” Nota 19

El uso del vidrio para realizar el cerramiento de las dos grandes rocas varadas, responde a dos
razones fundamentales. Por un lado era necesario un material que aguantase la frecuentes y furiosas
envestidas del mar en los dias de tormenta, decisién que venia avalada por el méds que sensible
desgaste sufrido por las casas construidas con piedra en la avenida de La Zurriola. Por otra parte, el
vidrio translicido como material con el que dar imagen a los cubos, les otorga un cardcter
marcadamente publico y abierto, acentuando al mismo tiempo la diferente condicién con respecto al
dmbito residencial de las proximidades. Pero dicho cerramiento mantiene una peculiaridad. La hoja
plana e impecable de vidrio que define el interior de los prismas, contrasta marcadamente con las
lunas curvadas y estriadas con las que se da imagen al edificio. Diria que la eleccién de dicho
cerramiento responde a dos motivos. Primero, este tipo de vidrio es capaz de soportar la
climatologia y los pequefios desperfectos sin sentirse por ello agredido o deteriorado gracias a su

condicién robusta y firme.

25

Nota19 Rafael Moneo. ”Apuntes sobre 21 obras.” Editorial Gustavo Gili, SL, Barcelona, 2010. Pdg. 381.

Fig.25  Conjunte de imdgenes en las que puede apreciarse los cubos de vidrio en construccién. Como se observa, las piezas de vidrio planas y limpias

interiores, contrastan fuertemente con las lunes curvadas y estriadas exteriores.



31

Por otra parte, Rafacl Moneo alude varias veces a los prismas del Kursaal como rocas varadas. Es
precisamente por ello, me atreveria a afirmar, que las estrias de las lunas de vidrio parecen querer
referirse a las lineas que dibujan las distintas lajas de una roca. De esta manera se aspiraria a

mantener también por medio del material, esa condicién de episodio natural y geolégico.

El podio sobre el que apoyan dichos prismas, es
revestido con una serie de placas prefabricadas de
hormigén con piezas mampuestas de pizarra colocadas
aleatoriamente, de manera que se disuelva la sensacién
de control que sobre lo racional se atribuye, en pro de

enfatizar una vez mds el caricter geolégico y natural

del lugar que venimos hablando.

26

Por todo ello, podemos decir que la materialidad de cubos translicidos y de la plataforma sobre la
que se elevan, responde con coherencia tanto a la idea original, como a la necesidad derivada de la
funcién y las condiciones fisicas. Una vez mids, y al margen de posibles inquietudes personales, la
necesidad de las decisiones y la coherencia en su desarrollo frente a todo lo demas en el disefio y

materializacién de la obra.

Si hablamos del contexto en el que se desarrolla el Kursaal de San Sebastian, resulta dificil por
razones obvias no hablar del Museo Guggenheim de Bilbao, proyectado por el arquitecto canadiense
Frank Gehry entre 1991 y 1997, afio en el que se inaugura el edificio. Se trata, como en el caso de
Rafael Moneo, de un edificio piblico de gran envergadura, situado en un lugar privilegiado, y que
ademads supuso una auténtica revolucién arquitecténica. De todas formas, lo realmente interesante
de dicha comparativa y a diferencia de las anteriores, es que la actitud de los arquitectos es

pricticamente opuesta.

Fig.26 Imagen exterior del edificio donde se aprecian los bloques de hormigén prefabricado revestidos con piezas de pizarra empleado para el podio
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Como hemos podido observar, las decisiones que Moneo toma a lo largo de cada proyecto poseen
detrds toda una serie de reflexiones, anilisis y justificaciones que las enriquecen y potencian

enormemente. Gerhy, sin embargo, actda con mucha mayor libertad, siendo dicha soltura su

principal sefia de identidad. Nota 20

Se decidié construir el nuevo edificio, tal y
como aconsejo el propio arquitecto
canadiense, a orillas de la ria del Nervién,
entre el Puente de la Salve y el Puente de
Deusto. Para la propuesta del concurso,
Gehry present6 una documentacién carente

de informacién  técnica, entregando

Unicamente unos cuantos croquis de pulso
27

tembloroso, y una explicativa y elaborada maqueta sobre la que alcanzaban a entenderse
perfectamente todas las ideas de la propuesta. El proyecto resulté ganador, entre otras cosas por la
astucia de Gehry como urbanista. El arquitecto entendié desde el principio el valor del puente como
elemento a incorporar a la composicién de su arquitectura, consiguiendo literalmente unir las dos
orillas de la ria. Para ello, el acceso al museo se sitGa en el nivel mds bajo de la actuacién,
consiguiendo al mismo tiempo que el visitante pueda verse sorprendido por las dindmicas curvas del
edificio, tan inesperadas como impredecibles, antes de entrar al mismo. Una vez en el interior, la
absoluta libertad en las formas exhibidas fuera, es llevada al monumental atrio que distribuye las
circulaciones del museo. Alli, el visitante es nuevamente atrapado e impresionado con un sin fin de

episodios espaciales y escultéricos dificilmente explicables.

Nota 20

Fig. 27

La construccién del nuevo Museo Guggenheim, fruto de un concurso restringido del que Gehry resulté ganador, perseguia liderar la reconversién
que a lo largo de esos afios pretendia realizarse de una antigua zona industrial extendida a lo largo de la ria del Nervién. La caida de la produccién en
este sector, asi como la gran contaminacién producida a lo largo de décadas, provocaba la necesidad de buscar nuevas alternativas que empujasen a la
ciudad a mirar hacia el futuro, y la solucién pasaba en primer término por renovar integramente toda una zona hasta entonces de cardcter fabrily cada
vez mds degradada. De esta manera se pretendia convertir Bilbao en una ciudad de servicios de primera magnitud, marcando la Ria como elemento
clave para el desatrollo tanto urbanistico como turistico. La obra que Frank Gehry finalmente disefia y construye, era por tanto entendida no solo

como un proyecto innovador y vanguardista, sino como la imagen del nuevo espiritu que la ciudad anhelaba. La libertad formal y material que el

arquitecto exhibe, es asimilada como manifiesto arquitecténico del nuevo espiritu de la ciudad de Bilbao.

Dibujo a lipiz del Museo.
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El proyecto de arquitectura es pues entendido por Gehry como la primera obra de arte sobre la que
debe repararse en la visita al museo. Si al principio del trabajo veiamos como en la modernidad la
obra de arquitectura era entendida como puro instrumento funcional, Gehry se aleja de este

concepto para convertirla nuevamente en un fin en si misma.

Resulta incuestionable que ciertas decisiones relacionadas con la organizacién del museo guardan
una estrecha relacién con el lugar, mejorindolo significativamente. Sin embargo, si observamos el
proyecto desde una perspectiva mds amplia, me atreveria a decir que en él se aplica una manera
distinta de entender la relacién entre contexto y arquitectura. En el caso del Kursaal, Moneo integra
el edificio en el lugar, dialoga con €l, lo evidencia. El lugar es el verdadero protagonista. Por contra,
en Bilbao, el actor principal es el Museo Guggenheim. Gehry no integra el proyecto en el lugar,
integra el lugar en el proyecto. El orden a seguir, el ritmo, es impuesto por la nueva actuacién, no

por las preexistencias.

Fig. 28 Vista de la sinuosa presencia del museo desde la ria, donde el puente pasa a formar parte de la composicién del mismo. Por otro lado, vemos una

imagen interior del atrio, donde el espacio es tallado casi escultéricamente.
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Por otro lado, si hablamos de la imagen exhibida por el nuevo museo, ésta estd lejos de responder a
la 16gica formal y constructiva con la que procede un arquitecto como Moneo. En San Sebastidn, la
forma con la que se nos presenta tanto el podio como los cubos encuentran su justificacién en
cuestiones urbanisticas y geograficas. Sin embargo, en Bilbao gehry realiza todo un despliegue de
artificios formales con los que principalmente busca la satisfaccién de intereses personales. El
arquitecto canadiense parece querer decirnos en esta ocasién, como tantas veces ha ocurrido a lo
largo de la historia, que cualquier forma puede convertirse en arquitectura. Pero lejos de utilizar
figuras reconocibles escogidas de un determinado repertorio, diria que en este caso nos
encontramos, al igual que con la aparicién del orden corintio miles de afios atrds, ante una
auténtica invencién formal. Nunca antes se habia contemplado algo semejante. La imagen exhibida,
totalmente innovadora y original, no posee significado reconocible, no trata de dictar ningin
mensaje. El resultado final es fruto dnicamente de la busqueda de formas que al arquitecto se le
antojan como interesantes, utilizando para ello un mundo expresivo que podriamos calificar de
propio. La influencia de arquitectos como Aalto o Mendelsohn es evidente, pero la libertad formal

es llevada al limite en el caso de Gerhy.

Si atendemos a cuestiones materiales, diria que a
pesar de la total arbitrariedad de las geometrias,
existe cierta coherencia interna entre material y
forma. Mientras que el pesado y estitico
aplacado de piedra forra el zécalo del edificio y
los volimenes mds convencionales, las planchas
brillantes y excitantes de titanio pulido se
reservan para activar el edificio con formas llenas
de energia y movimiento. En mi opinién, los
reflejos constantes tanto del sol como del agua

en las chapas metilicas dialogan a las mil

maravillas con la luz grisacea y el clima plomizo

de una ciudad como Bilbao. 29

Fig. 29

Imagen donde se observa el juego de reflejos tanto del agua como de la luz solar sobre las chapas de titanio.
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Resulta obvio que la forma de proceder de Rafael Moneo y Frank Gehry son muy diferentes.
Aunque ambos toman el lugar y el programa como punto de partida en los proyectos aqui
mencionados, el desarrollo tanto formal como constructivo de la obra pertenece a mundos distintos.
La libertad total y arbitraria de la que Gerhy hace gala, contrasta fuertemente con la toma por parte
de Moneo de decisiones casi siempre justificadas y basadas en la coherencia entre forma, lugar, uso
y construccién. Nos encontramos sin duda ante dos escuelas contrarias. Una fundada en la
manifestacién egocéntrica del arquitecto como artista, y otra basada en el rigor, la necesidad y la
responsabilidad como tres de las bases fundamentales con las que entender la profesion. Posturas

diferentes capaces ambas de realizar ejercicios de éxito rotundo, como es el caso.
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CONCLUSIONES FINALES

Tras estudiar el Museo de Arte Romano, La Fundacién Pilar y Joan Miré, y la Sala de Conciertos y
Centro de Convenciones Kursaal, podemos decir que aunque los tres proyectos son totalmente
diferentes, en general la actitud mantenida por Rafael Moneo es exactamente la misma. La idea
original es fundada sobre lo que la intuicién arquitecténica dicta como necesario, atendiendo en
todo momento a lo especifico de cada uno de ellos. Asi por ejemplo, en Mérida es el propio uso, el
programa, lo que establece el sistema constructivo como herramienta clave con la que llevar a cabo el
disefio. En Mallorca es el rechazo al entorno inmediato y la afioranza de un paisaje perdido lo que
determina el proyecto. Por dltimo en San Sebastidn la belleza y potencia geoldgica del lugar, asi
como la condicién natural de la propia parcela, marcan el ritmo de la obra. No cabe duda que
existe cierta subjetividad en las decisiones tomadas, pero ésta no responde sino a la libertad que a
todo arquitecto corresponde por derecho. Libertad como la perdida durante siglos por el uso hasta la
extenuacién de cinones de dudosa procedencia, como al inicio del trabajo veiamos. De cada uno
dependerd después, si ésta es utilizada de la mano de la necesidad y la légica constructiva o si bien

responde mis a cuestiones arbitrarias e intereses puramente personales.

Esta autonomia, reclamada y siempre necesaria para la consecucién de nuevos retos arquitecténicos,
es ejercida por Moneo desde la responsabilidad y la coherencia entre forma, uso y construccién. La
intuicién y el instinto del arquitecto se nos presentan como herramientas clave en su practica
profesional. A través de ellas, se consigue en cada proyecto generar esa idea primigenia de la que
después derivard el resto de la obra. Temas como el lugar, el programa, la ciudad y la historia son
estudiados con especial cuidado, atendiendo en todo momento a lo particular de cada caso. Para
ello, una vez que el arquitecto se enfrenta a un nuevo proyecto, es importante en primer lugar
discernir aquello que es relevante de lo que no lo es. Esto no trata, por lo general, de realizar un
andlisis exhaustivo y totalmente racionalizado pretendiendo sacar de ahi una serie de conclusiones
inequivocas como si fuera inevitable el poder llegar a cualquier otro disefio. La arquitectura de
Rafael Moneo parte l6gicamente de un minucioso estudio del lugar, de la historia o de aquello que

se entienda como imprescindible, pero como hemos podido apreciar en el estudio de sus proyectos,
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es la intuicién y la sensibilidad como arquitecto de las que se vale para la toma de las decisiones

importantes.

Mis tarde, y una vez se sabe lo que se quiere hacer, es determinante conocer cémo llevarlo a cabo.
Es por ello que el maestro tudelano posee y siempre reclama un profundo conocimiento de la
disciplina arquitecténica. Solo dicho capacidad permite la posibilidad de desarrollar coherentemente
el proyecto en el dmbito de la construccién y la materialidad. En Mérida, el uso del ladrillo hace
referencia a las construcciones romanas, que junto con la geometria y la escala de los espacios
permite generar una atmdsfera propicia para las piezas que alli van a exponerse. En la Fundacién de
Mallorca, el hormigén armado alude a los bancales de piedra locales, ademds de formar un soporte
neutro que junto con los reflejos del agua y la tenue iluminacién crean un clima idéneo para para la
exposicién de la obra de Mir6. En el edificio Kursaal, el robusto basamento de pizarra, alude a la
condicién de accidente geoldgico del solar, mientras que los cubos de vidrio nos hablan de la
naturaleza puiblica del proyecto. El material no queda definido de manera arbitraria o sin motivo
aparente. No puede ser cualquier cosa. Su determinacién forma parte importante de la coherencia

final de la obra, y por ello Moneo siempre pone especial cuidado en su eleccién.

Por otro lado, y como hemos tenido ocasién de analizar, tanto el Palacio de Congresos en
Salamanca de Baldeweg como el Museo de Gallego de Arte en Santiago de Siza, muestran una
actitud en consonancia con la del arquitecto navarro. Ambos edificios se instalan respetuosamente
en el lugar, apoydndose en decisiones que surgen de la necesidad y de la responsabilidad que como
arquitectos tienen. Ademds los materiales también son elegidos cuidadosamente, y forman parte
importante del proyecto. Sin embargo, en ambos existen ciertos intereses o manierismo que
difuminan en dltimo término ideas relacionadas con la necesidad o la coherencia constructiva. Me
refiero a cuestiones como la cipula con la que se cubre la Sala Mayor en Salamanca, o la hendidura
practicada en el porche de acceso al museo en Santiago. Por otro lado el Museo Guggenheim
pertenece a un concepcién mucho mis individualizada y egocentrista de la disciplina. Aunque como
ya hemos visto, la lectura urbanistica y algunas preexistencias se encuentran en el origen del
proyecto, el desarrollo formal del mismo se lleva a cabo con total arbitrariedad, elaborando un

auténtico despliegue geométrico que excita los sentidos hasta casi la extenuaciéon. Todo tipo de
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quiebros, curvas y manipulaciones espaciales se dan lugar en un proyecto donde la forma se
convierte en el objetivo ultimo de la obra. Esta postura, podemos decir que se encuentra en las
antipodas arquitecténicamente hablando respecto a la de Moneo. La libertad que por derecho debe
corresponder al arquitecto, podemos concluir que es utilizada por el maestro navarro con mucha
mayor prudencia y respeto, y sobre todo, de manera que exista una estrecha relacién entre forma y
construccién, entre légica y materia, utilizando siempre herramientas como la necesidad y la

coherencia frente a cuestiones arbitrarias y caprichosas fruto de intereses personales.
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