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El suelo industrial es aquel que se hace pensado 
para ser la superficie de una fábrica o almacén, 
contando con las actividades que se van a reali-
zar sobre él. Por ello este tipo de suelos requiere 
de unas características propias. Deben ser unos 
pavimentos continuos, que eviten que se acumu-
le la suciedad sobre ellos y que facilite los movi-
mientos de maquinaria pesada.

Gracias a los suelos industriales, el mantenimien-
to y reparación será a largo plazo, lo que per-
mite un ahorro de la inversión en estos servicios. 
Si se escoge un suelo poco apropiado para una 
fábrica, requerirá de un mayor mantenimiento 
y habrá que enfrentarse a reparaciones mucho 
más a menudo. El pavimento tal y como lo hemos 
definido debe considerarse por tanto como una 
estructura y su comportamiento será función de 
las solicitaciones a las que se encuentre sometido 
y de la respuesta del medio en que se apoya.

Las patologías que este puede sufrir, en fun-
ción de las modificaciones del terreno que las 
sustenta, son variadas. Fisuración longitudinal, 
y transversal, fisuras y roturas en esquinas, le-
vantamiento de losas, efectos “pumping”, asen-
tamiento de losas aisladas. Perturbaciones del 
hormigón con disgregación y pérdida de árido 
grueso (efecto “spalling”), escalonamiento de 
losas en zonas contiguas a juntas, pérdidas de 
regularidad superficial: peladas, piel de coco-
drilo, pérdida de regularidad superficial: ba-
ches, defectos en textura del acabado (pérdida 
de adherencia superficial).En las juntas podemos 
enumerar las roturas de junta transversales, las 
excesivas aperturas de junta, los defectos de se-
llado de juntas o los defectos en alineación o de 
trabajo en pasadores.

COMO REAPARAR SIN INTERRUMPIR LA ACTI-
VIDAD PRODUCTIVA

EEn el caso que detallamos a continuación se lle-
va a cabo una consolidación y estabilización en 
superficie del terreno bajo pavimento mediante 
el proceso SOIL STABILIZATION ™ a través de in-
yecciones de resina expansiva MAXIMA.

En este caso se trata de una nave almacén logís-
tico. El suelo de la nave está ejecutado con una 
solera de hormigón armado y acabado superfi-
cial mediante pulido. La extensión de la actua-
ción solicitada es de 179,20 m lineales a lo largo 
de las juntas. 

La solera descansa sobre un terreno de sopor-
te que se presume esté constituido por una base 
granular y una sub-base previamente compac-
tadas a la ejecución de la solera.

Entre los problemas existentes, se detecta la 
movilidad o tableteo de placas a lo largo de las 
juntas. Esta patología puede afectar seriamente 
al funcionamiento del almacén además de ace-
lerar el envejecimiento de la solera por desgaste 
de los bordes.

El origen de la patología es mixto, achacado, 
por un lado, a defectos inherentes al propio ele-
mento constructivo, solera, por alabeo de los ex-
tremos de las placas y, por otro lado, agravado 
por irregularidades o defectos en la base granu-
lar de soporte en su nivelación y compactación, 
así como por presencia de humedad excesiva 
previamente al hormigonado de la solera.

Dentro de las actuaciones de mantenimiento 
programadas estaba previsto realizar una repa-
ración, cajeando y rehaciendo de nuevo las jun-
tas con morteros especiales, pero previamente, 
es imprescindible, para que estas reparaciones 
puedan ser duraderas, atajar los problemas de 
raíz, y por ello dentro de las actuaciones pre-
vistas se debe realizar la estabilización de las 
placas que presentaban movilidad o tableteo, 
mediante inyecciones.

Para la estabilización de las placas, GEOSEC® 
realiza una intervención mediante su método 
SOIL STABILIZATION™ con inyecciones de resi-
nas expansZZVWivas y así resolver los proble-
mas de movilidad entre placas (tableteo) relle-
nando los espacios existentes entre el elemento 
constructivo (solera) y la base, compactando y 
eliminando las irregularidades de la propia base 
granular de soporte. 

Las inyecciones se hacen a tresbolillo a ambos 
lados de las placas que presentan movilidad, 
con el fin de evitar movimientos diferenciales 
de una placa con respecto a las contiguas. En 
un pavimento industrial con uso almacén logís-
tico las exigencias son altas, esto que los desni-
veles entre bordes deban limitarse a un máxi-
mo de 3 mm para poder asegurar una óptima y 
eficiente actividad.

La separación entre perforaciones/inyeccio-
nes está comprendida entre 1,10-1,30 m. En 
todo momento el proceso de inyección está 
controlado mediante sensores y receptores 
laser de alta precisión posicionados sobre 
la superficie para evitar tanto movimientos o 
desniveles en placas como deformaciones de 
la propia solera

Con todo ello, se logró consolidar el estrato 
superficial del terreno en contacto con las lo-
sas asentadas obteniendo un levantamiento 
gradual hasta alcanzar el mismo nivel que las 
no asentadas actuando de manera PRECISA, 
ya que en un pavimento industrial con uso al-
macén logístico las exigencias son altas, por 
lo que los desniveles entre bordes deben ser 
mínimos para poder asegurar una óptima, 
eficiente y segura actividad, con una MÍNIMA 
INVASIVIDAD, gracias a los taladros realiza-
dos con un diámetro de apenas 8 mm donde 
ya no será necesario grandes excavaciones ni 
demoliciones y sin entorpecer la normal acti-
vidad productiva de la nave, dando así solu-
ción al temor, por parte de los propietarios, 
de tener que atajar una obra de consolidación 
de pavimento paralizando la producción, RA-
PIDEZ, ya que en solo dos día de trabajo se 
finalizó la intervención con un solo equipo de 
trabajadores, y AUTONOMÍA a la hora de rea-
lizar nuestros trabajos usando energía y me-
dios propios en todo momento.

RECALCE DE SOLERAS INDUSTRIALES MEDIANTE 
INYECCIONES DE RESINAS EXPANSIVAS

Plano de intervención señalando 
juntas tratadas

Replanteo tipo de perforaciones 
inyecciones en encuentro de 2 

placas (juntas)
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Saluda
La capacidad 
de emocionar...

Francisco Sarabia Nieto
Decano del Colegio de  

Arquitectos de Málaga. 2015-2023

La Economía, esa potente herramien-
ta en el desarrollo de la sociedad, no 
siempre se mueve por criterios de be-
neficio hacia la colectividad a la que 
se debe, sino que sirve a grupos de 
particulares o a conjuntos de intereses 
espurios; es por ello que surgen los 
desequilibrios que padecen casi to-
das las sociedades de nuestra época, 
a pesar de ser generadoras de gran-
des recursos económicos. Las socie-
dades modernas intentan controlar 
estos desequilibrios y desviaciones 
mediante la redistribución de los re-
cursos entre sus miembros a través 
de las Instituciones Públicas que las 
dirigen, en sus distintos niveles jerár-
quicos y en las diferentes disciplinas 
que las integran. En nuestro ámbito 
de propuestas y debate, debemos 
apoyarnos en la Arquitectura.

Uno de los instrumentos o herramien-
tas con los que cuenta una sociedad 
avanzada para garantizar su creci-
miento y estabilidad en igualdad es, 
sin duda, la adecuada intervención 
sobre el entorno construido, sus edi-
ficios y sus ciudades; esta actuación 
sobre la realidad física es, de todas 
las intervenciones posibles, la que nos 
ofrece, a corto plazo, los resultados 
más evidentes sobre nuestra forma 
de vida cotidiana. La gran concentra-
ción de población y actividad sobre 
determinadas áreas geográficas ha 

convertido a nuestras ciudades en las 
verdaderas protagonistas de nuestro 
tiempo, en referencia a la transforma-
ción del territorio. Nuevas necesida-
des han dado origen a nuevas tipo-
logías edificatorias, nuevas formas de 
relación social que sugieren nuevos 
estilos de vida, nuevos crecimientos, 
en definitiva, nuevas ciudades.

A los responsables de las institucio-
nes nos toca dar a conocer las nuevas 
tendencias y actuaciones en la línea 
comentada, redistribución de los des-
equilibrios y corrección de las des-
igualdades, poner el foco en circuns-
tancias urgentes e importantes a las 
que atender y dar respuesta. Travesías 
ha sido un punto de inflexión en este 
discurso, un tanto localista, tal vez, 
pequeño en relación con la globaliza-
ción que nos invade, también, pero no 
por ello carente de valor en sí mismo. 
Mezcla de arte y de ciencia, de teoría y 
de práctica, la Arquitectura ha venido 
obligada a dar respuestas a los nuevos 
modos de habitar, a las nuevas formas 
de los edificios y a la manera cómo es-
tos se agrupan entre sí, dejando vacíos 
que ocupar y usar con la actividad so-
cial cotidiana que, a modo de savia en 
la vegetación, distribuye la vida por las 
ciudades. Resuelta la habitabilidad de 
nuestros hogares, surge la necesidad 
de trabajar las relaciones humanas, y 
el Urbanismo ha ido tomando prota-

Los arquitectos, dando importancia a lo intangible, nos movemos en el mundo de las emociones, de las emociones cons-
cientes; empleamos la técnica, sí, pero como un instrumento a nuestra disposición para alcanzar el fin perseguido que no 
es otro que la felicidad de las personas a través de la sensibilidad. No se le da importancia a esta visión filosófica de la ar-
quitectura, la ensombrecen otros pormenores como la economía, la tecnología o la rentabilidad del mercado inmobiliario, 
pero debemos animar el debate sosegado y tranquilo en torno a la capacidad de emocionar que tiene la Arquitectura.

gonismo en nuestras vidas. Entornos 
urbanos de calidad son demandados 
de forma recurrente en nuestro tiem-
po; el hecho arquitectónico no conclu-
ye con la construcción de un edificio, 
sino que se completa y complementa 
con el edificio contiguo, y ambos, con 
el espacio urbano que los circunda.

Nuestras Instituciones, enarbolando 
la Arquitectura y el Urbanismo como 
bandera de calidad, deben dar cum-
plida respuesta a las necesidades 
sociales del momento; hoy día, el ac-
ceso a una vivienda digna y a entor-
nos urbanos saludables son derechos 
reconocidos, pero no suficientemente 
atendidos y, desde este foro, tenemos 
obligación de reivindicarlos. Los arqui-
tectos por nuestra parte, a caballo en-
tre esos dos mundos, aparentemente 
contrapuestos, el de la razón y el de 
la emoción, estamos dispuestos a ello 
y ofrecemos la colaboración necesaria 
con la sociedad y sus responsables 
institucionales para contribuir al bien-
estar general de sus individuos.

Qué mejor forma de reivindicar nues-
tros propósitos que apoyar e impulsar 
la revista Travesías, que, ya consolida-
da tras su etapa inicial, es la piedra de 
toque que el Colegio de Arquitectos 
de Málaga pone al servicio de la so-
ciedad para destacar el papel de la 
Arquitectura en nuestras vidas.
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Editorial
Inspirar; no copiar

Puede que el hecho arquitectónico 
comience a partir de un sencillo di-
bujo, y solo hay que poner atención, 
observando atentamente, para poder 
asimilar sus códigos. Siza anuncia que 
«aquello que queda en el ojo y en la 
mente acaba por ser un placer inmen-
so», y con esos mimbres almacenados 
se puede seguir construyendo, pero 
con una nueva inercia. Lo capital re-
side en recoger la esencia, entender 
los mecanismos desde donde se ope-
ra y no tanto sus resultados, porque la 
capacidad de asimilación es infinita. 
Por esto debemos escuchar a nues-
tros mayores, aquellos que defienden 
que antes del dibujo y el proyecto 
está la palabra, el lugar desde donde 
se construyen los acuerdos, como nos 
recuerdan en estas páginas Damián 
Quero y Salvador Moreno.

La ruta de navegación de esta nue-
va travesía nos lleva desde Málaga 
y su periferia hasta los límites de la 
provincia, desde los núcleos urba-
nos de Torre del Mar y Nerja, en la 
parte oriental, hasta las ciudades de 
Marbella y Ronda, en occidente. A 
lo largo de este número se muestra 
una interesante nómina de proyec-
tos destinados a lo colectivo, que 
contribuyen a satisfacer las necesida-
des de la sociedad contemporánea. 
PROYECTOS arranca, en esta oca-
sión, con la propuesta para la nueva 
Biblioteca Municipal de Nerja, un nue-
vo equipamiento ciudadano enclava-
do en un lugar abierto al paisaje medi-
terráneo y que reinterpreta cuestiones 

de la arquitectura tradicional. En la 
misma sección, se da inicio a una serie 
sobre la relación con el medio, para 
abrir un necesario debate en torno a 
la salud y la arquitectura.

Otros de los proyectos selecciona-
dos han sido protagonistas del salto 
al vacío que trajo la llegada del turis-
mo de sol y playa, como el histórico 
hotel Don Pepe, buque insignia de la 
efervescencia del turismo en la Costa 
del Sol; o el Club Náutico de Torre del 
Mar, testigo directo de la irrupción de 
la modernidad arquitectónica en el li-
toral de la Axarquía. Sobre este último 
se ha realizado un homenaje en forma 
de tarjeta postal, donde por medio 
de un sencillo recortable se recrea la 
estampa del club. Desde la costa nos 
trasladamos al interior de la provincia 
para aprender sobre la trasformación 
urbana de Ronda tras la construc-
ción del Puente Nuevo sobre El Tajo,  
símbolo inequívoco de la ciudad.

Regresamos a Málaga, ciudad natal 
de Picasso, para sumarnos también 
a la conmemoración del cincuenta 
aniversario de la muerte del artista 
malagueño. Buscando sus huellas en 
los ecos de la arquitectura, nos ale-
jamos varios cientos de kilómetros 
para aterrizar en Oporto, donde nos 
encontramos con el arquitecto por-
tugués Álvaro Siza —reciente Premio 
Nacional de Arquitectura 2019—, para 
desvelar las influencias picassianas en 
su manera de dibujar y, también, en su 
obra, tanto escultórica como arquitec-
tónica. Desde Oporto continuamos la 
ruta hacia otras tantas ciudades del 
mundo. En unas, visitaremos ejercicios 

domésticos que encierran «habitacio-
nes ocultas»; y, en otras, surcaremos 
los ritos y tradiciones de civilizacio-
nes antagónicas de la mano de un  
«viajero invisible», sin embargo, cono-
cido por muchos.

Travesías 7 presenta las secciones 
habituales: EL PAVO, MAESTROS 
LOCALES, PROYECTOS, DIÁLOGOS 
e IMPRESCINDIBLES, además de una 
separata especial con motivo del viaje 
a Oporto, realizado en el mes de octu-
bre de 2022, para reunirnos con Siza 
en su estudio de la ribera del Duero. 
La experiencia fue especialmente gra-
tificante, tanto por el tiempo de apren-
dizaje con el maestro, como por las 
setenta y dos horas que pasamos en 
la ciudad. Visitamos buena parte de su 
obra para comprender, o al menos in-
tentarlo, las claves de su arquitectura, 
asombrosamente capaz de entroncar 
tradición con modernidad.

La arquitectura de Siza es profunda-
mente respetuosa, enraizada en los 
oficios y en diálogo puro con el paisa-
je. Una arquitectura plenamente poé-
tica que resulta inútil copiar; lo único 
que nos queda es inspirarnos. La cla-
rividencia de Siza. Él mismo refrenda 
esta idea sobre lo inconveniente de 
copiar, y para apuntalarlo podrían 
rescatarse estas palabras que le de-
dica a Pablo Picasso en la entrevista, 
pero intercambiando Picasso por Siza: 
«Lo más claro es esta consciencia de 
que Picasso Siza no se copia, nadie se  
acerca próximamente a Picasso Siza».



EL PAVO

El octavo número de Travesías arranca con el repaso cultural al año 2022.  
Al igual que en números anteriores, Eugenia Álvarez y Carmen Bandera escriben 

la crónica de las actividades y eventos culturales promovidas desde el Colegio de 
Arquitectos de Málaga y de aquellas en colaboración con otras instituciones.

En el segundo de los artículos de la sección El pavo, Rafael Pozo, arquitecto 
responsable de la Oficina de Apoyo a la Rehabilitación del COA Málaga,  

traslada cuáles son las funciones de este organismo, encargado principalmente  
de dar a conocer los beneficios de la rehabilitación, así como de gestionar las líneas  

de subvenciones públicas. Antonio Vargas propone una nueva entrega sobre el  
seguro de responsabilidad civil; en esta ocasión aborda las cargas derivadas  

de la responsabilidad profesional que nuestro fallecimiento puede  
ocasionar sobre nuestros herederos.

Notas de archivo pone el cierre a la sección con un artículo sobre el Club Náutico de 
Torre del Mar, obra de Francisco Estrada, y donde Joaquín López pone el énfasis en 

su capacidad para traer la modernidad arquitectónica a la costa malagueña.
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Carmen Bandera Cordero 
y Eugenia Álvarez Blanch

El Colegio de Arquitectos de Málaga 
no solo tiene como objetivo regular y 
defender el ejercicio de la arquitectu-
ra como entidad profesional, sino que 
también se esfuerza por promover 
la cultura en sus diversas vertientes, 
considerándola una parte esencial del 
desarrollo inclusivo y equitativo de la 
ciudadanía. Durante el año 2022, el 
COA Málaga mantuvo su compromi-
so de fomentar la unión e interacción 
social a través de una amplia variedad 
de actividades, que estimularon el 
diálogo interdisciplinario y la difusión 
del conocimiento arquitectónico.

MAF-Málaga de Festival 

Dentro de la línea de pensamiento 
ofrecida por MAF-Málaga de Festival 
enmarcada en las actividades vincula-
das con la sostenibilidad para discutir 
sobre la ciudad pensada, la Escuela de 
Arquitectura Málaga y el Colegio de 
Arquitectos de Málaga organizaron el 
II Ciclo Proyectar la ciudad sostenible: 

La Arquitectura, 
más cerca de todos

urbanismo, arquitectura y cine, que se 
desarrolló en dos jornadas. La primera 
tuvo lugar en la Escuela de Arquitectura 
con la conferencia-coloquio «Las 
ciudades del mañana. Una visión del 
futuro desde el cine», con la interven-
ción de María José Márquez Ballesteros, 
Alberto García Moreno, Javier Boned 
Purkiss y Daniel Natoli Rojo. 

En el Colegio de Arquitectos se ce-
lebró la segunda jornada con el co-
loquio «Conversaciones sobre las 
formas actuales y las aspiraciones del 
espacio urbano de Málaga», en la que 
participaron Jorge Ponce Dawson, 
Enrique Salvo Tierra, Susana García 
Bujalance, Paula Cerezo Aizpún y Luis 
Frade Torres.

Día de la Mujer

En cada edición, el Colegio de 
Arquitectos se suma a la celebración 
del Día Internacional de la Mujer para 
destacar el papel de las arquitectas 

Figura 1



revista del colegio de arquitectos de Málaga

18

en la sociedad. En 2022, organizaron 
la conferencia en línea «Reflexiones 
sobre el I Congreso Nacional ‹Mujeres 
y Arquitecturas. Hacia una profesión 
igualitaria›», con Lucia C. Pérez Moreno, 
profesora universitaria y directora del 
proyecto de investigación «MuWo, mu-
jeres en la cultura arquitectónica (pos)
moderna española, 1965-2000».

estÉTICA

Las presidentas del Consejo de 
Arquitectos de Europa (CAE), Ruth 
Schagemann, y del Consejo Superior 
de los Colegios de Arquitectos de 
España (CSCAE), Marta Vall-llossera, 
protagonizaron el encuentro «estÉTI-
CA: Aportaciones a la arquitectura y 
el urbanismo desde la sostenibilidad 
y la inclusión social», en el que tam-
bién participaron Cristina Murillo, 
decana del Colegio de Arquitectos 
de Sevilla (COAS), en representación 
del Consejo Andaluz de Colegios 
Oficiales de Arquitectos (CACOA), y 
María González, arquitecta y profeso-
ra de la Escuela de Arquitectos de la 
capital hispalense.

El debate, organizado por el Colegio 
de Arquitectos de Málaga y celebrado 
en el auditorio del Museo de Málaga, 
giró en torno a la necesidad de explo-
rar nuevas soluciones de vivienda esté-
ticas, sostenibles e inclusivas y de con-
tribuir al cumplimiento del Pacto Verde 
Europeo, donde la Nueva Bauhaus 
Europea, una iniciativa que pretende 
abrir un espacio de encuentro para di-
señar futuras maneras de vivir, introdu-
ce una dimensión cultural y creativa con 
el fin de demostrar cómo la innovación 
sostenible aporta experiencias tangi-
bles y positivas a nuestra vida cotidiana.

El Palustre

Desde 2009, el Colegio de Arquitec-
tos de Málaga convoca el concurso 

Figura 2

Figura 3

Figura 4
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del cartel anunciador del Concurso 
Nacional de Albañilería Peña El 
Palustre. En la pasada edición, el 
ganador del certamen fue Pablo 
Fernández Díaz-Fierros, y el cartel se 
presentó en un evento en la barriada 
de El Palo al que asistieron el alcalde 
de Málaga, Francisco de la Torre, y el 
decano del Colegio de Arquitectos de 
Málaga, Francisco Sarabia. 

El 55 Concurso de Albañilería El 
Palustre se llevó a cabo en septiembre 
y el primer premio, dotado con 6.000 
euros, fue para el oficial José Manuel 
Aliaga y su ayudante José López, resi-
dentes en Benalmádena.

Premios Málaga de 
Arquitectura 2022

El 21 de julio, en los jardines del co-
legio, tuvo lugar la ceremonia de 
entrega de los Premios Málaga de 
Arquitectura 2022. A la gala asistie-
ron numerosos representantes de la 
vida política, empresarial y cultural 
malagueña, así como profesionales 
del ámbito de la construcción y la pro-
moción inmobiliaria. Se entregaron un 
total de 15 galardones y 8 menciones 
que reconocían obras y trabajos con 
valores de especial interés arquitectó-
nico o urbanístico.

El primer premio fue para el proyec-
to «Pabellón de Gobierno, Paraninfo 
y espacios libres para la Universidad 
de Málaga», diseñado por los arqui-
tectos Roberto Ercilla Abitua, Rubén 
Alcolea Rodríguez, Jorge Tárrago 
Mingo y con la dirección local de Luis 
Gil-Delgado Díez.

Arquitecturas japonesas 

Con motivo de la exposición La arqui-
tectura japonesa desde 1950: espa-
cios plurales, que se pudo contem-
plar en el Centre Pompidou Málaga, 

Figura 5

Figura 6

Figura 7
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el Colegio de Arquitectos celebró en 
este espacio cultural la conferencia 
«El espacio doméstico japonés: una 
evolución», que contó con la presen-
cia de la arquitecta Marcela Aragüez. 
Seguidamente, tuvo lugar un coloquio 
sobre cultura nipona en el que partici-
paron Ignacio Jáuregui (COA Málaga), 
Marcela Aragüez y Javier Boned 
Purkiss (Escuela de Arquitectura de la 
UMA), seguido por una clase magis-
tral de sushi con degustación.

Un espacio propio 

También en el Centre Pompidou 
Málaga se llevó a cabo el coloquio 
«Un espacio propio», en el que par-
ticiparon las arquitectas María Jesús 
García Granja, Juana Sánchez Gómez, 
María Soler Schneider y Almudena 
Trujillo Ramírez. El coloquio se rela-
cionó con el título de la colección se-
mipermanente del museo, Un tiempo 
propio. Liberarse de las ataduras de 
lo cotidiano. Durante el evento, estas 
profesionales de la arquitectura re-
flexionaron sobre el espacio propio, 
profundizando en la influencia radical 
que los espacios creados y habitados 
ejercen sobre los ámbitos racionales, 
sensoriales y emocionales que defi-
nen y rodean al ser humano.

Semana de la Arquitectura 

Del 3 al 9 de octubre, el Colegio de 
Arquitectos de Málaga celebró una 
nueva edición de la Semana de la 
Arquitectura, un evento que incluyó 
más de una veintena de actividades 
gratuitas. El objetivo de la semana fue 
acercar la arquitectura a la sociedad, 
poner en valor el patrimonio arqui-
tectónico de la provincia malagueña 
y fomentar la participación ciudadana. 

El cartel anunciador de 2022 fue rea-
lizado por Pablo Aguilar Gil, doctor 
arquitecto por la UPM y profesor de 

Figura 8
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artes plásticas y diseño en la espe-
cialidad de diseño de interiores, que 
resultó ganador del concurso de pro-
puestas convocado por el Colegio de 
Arquitectos de Málaga en julio.

Visitas e itinerarios 
arquitectónicos

Para ese periodo se organizaron di-
ferentes rutas y visitas guiadas por 
Málaga y su provincia que permitieron 
a los participantes acceder a edificios y 
espacios singulares malagueños. Estas 
actividades fueron posible gracias a la 
colaboración de nuestros compañe-
ros: Ángel Asenjo Díaz, Ignacio Dorao 
Moris, Miguel Ángel Díaz Romero, 
Marina Díaz Gallego, Álvaro González 
Gallego, Miguel Ángel Gilabert 
Campos, Eduardo Rojas Moyano, 
Antonio Díaz Casado de Amezúa, 
Natalia Muñoz Aguilar, Ángel Pérez 
Mora, Eduardo Pérez Gómez, Miguel 
Ángel Sánchez García, María Martín 
Sánchez, Francisco Padilla Durán, 
Rafael Pozo García-Baquero, María 
José Márquez Ballesteros, Manuel 
Rafael García López, Alberto García 
Marín, Juan Manuel Sánchez la 
Chica, Juan Antonio Marín Malavé, 
María Soler Schneider, Juan Manuel 
González Domínguez, José Ramón 
Cruz del Campo, Gloria Cruz Bautista, 
Demófilo Peláez Postigo, Cristina 
Ureña Martín, Iñaki Pérez de la Fuente, 
Cristina García Baeza, Luis Machuca 
Santa Cruz, Fernando y Gustavo 
Gómez Huete, Marcos Sánchez, 
Graciela Waen Herrendorf, Juan 
Navarro Díaz y José Mesa Delgado, 
entre otros.

Encuentros y conferencias

Además de las visitas a edificios de 
interés arquitectónico y las rutas guia-
das, se desarrollaron otras actividades 
como el taller de dibujo al aire libre 
del colectivo UrbanSketcher y el con-

Figura 11

Figura 12 Figura 13
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curso «Fotografía de Arquitectura en 
Instagram». El concurso de fotografía 
convocó a los participantes a mostrar 
fotografías de Málaga y provincia en 
la red social bajo el lema «Ahora lo 
hacemos posible - Arquitectura para 
el bienestar». En total se recibieron 
54 propuestas de 13 participantes. 
La imagen ganadora fue Pabellón de 
Gobierno de la Universidad de Málaga 
de Carmen Castro Baeza (@carmeen-
castroo_), y obtuvieron mención Puerto 
de Málaga. Muelle 8, dársena pesque-
ra de Fernando Gómez Mateos (@lo-
veladrillo) y Espigón, Puerto de Málaga 
de Cristina Lorenzo García (@criss_Ig).

Insignias, homenajes y nue-
vos colegiados

Durante la Semana de la Arquitectura 
2022, el Colegio de Arquitectos de 
Málaga llevó a cabo varios actos en 
honor a sus compañeros. Uno de ellos 
tuvo lugar en la sede colegial el 2 de 
octubre, en el que se celebraron los 
25 y 50 años de trayectoria profesio-
nal de muchos de ellos.

Además, durante la «semana grande» 
de la profesión, se rindió un emotivo 
tributo al compañero fallecido Alfonso 
Peralta de las Heras, y a Pedro Aparicio 
Escobar. En la misma semana, dimos la 
bienvenida a los nuevos colegiados.

Placa Docomomo

El Hotel Gran Meliá Don Pepe de 
Marbella —edificio que realizaron 
los arquitectos Eleuterio Población 
Knappe y José Luis Calvente del 
Castillo entre 1961 y 1963—, y la 
actual Escuela de Arquitectura de 
Málaga —firmado por los arquitec-
tos Francisco del Castillo Carballo y 
Jesús de la Cal Quílez entre 1968 y 
1972—, recibieron sendas placas de 
la Fundación Docomomo Ibérico que 
acreditan su valor patrimonial tras ha-

Figura 14
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ber sido designados por el Colegio 
de Arquitectos de Málaga como edifi-
cios paradigmáticos de la arquitectura 
moderna.

Travesías

Durante el año 2022, la revista cole-
gial Travesías continuó con el ciclo 
«Maestros locales», cuyo objetivo es 
establecer un diálogo entre aquellos 
arquitectos y arquitectas que, con una 
especial vinculación a Málaga, han 
contribuido a dignificar la arquitectura 
en todas sus extensiones a lo largo de 
sus trayectorias. 

En el primer encuentro, participaron 
los arquitectos Víctor Pérez Escolano 
y Román Fernández-Baca Casares, 
quienes discutieron la cuestión del pa-
trimonio en la ciudad y el territorio de 
Málaga. La segunda sesión del ciclo 
estuvo moderada por el arquitecto y 
profesor de la Escuela de Arquitectura 
de Málaga, Javier Boned Purkiss, y 
contó con los testimonios de los arqui-
tectos Isabel Cámara Guezala y Rafael 
Martín Delgado (de Cámara Martín 
Delgado Arquitectos), que conversa-
ron sobre el valor de la arquitectura 
pública y su capacidad para crear una 
ciudad de calidad. Finalmente, en el 
último coloquio del año, los arquitec-
tos Salvador Moreno Peralta y Damián 
Quero Castanys reflexionaron sobre la 
relación entre la ciudad y la periferia.

La revista colegial también organizó 
durante la Semana de la Arquitectura 
la segunda edición de «Rumbos», un 
espacio de debate para conocer las 
biografías de arquitectas y arquitec-
tos que han emprendido proyectos 
profesionales que, alejados del des-
empeño del arquitecto tradicional, se 
construyen desde las competencias 
de esta disciplina. Participaron Rosa 
Moreno, arquitecta y escenógrafa, y 
Daniel Natoli, arquitecto y fundador 

Figura 18
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de Peripheria Films, debatiendo sobre 
la relación entre la arquitectura, la es-
cenografía y lo audiovisual.

Coro

El Coro del Colegio de Arquitectos 
de Málaga tiene una destacada par-
ticipación en la agenda cultural de la 
entidad colegial. De entre todos los 
recitales que celebran a lo largo del 
año, destacamos el que tuvo lugar du-
rante la Semana de la Arquitectura en 
el Castillo de Gibralfaro. El concierto, 
que fue un rotundo éxito, tuvo lugar 
en el anochecer del día 4 de octubre, 
y los asistentes pudieron disfrutar de 
un amplio repertorio de diferentes gé-
neros y épocas en un entorno único.

Málaga a trazos

El decano del Colegio de Arquitectos 
de Málaga, Francisco Sarabia, y el di-
rector de Diario Sur, Manuel Castillo, 
fueron los encargados de presentar el 
28 de noviembre en la sede colegial 
el libro Málaga a trazos, de Luis Ruiz 
Padrón. Fueron muchos los compañe-
ros que acompañaron al autor en este 
acto que finalizó con la tradicional fir-
ma de ejemplares.

Esta obra, editada por el COA Málaga, 
recoge una selección de dibujos y textos 
realizados por el arquitecto para la sec-
ción de mismo nombre que viene ocu-
pando la contraportada de Diario Sur 
todos los domingos desde 2016, en la 
que se dan a conocer edificios represen-
tativos del paisaje urbano malagueño.

Turkey Market

En diciembre se celebró la segunda 
edición del «Turkey Market. Encuentro 
de diseños y artesanías arquitectóni-
cas» en los jardines de nuestra sede 
colegial. Además, de la muestra y ven-
ta de diseños y productos artesanales 

Figura 19
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Figura 1. Participantes en el coloquio «Conversaciones sobre las formas actuales y las aspiraciones del espacio urbano de Málaga», 
celebrado en el marco del MAF-Málaga de Festival. Fotografía de Eugenia Álvarez Blanch, febrero 2022.
Figura 2. Cartel anunciador de las jornadas online celebradas con motivo del Día Internacional de la Mujer.
Figura 3. Participantes en el encuentro «estÉTICA: Aportaciones a la arquitectura y el urbanismo desde la sostenibilidad y la inclusión 
social». Fotografía de Marilú Báez, marzo 2022.
Figura 4. Cartel anunciador de «estÉTICA». LEBLUME, marzo 2022.
Figura 5. Presentación en la Feria de El Palo del cartel El Palustre. Fotografía de Demófilo Peláez Agudo, julio 2022.
Figura 6. Obras ganadora y finalistas del certamen del cartel anunciador del Concurso Nacional de Albañilería Peña El Palustre. Autores: 
Pablo Fernández Díaz-Fierros, Alvaro Salar Delgado, Juanjo Sánchez Pérez y Carlos Jurado Arcos.
Figura 7. Ceremonia de entrega de los Premios Málaga de Arquitectura 2022 en la sede del COA Málaga. Fotografía de Álvaro Cabrera, 
julio 2022.
Figura 8. Marcela Aragüez durante la conferencia «El espacio doméstico japonés: una evolución» en el Centre Pompidou Málaga. 
Fotografía de Carmen Bandera Cordero, septiembre 2022.
Figura 9. Participantes en el coloquio «Un espacio propio». Fotografía de Eugenia Álvarez Blanch, noviembre 2022.
Figura 10. Cartel anunciador de la Semana de la Arquitectura 2022. Autor: Pablo Aguilar Gil.
Figuras 11, 12 y 13. Fotografías ganadora y finalistas del concurso de Fotografía de Arquitectura en Instagram. Autores: Carmen Castro, 
Fernando Gómez y Cristina Lorenzo.
Figura 14. Nuevos colegiados del COA Málaga en el acto de bienvenida. Fotografía de Fernando Gómez, octubre 2022.
Figura 15. Arquitectos colegiados que cumplían 25 y 50 años de ejercicio de la profesión. Fotografía de Álvaro Cabrera, octubre 2022.
Figuras 16 y 17. Francisco Sarabia, decano del COA Málaga, en la entrega de las placas de la Fundación Docomomo al Hotel Gran Meliá 
Don Pepe y a la actual Escuela de Arquitectura de Málaga. Fotografía de COA Málaga, octubre 2022.
Figura 18. Imágenes de los participantes en el ciclo «Maestros locales», organizado por la revista colegial Travesías.
Figura 19. Participantes en el encuentro «Rumbos», organizado por la Travesías en el marco de la Semana de la Arquitectura. Fotografía 
de Fernando Gómez, octubre 2022.
Figura 20. Coro del Colegio de Arquitectos de Málaga durante su actuación en el Castillo de Gibralfaro con motivo de la Semana de la 
Arquitectura. Fotografía de Eduardo Aranda, octubre 2022.
Figura 21. Presentación del libro Málaga a trazos. Fotografía de Carmen Bandera Cordero, noviembre 2022.
Figuras 22 y 23. Segunda edición de «Turkey Market. Encuentro de diseños y artesanías arquitectónicas», y propuesta
ganadora del concurso «El árbol efímero». Fotografías de Eugenia Álvarez Blanch, diciembre 2022.

* Carmen Bandera Cordero es responsable de comunicación del COA Málaga; Eugenia Álvarez Blanch es Arquitecta y ha sido 
responsable de actividades del COA Málaga en el periodo 2018-2023.

elaborados por arquitectos y estudian-
tes de Arquitectura, el evento contó 
con un taller creativo para niños y una 
zona infantil de pintacaras navideño y 
música a cargo del grupo Sono Project. 

En la jornada de apertura también se 
entregaron los premios del concur-
so «Fotografía de Arquitectura en 
Instagram», y del concurso «El árbol 
efímero». Este último certamen tenía 
como objetivo la creación de un árbol 
de Navidad con materiales reciclados 
de la construcción, promoviendo la 
reutilización y el reciclaje de residuos 
en vez de usar árboles naturales o arti-
ficiales. El proyecto ganador, llamado 
CIENR y diseñado por Ángel Moreno 
Silva, adornó los jardines del colegio 
durante el periodo navideño.

Figura 22 Figura 23
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R de rehabilitación
Rafael Pozo García-Baquero

La sigla OAR puede ser la abrevia-
tura del Organismo Autónomo de 
Recaudación de Badajoz, de la Oficina 
de Asilo y Refugio de Madrid o de la 
Oficina de Asuntos Religiosos de 
Barcelona, pero desde el 3 de octubre 
de 2022 soy responsable de la Oficina 
de Apoyo a la Rehabilitación del COA 
Málaga, continuando la labor inicia-
da por nuestra compañera Lorena 
Garzarán Fernández. Creo que todos 
estaremos de acuerdo, viendo las al-
ternativas, en que no me ha tocado 
precisamente bailar con la más fea…

Las Oficinas de Apoyo a la Rehabi-
litación de los Colegios de Arquitectos 
son un instrumento al servicio de las 
administraciones locales, de los profe-
sionales y del conjunto de la ciudadanía 
para facilitar la gestión de las ayudas 
destinadas a la rehabilitación de vivien-
das y regeneración de barrios y opti-
mizar la ejecución de proyectos con el 
fin de que el mayor número de familias 
se beneficie de los fondos y puedan 
mejorar su calidad de vida. La crea-
ción de la red de Oficinas de Apoyo 
a la Rehabilitación fue una iniciativa 
del Consejo Superior de Colegios de 
Arquitectos de España (CSCAE) acor-
dada el 10 de diciembre de 2020.

Mi trabajo en la OAR se desarrolla 
en dos líneas: por un lado, promo-
ver acciones colectivas de divulga-
ción y difusión para dar a conocer los 
beneficios de la rehabilitación y las 
ayudas existentes; y por otro, ofrecer 
información y asesoramiento en re-
lación a las diferentes líneas de sub-
venciones, tanto a particulares como 
a profesionales, lo que incluye tam-

bién la organización de jornadas téc-
nicas, en colaboración con Fernando 
Gutiérrez Garrido, del Departamento 
de Asesoramiento y Visado.

Ya en el siglo VII, el filósofo, obispo y 
santo Isidoro de Sevilla afirmaba que 
«una cosa es edificación, y otra restau-
ración» y matizaba que «edificación es 
una construcción totalmente nueva, 
en tanto que restauración, instauratio, 
es una reparación a semejanza (ins-
tar) de como inicialmente era un edi-
ficio»[1]. Pero en el siglo XXI, casi mil 
cuatrocientos años después, la reha-
bilitación de los edificios existentes es 
más exigente y no puede limitarse a 
recuperar su estado primigenio, sino 
que debe también mejorarlos.

La Unión Europea, con la «oleada de re-
novación», pretende acelerar la renova-
ción y la descarbonización del parque 
inmobiliario de la UE, una de las priori-
dades clave del Pacto Verde Europeo, 
la estrategia de crecimiento de la UE 
destinada a alcanzar la neutralidad cli-
mática en 2050. No podemos olvidar 
que los edificios representan el 40% del 
consumo energético de Europa y gene-
ran el 36% de las emisiones de gases 
de efecto invernadero; además el 75% 
son ineficientes desde el punto de vis-
ta energético y solo se renueva el 1% 
cada año (0,08% en España).

El Plan Nacional Integrado de Energía 
y Clima 2021-2030 plantea la rehabi-
litación de un total de 1.200.000 vi-
viendas en el conjunto del periodo, 
comenzando con 30.000 viviendas al 
año en 2021 y finalizando con 300.000 
viviendas al año en 2030; durante 

el primer lustro se plantea un incre-
mento anual de 5.000 viviendas que 
se dispara en el segundo hasta las 
50.000 viviendas. Aunque en el año 
2021 se haya cumplido el objetivo 
(30.417 viviendas), el ritmo de esta ac-
tividad debe incrementarse exponen-
cialmente a corto plazo para llegar a 
la ambiciosa meta que se ha fijado el 
Gobierno de España.

Con el objetivo de salir reforzados 
de los efectos de la crisis que supu-
so la pandemia provocada por la 
COVID-19, la Unión Europea ha pues-
to en marcha un ambicioso instrumen-
to de recuperación bautizado como 
NextGenerationEU, que constituye 
el mayor paquete de estímulo jamás 
financiado en Europa. Estos fondos 
nacen con la finalidad de transformar 
nuestras economías y sociedades, y 
diseñar una Europa más ecológica, 
más digital y más resiliente, lo que en 
el campo de la arquitectura se traduce 
en conseguir que nuestros edificios y 
espacios públicos sean más eficientes 
desde el punto de vista energético.

Tampoco podemos perder de vis-
ta la iniciativa de la Nueva Bauhaus 
Europea, creada para impulsar la di-
mensión arquitectónica y su valor en 
la mejora de la calidad de vida de 
pueblos y ciudades incidiendo en el 
concepto de la calidad y la «cultura 
del entorno construido». En palabras 
de la Presidenta Ursula von der Leyen: 
«La Nueva Bauhaus Europea pretende 
crear un nuevo estilo de vida que com-
bine la sostenibilidad con el buen dise-
ño, que necesite menos carbono y que 
sea inclusivo y asequible para todos».
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[1] De Sevilla, San Isidoro. Etimologías. 
Oroz Reta, José y Marcos Casquero, 
Manuel A. (ed.) (texto latino, versión espa-
ñola, notas e índices). Madrid, Biblioteca 
de Autores Cristianos, 2004. Libro XIX. 
Acerca de las naves, edificios y vestidos. 
Epígrafe 10. Sobre la construcción.
[2] Boletín Oficial del Estado, n.º 142, de 
15 de junio de 2022.
[3] De la Sota Martínez, Alejandro. Crítica de 
Arquitectura. Boletín de Información de la 
Dirección General de Arquitectura. Madrid, 
Volumen V,1951, 1º trimestre, pp. 25-28.
[4] Boletín Oficial de la Junta de Andalucía, 
n.º 111, de 13 de junio de 2023.

La Ley 9/2022, de 14 de junio, de 
Calidad de la Arquitectura[2], es una 
de las reformas recogidas en el Plan 
de Recuperación, Transformación y 
Resiliencia, y además cumple uno de 
los hitos acordados con la Comisión 
Europea para el desembolso de los 
fondos NextGenerationEU. Es la pri-
mera ley estatal que tiene como ob-
jetivo proteger, fomentar y difundir la 
calidad de la arquitectura como bien 
de interés general, además de impul-
sar la protección del patrimonio arqui-
tectónico, fomentar la conservación, 
impulsar la investigación, la innova-
ción, la digitalización, la industrializa-
ción y la creatividad e impulsar en el 
ámbito de la contratación pública la 
aplicación del principio de calidad.

En su artículo 4, uno de los criterios 
cuyo respeto exige el principio de ca-
lidad en la arquitectura no es otro que 
«la eficiencia energética, la reducción 
de la huella de carbono, la protección 
medioambiental y la capacidad de 
adaptación al cambio climático».

Eficiencia energética. Esa es la clave. Si 
ya el Código Técnico de la Edificación, 
en cada una de sus modificaciones, 
exige en obra nueva que los edificios 
que proyectamos cada vez se acer-
quen más a los edificios de consumo 
de energía casi nulo, ahora el foco de 
la cuestión se pone sobre los edificios 
anteriores a 1980, que en España son 
un 50% del total, lo que se traduce en 
una cifra de 9,7 millones de viviendas.

La norma básica de edificación NBE-
CT-79, que entró en vigor el 22 de 
enero de 1980 y no fue derogada has-
ta la aparición en escena del CTE, fue 
la primera normativa que abordaba las 
condiciones térmicas en los edificios. 
Con anterioridad, salvo el Decreto 

1490/1975, de 12 de junio, que ya in-
trodujo conceptos como el coeficiente 
global de transmisión de calor de un 
edificio o el factor de forma, no era un 
aspecto a tener en cuenta.

La renovación y mejora del parque de 
vivienda existente, sobre todo del que 
tiene una antigüedad superior a los 
cuarenta años —todos sabemos que 
es una edad delicada—, debe apostar 
por un enfoque integral, de modo que 
la mejora de la eficiencia energética y 
la integración de fuentes de energía 
renovable se acompañe de una me-
jora de la accesibilidad, la conserva-
ción y la seguridad de utilización, que 
redunde en un mayor confort de los 
usuarios. Seguimos con las cifras: más 
de un 75% de los edificios residencia-
les no son accesibles y del total que 
tienen cuatro plantas o más, alrededor 
de un 40% no dispone de ascensor.

Y aquí es donde los arquitectos de-
bemos dar un paso al frente como los 
profesionales mejor capacitados para 
afrontar el reto de la rehabilitación inte-
gral, puesto que nuestra formación nos 
permite integrar los aspectos técnicos, 
económicos y estéticos que una inter-
vención de este tipo implica. Y dar más 
de lo que se nos pide, como decía De 
la Sota, citando al también arquitecto 
Víctor d’Ors: «dar liebre por gato»[3].

Pero volvamos a mi primer día de tra-
bajo en la OAR, el 3 de octubre de 
2022. Primer lunes del mes, ese día 
celebrábamos el Día Mundial de la 
Arquitectura, y también se publicaba 
en el BOJA la Orden de 26 de sep-
tiembre de 2022 por la que se efec-
tuaba la convocatoria de cuatro líneas 
de subvenciones en el marco del Plan 
de Recuperación, Transformación y 
Resiliencia: rehabilitación a nivel de 

edificio, mejora de la eficiencia ener-
gética en viviendas, elaboración del 
libro del edificio existente y redacción 
de proyectos de rehabilitación.

El plazo de presentación de las solici-
tudes comenzó a las 9:00 horas del día 
17 de octubre de 2022 y, aunque fina-
lizaba el pasado 30 de junio de 2023, 
ha sido ampliado hasta el próximo 5 
de abril de 2024[4]; la cuantía destinada 
inicialmente a esta convocatoria para 
Andalucía —133.547.100 euros—, 
tras recibir la comunidad autónoma 
nuevos fondos europeos a través del 
Ministerio, está previsto que alcance 
un importe de 214.181.750 euros, lo 
que supone un incremento de más de 
ochenta millones de euros.

La actividad de rehabilitación debe 
incrementar su ritmo para alcanzar los 
objetivos que se marcan desde Europa 
y como incentivo actualmente estas ac-
tuaciones pueden beneficiarse tanto de 
subvenciones como de desgravaciones 
fiscales. Si necesitáis más información, 
llamad, escribid o hacedme una visita a 
la OAR. Con R de rehabilitación.

* Rafael Pozo García-Baquero es Arquitecto 
y Responsable de la Oficina de Apoyo a la 
Rehabilitación (OAR) del COA Málaga.
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La herencia 
de la responsabilidad 
profesional

Antonio Vargas Yáñez

Si la muerte de un ser querido siem-
pre es un hecho doloroso, la nuestra 
no lo es menos. Y más aún lo será, si 
no somos conscientes de la carga que 
nuestra pérdida puede dejar a nues-
tros herederos. Cuestión que quizás 
no conozcamos en todo su alcance.

En la mente de todos nosotros está 
que, conforme a nuestro Código Civil, 
el heredero se configura como suce-
sor inmediato de los bienes del difun-
to. Pero de lo que quizás no seamos 
igual de conscientes es de que con la 
recepción de estos también se here-
dan sus deudas, sin ninguna limitación 
de responsabilidad en función de que 
el patrimonio con las que se le vaya 
a hacer frente provenga de los bie-
nes heredados o sea el del heredero. 
Conocer este hecho es fundamental 
para evitar problemas, que pueden 
terminar siendo mayúsculos si las deu-
das que dejamos son superiores a la 
propia herencia.

«Con la aceptación de la herencia, 
los herederos también aceptan las 
deudas del difunto, tanto las cono-
cidas como las que puedan apare-
cer en un futuro como consecuencia 
de una posible reclamación judicial»

Y cuando pensamos en las deudas, no 
solo debemos pensar en las conoci-
das, sino también en las que se pue-
den originar en un futuro como con-
secuencia de posibles reclamaciones 
profesionales de las que terminemos 
resultando responsables en los tribu-
nales. En este sentido, tenemos que 
ser conscientes de que las responsabi-
lidades contractual y profesional que 

a ese patrimonio heredado. Para ello, 
se demanda la formalización de un 
inventario fiel y exacto de los bienes 
que se reciben y que este se realice 
dentro de los plazos que expresamen-
te determina el Código. No obstante, 
el Código exime a nuestros herederos 
de la obligación de dicha formula-
ción en los casos de que se trate de 
incapacitados o menores. En estos 
casos, establece que es necesaria la 
autorización judicial para renunciar a 
la herencia y señala que, si se les nie-
ga, se debe entender que se acepta a 
beneficio de inventario. Bajo esta cir-
cunstancia, diferentes autores entien-
den que, en estos casos, la herencia 
siempre se acepta a dicho beneficio. 
No obstante, no queda claro si es ne-
cesaria la formulación de un inventario 
de forma fiel y con las formalidades y 
plazos que establece el Código Civil, 
aunque parece razonable que se reali-
ce dicho inventario.

Teniendo que realizar el inventario 
de la herencia recibida, la aceptación 
a beneficio de inventario demanda 
de su aceptación en tiempo y forma 
y ante notario (o agente diplomático 
o consular si se está en el extranje-
ro), y de su formulación propiamente 
dicha y el pago a los deudores, con 
unos requisitos que pueden califi-
carse como rigurosos. De manera 
simplificada, se puede afirmar que, 
si nuestros herederos residen en el 
lugar de nuestro fallecimiento, dicha 
aceptación la tendrán que realizar en 
los diez días siguientes a conocer su 
condición de herederos, aunque ten-
drán hasta treinta días cuando residan 
fuera del lugar de fallecimiento del 

generamos durante nuestro ejercicio 
profesional y cuyos plazos se mantie-
nen durante cinco años en el caso de 
la primera, y por tres o diez años en el 
caso de la segunda, según se deriven 
de daños de habitabilidad o estructu-
rales recogidos en la LOE, no se extin-
guen con nuestra muerte. Periodos a 
los que hay que sumar dos años des-
de que aparecen los daños para esta-
blecer la reclamación. Poniéndonos 
en lo peor, legalmente es factible que, 
tras haber fallecido unos días después 
de firmar un Final de Obra, nuestros 
herederos se encuentren doce años 
después con una demanda por da-
ños estructurales de la que deberán 
responder con sus bienes, heredados, 
pero también propios.

Para limitar las consecuencias de es-
tos hechos sobrevenidos, y teniendo 
en cuenta que la aceptación de la he-
rencia tiene un carácter irrevocable, 
caben dos posibilidades: continuar 
asegurando nuestra responsabilidad 
una vez fallecidos o, conforme al pro-
pio Código Civil, aplicar el mecanismo 
de la aceptación de la herencia a be-
neficio de inventario. El conocimiento 
de ambas, su alcance y limitaciones es 
fundamental para dejar nuestra heren-
cia de una forma adecuada.

Para paliar hasta cierto punto el ries-
go que conlleva la aceptación de las 
herencias, el Código Civil prevé el 
mecanismo de aceptación a beneficio 
de inventario. En esencia, se trata de 
una fórmula pensada para proteger el 
patrimonio propio de los herederos 
frente a herencias con deudas, limi-
tando la responsabilidad únicamente 
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causante. Este plazo, que puede 
resultar corto, se agrava con la 
dificultad de conocer cuándo em-
pieza a contarse, momento que el 
Código Civil vincula a estar en po-
sesión de los bienes del difunto y 
que puede calificarse como sujeto 
a cierta indefinición.

En cualquier caso, lo que parece 
claro es que para disfrutar de la 
protección de este mecanismo es 
necesario formular un inventario 
fiel y exacto que comprenda tan-
to a los bienes heredados como a 
las deudas y las cargas. Y debe-
mos entender por bienes tanto 
a los inmuebles como los mue-
bles ya que, tal y como recoge el 
Código Civil, la omisión de algu-
no de ellos conlleva la pérdida del 
beneficio.

Al igual que ocurre con los bie-
nes, nuestros herederos también 
tendrán que inventariar las deu-
das. Tanto las conocidas como 
aquellas de las que tengan cons-
tancia durante la tramitación del 
inventario. En este punto merece 
una atención especial los bienes 
afectos a deudas ajenas y las fian-
zas que hayamos podido prestar. 
Técnicamente, las primeras no 
son deudas y por tanto su inven-
tario no es como tal, sino como 
circunstancia que afecta al bien 
que heredan y que constituye 
una garantía. E igualmente ocurre 
con las fianzas que hubiéramos 
podido prestar, que también se 
deberán inventariar al tratarse de 
obligaciones asumidas en su día 
por nosotros y que ahora podrán 
exigirse a nuestros herederos. 
Técnicamente tampoco son una 
deuda, pero, en tanto que el pa-

trimonio que dejamos en herencia ga-
rantizaba el pago de la deuda, deben 
recogerse en el inventario y citarse 
durante el proceso de formalización al 
acreedor al que se le había prestado 
la garantía.

Después, y aunque luego los jueces 
puedan ser algo condescendientes, 
se deben cumplir los plazos y, una 
vez realizado, pagar primero a los 
acreedores y después a los legatarios. 
Mientras tanto, el heredero puede 
vender en tanto que no pierde su po-
der de disposición sobre los bienes, 
pero, si lo hace antes de pagar, perde-
rá el beneficio de inventario y la limi-
tación de la cuantía de la que podría 
resultar responsable en futuras recla-
maciones de responsabilidad profe-
sional del fallecido.

«Aunque la ley prevé el mecanis-
mo de aceptación de le herencia a 
beneficio de inventario, este resulta 
un mecanismo complejo y limitado 
que se pierde en el caso de la venta 
de alguno de los bienes»

Como podemos ver, el mecanismo de 
la aceptación a beneficio de inventario 
constituye un primer recurso para sal-
vaguardar el patrimonio de nuestros 
herederos, pero queda muy limitado 
por ciertas restricciones entre las que 
destaca que no se venda el patrimo-
nio heredado. Limitación que se man-
tiene durante todo el periodo durante 
el que puedan realizar reclamaciones 
por nuestra responsabilidad y cuyo in-
cumplimiento suspende el beneficio y 
deja ilimitada dicha responsabilidad.

Ante esta posibilidad, nuestros here-
deros pueden adoptar por tomar las 
mismas precauciones que adoptamos 
nosotros en el ejercicio de nuestra ac-

tividad profesional: seguir asegurando 
nuestra responsabilidad profesional. 

«De mismo modo que el profe-
sional asegura su responsabilidad 
profesional durante su ejercicio, sus 
herederos también pueden asegu-
rarla. Las pólizas de algunas compa-
ñías contemplan la extensión de su 
cobertura a los herederos sin coste 
alguno»

Una tercera alternativa, aunque no 
frecuente, es la que ofrecen algunas 
pólizas de responsabilidad profesional 
como las de ASEMAS. En cualquiera 
de las modalidades de aseguramiento 
que ofrece la compañía, por ejercicios 
anuales o a largo plazo, la póliza inclu-
ye el compromiso de la aseguradora 
de mantener la vigencia de la cober-
tura a favor de los herederos hasta 
la prescripción de legal de las even-
tuales responsabilidades de la última 
obra realizada y sin necesidad de que 
los herederos abonen ninguna canti-
dad. La única condición que se esta-
blece es que estemos al corriente del 
cumplimiento de nuestras obligacio-
nes en el momento del fallecimiento. 
En esencia, se trata de asegurarnos 
en vida de que nuestros herederos 
disfruten de nuestra herencia y no de 
un segundo disgusto cuando ya no 
estemos.

A la memoria de Rafael Santa-Cruz y 
Carrillo de Albornoz.

* Antonio Vargas Yáñez es Arquitecto, 
profesor de Estructuras de la Universidad 
de Málaga y vocal del Consejo de 
Administración de ASEMAS.
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Notas de archivo 
Francisco Estrada Romero 
y el Club Náutico de Torre 
del Mar

Joaquín López Baldán

En 1967, Francisco Estrada Romero, nacido en Puente Genil en 1930 y titulado 
por la Escuela de Arquitectura de Madrid en 1960, ultima el proyecto para el edi-
ficio del Club Náutico de Torre del Mar; ubicado frente a una pequeña colonia de 
pescadores, hacia el extremo de levante de una larga y ancha franja de tierra que 
separaba el mar y la playa de las edificaciones existentes. Esta banda de tierra 
enlazaba la desembocadura a levante de la rambla del río Seco, con el faro en el 
extremo de poniente.

En esta zona oriental del litoral malagueño, empiezan ya a levantarse los primeros 
bloques de apartamentos destinados a acoger la demanda creciente e imparable 
de playa y sol; estancias para el veraneante más que para el turista. Va tomando 
forma el proceso que dará lugar a la aglomeración urbana que es hoy nuestra 
costa.

Construir en la Costa del Sol a mediados de los años sesenta supone trabajar 
prácticamente sin normas; podríamos decir que el territorio se encuentra des-
armado frente a la voracidad del desarrollo económico acelerado. Esta escasa o 
nula reflexión previa tendrá especial repercusión en el desorden y arbitrariedad 
de lo intersticial.

Figura 2

«Al proyectar se ha previsto la crea-
ción de un conjunto armonioso, lle-
no de movimientos y al mismo tiem-
po se ha buscado una idea original 
muy distinta a todas las edificacio-
nes circundantes. Se estima que el 
conjunto responde plenamente a la 
clase de entidad que albergará, y la 
juventud y sentido de sus miembros. 
Los materiales sobre los que se basa-
rá la construcción son a base de hor-
migón visto, ladrillo cerámico y vidrio 
preponderante, ambientado con el 
lugar de emplazamiento.»

Francisco Estrada Romero
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Figura 1
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Pero es también este territorio de experimentación, en el que se van a producir de 
forma aislada más que interesantes ejemplos de arquitectura; en ocasiones el inte-
rés en su implantación urbana, en otras en fragmentos o partes de un conjunto, o en 
el abordaje de su construcción. Desligadas del objetivo de consolidar presupuestos 
teóricos, estas arquitecturas quizás no forman un cuerpo común aparente, pero sí 
comparten un claro deseo de modernidad y optimismo, atentas a las oportunida-
des de renovación que parece propiciar el contexto económico y social del país. 

En este clima de confianza en lo por venir, un grupo de profesionales y comercian-
tes promoverá la creación del Club Náutico de Torre del Mar, asociación nacida 
alrededor de los deportes náuticos, ocio reservado hasta el momento a elites muy 
restringidas, por lo general.

Como antecedente inmediato, el propio arquitecto ha terminado en 1967 como 
arquitecto municipal de Vélez-Málaga, la construcción del Balneario Municipal, 
edificación pública que responde a un programa tradicional de Casa de Baños, de 
alguna manera ya desfasado en su nacimiento. 

Situado a poca distancia del Club Náutico, en la prolongación de la calle del Mar 
y sobre la misma banda de tierra antes comentada, fue demolido a finales de 
los años ochenta, tras un largo proceso de abandono. De factura racionalista, el 
Balneario era una construcción de líneas rectas, volúmenes sencillos y alargados, 
dispuestos de forma paralela a la línea de costa.

Además de compartir el uso colectivo y social, ambos edificios se estructuran de 
forma similar en su organización espacial. Dos plantas de altura, fachadas cerradas 
hacia la banda de tierra aún sin urbanizar y abiertas en su cara al mar. Los dos 
proyectos sitúan el ingreso en un cuerpo central, disponen los salones sociales en 
planta alta, liberando parte de la planta baja para espacio sombreado y exterior. 

Ambos pertenecen pues a un mismo tipo, pero el Balneario no será modelo del 
proyecto del Club Náutico. Nada, en el edificio recién finalizado de esta Casa 
de Baños, anuncia las soluciones formales que se van a incorporar en el nuevo 
proyecto.

Así, frente al empleo en el Balneario de un lenguaje arquitectónico más codificado, 
próximo al Estilo Internacional, Estrada va a explorar en el edificio del Club Náutico 
una arquitectura mucho más expresiva, casi escultórica, que nos remite a ciertas 
arquitecturas, y formas de pensarla, del arquitecto americano Frank Lloyd Wright. 
Y también lo hace animado por el propio espíritu de sus promotores. En efecto, 
el propio arquitecto describe en la memoria del proyecto la voluntad de crear «un 
conjunto armonioso, lleno de movimiento […] y que responde plenamente a la 
clase de entidad que albergará, y a la juventud y sentido de sus miembros».

Dibujante y acuarelista de talento excepcional, Estrada ilustra a través de dos pers-
pectivas su apuesta por lo visual y dinámico, que centra la concepción misma de 
este proyecto. Con el punto de vista en ambas perspectivas situado en el mar, ape-
nas se distinguen signos domésticos. Aunque se intuye la textura del ladrillo, no son 
los materiales los protagonistas. En primer plano, dos bandejas que parecen flotar 
sobre una planta inferior, confinadas por petos curvos de gran canto y ligeramente 
inclinados, componen una expresiva y potente imagen, de acusada horizontalidad.

Desde la calle, el edificio ofrece una fachada casi ciega; límite de un cuerpo que 
aloja servicios y almacenes auxiliares para embarcaciones y material náutico, en la 
que en su parte central se inserta un volumen de planta circular vaciado en toda su 
altura, que conforma el vestíbulo de acceso.

«Estrada ilustra a través de 
dos perspectivas su apuesta 
por lo visual y dinámico, que 
centra la concepción misma 
de este proyecto»
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Figura 3

Figura 4
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Traspasado este, un espacio cubierto y abierto al exterior, ligeramente elevado 
sobre la arena que parece romper contra sus bordes, nos devuelve la vista al 
mar a través de su frente porticado. Queda el paisaje atrapado entre dos planos 
horizontales de perfil curvo. Este espacio en sombra se sitúa bajo uno de los vo-
lúmenes cilíndricos que maclados configuran el cuerpo principal del edificio. En 
la planta superior, protegidas del sol directo, las terrazas configuran una auténtica 
atalaya, de nuevo proponiendo el horizonte como protagonista.

Reclamaba como esencial para la arquitectura Alejandro de la Sota construir espa-
cios en los que «estar bien». Algo tan difícil de conseguir nos regala el edificio de 
Francisco Estrada. Sensaciones que traspasan lo puramente visual en una arqui-
tectura pensada para ser vivida, abierta y atenta a la naturaleza como referencia.

Su ejecución se confía a pocos materiales. Hormigón, ladrillo y vidrio, organizados 
en sistemas constructivos que los muestran de forma directa. Toda la estructura 
es de hormigón armado, forjados bidireccionales sin vigas, grandes voladizos y 
soportes apantallados de hormigón visto. Técnica, forma y construcción estable-
ciendo un único discurso. 

Finalmente, la obra construida posee además una cualidad añadida en su relación 
con el entorno que le rodea. Estas formas curvas que de forma tan expresiva 
le definen como objeto, acaban caracterizando su volumen con una fuerte au-
tonomía. De esta forma, a pesar de su tamaño reducido en comparación a los 
altos bloques que le hacen de telón, y apoyado en su ligero avance hacia el mar, 
parece amplificar su escala, y así su presencia, plenamente incorporado hoy a un 
paseo marítimo levantado sobre la banda de tierra de antaño.

Figura 5

«En primer plano, dos 
bandejas que parecen flotar 
sobre una planta inferior, 
confinadas por petos curvos 
de gran canto y ligeramente 
inclinados, componen una 
expresiva y potente imagen, 
de acusada horizontalidad»
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Figuras 1 y 6. Perspectivas de proyecto. Dibujos de Francisco Estrada Romero.
Figura 2. Alzados y sección transversal, diciembre de 1967.
Figuras 3 y 4. Plantas de distribución y estructuras, diciembre de 1967.
Figura 5. Vista aérea del Club Náutico recién finalizado, abril 1970.
Figura 7. Alzados y perspectiva de anteproyecto. Dibujos de Francisco Estrada Romero, noviembre de 1967.
Documentación gráfica cortesía Fondo Estudio Francisco Estrada.

* Joaquín López Baldán es Arquitecto.

NOTAS DE ARCHIVO es un soporte para poner en valor el legado de arquitectas y arquitectos que han desarrollado 
su actividad en la provincia de Málaga a través de la difusión de proyectos escasamente conocidos, contando para ello 
con la reflexión de un arquitecto cercano al autor. Al mismo tiempo que se difunden ejercicios arquitectónicos de pro-
bada calidad, se visibiliza y reivindica el valioso patrimonio documental custodiado en los archivos colegiales.

Figura 7

Figura 6



MAESTROS LOCALES

La tercera entrega del ciclo de conversaciones Maestros locales se celebró en el  
salón de actos del Colegio de Arquitectos de Málaga el pasado mes de noviembre  
de 2022, contando en esta ocasión con la participación de los arquitectos Damián 

Quero Castanys y Salvador Moreno Peralta. Los protagonistas reflexionaron a lo largo 
de un fluido diálogo sobre la ciudad y la construcción de su periferia. 

Además, hicieron un repaso de algunas de sus experiencias urbanísticas más exitosas, 
como los casos del Plan Trinidad-Perchel o del Plan General de Málaga de 1983, este 

último del que son autores junto al también arquitecto José Seguí Pérez.

Desde Travesías seguimos comprometidos con la puesta en valor de las trayectorias 
profesionales de la generación de arquitectas y arquitectos que dieron forma  

a una nueva sociedad que debía responder a los retos que trajo la  
llegada de la democracia. 
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Salvador Moreno Peralta y  
Damián Quero Castanys

Salvador y Damián: 
una conversación sobre 
ciudad y periferia

Este artículo en formato conversacio-
nal es el resultado de las reflexiones 
surgidas durante el coloquio entre 
con los arquitectos Damián Quero 
Castanys y Salvador Moreno Peralta, 
celebrado en el mes de noviembre de 
2022, y en el que debatieron en tor-
no a las problemáticas de la ciudad y 
su periferia, con especial atención al 
caso de Málaga. El encuentro se en-
marcó dentro del ciclo de conversa-
ciones Maestros Locales organizado 
por la revista Travesías y el Colegio de 
Arquitectos de Málaga.

Damián Quero: El territorio del urba-
nismo no es el suelo, como pretenden 
los enfoques juridicista y economicis-
ta de nuestra legislación, ni la ‘natu-
raleza’ que propone la Facultad de 
Ecología, sino la ‘geografía’. Hay que 
tener cuidado con la escurridiza idea 
de naturaleza y su frecuente uso falaz. 
La geografía es la naturaleza histori-

zada, construida y reconstruida por la 
historia. Por esta confusión de natura-
leza y geografía se ha colado la ecolo-
gía como pensamiento positivista del 
territorio y la ciudad; la flora y la fauna 
en el lugar de la historia. 

El Monte Parnaso se hace geografía 
—y lo reconocemos hoy como pai-
saje mediterráneo— con la construc-
ción en Delfos del templo de Apolo, 
la colina de la Sabika con la implan-
tación de la Alhambra, Gibralfaro con 
la Alcazaba… El arquitecto Carlos 
Martí, para ilustrar la transformación 
de la naturaleza en geografía, su per-
manencia en la forma de la ciudad, y 
cómo todo ello se hace urbanidad, 
mostraba la plaza del Campo en Siena 
(figuras 2 y 3). ¡Cuánto daño ha hecho 
la vieja contraposición de Naturaleza y 
Ciudad!, ahora continuada y reforzada 
por el pensamiento positivista de las 
facultades de ecología.

Figura 1
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Salvador Moreno Peralta: La Piazza 
del Campo, qué maravilla… Ese es-
pacio seminal en forma de concha a 
partir del cual toda la ciudad se traza 
con unas normas estéticas no escritas 
impuestas con la fuerza de una natu-
raleza que aquí se hace maravillosa-
mente artificial. Y tantos teatros y an-
fiteatros griegos que «geometrizan» 
laderas preexistentes, ya de por sí 
religiosas, en su configuración natural. 
Nunca tuve muy claro si fue primero el 
monte Uluru en Australia o el prisma, 
si el Vesubio y el Fujiyama o el cono o 
las pirámides, si la bóveda celeste o el 
Panteón. Creo que la geografía, y con 
ello la arquitectura, ha estado regida 
por unas leyes mágicas solo atisbadas 
en las caprichosas formas de la natu-
raleza que podíamos remitir a la abs-
tracción de unas ideas o formas puras, 
cuadrados, cubos, pirámides o esfe-
ras…, que podíamos bajar al terreno 
de la realidad merced al dominio de 
esas leyes por los constructores, los 
maestros de obra, los canteros, los ar-
quitectos o los agrimensores.

Qué pretensión más boba pensar que 
la naturaleza invade nuestro mun-
do sin que nosotros hayamos tenido 
nada que ver en una metamorfosis 
que no es nada menos que la histo-
ria del ser humano. Reducir el cobijo 
de la cueva a pura geología pone en 
un aprieto las razones de las pinturas 
de Lascaux o Altamira. Pero parece 
que hoy es más cómodo interpretar 
la ecología, en la que nadie te va a 

discutir nada, que la historia, que de 
por sí es polémica, sobre todo por-
que hay que estudiarla…, y eso es ya 
más molesto.

Damián: Los espacios de las ciudades 
que conmueven son aquellos en que 
lo contingente y lo razonado convi-
ven, y necesariamente con fricción, 
con tensión, en equilibrio inestable. 
El compromiso entre el urbanismo y la 
geografía es así la continuidad topo-
lógica del ‘sitio’, lo permanente en lo 
cambiante, como lo explica desde la 
topología Ricardo Saiegh.

Y sin embargo el planeamiento, an-
quilosado en sus conceptos y reduci-
do al control del suelo y de su aprove-
chamiento económico, mantiene que 
su misión es transformar la geografía 
en ‘suelo’. La idea del territorio como 
se concibió en los años cincuenta del 
siglo pasado: «estructura general y or-
gánica», «ejes», «áreas homogéneas», 
«modelos de ciudad», «tipologías», 
«aprovechamiento tipo y medio», 
«áreas de reparto», «sistemas gene-
rales y locales»…, y otras nociones 
de un estructuralismo hace tiempo 
cancelado.

Salvador: Puedo entender esa jerga 
político económica a la que aludes 
como la necesidad de establecer un 
régimen jurídico para un bien consi-
derado como materia prima básica en 
un proceso de producción planetario. 
Podemos aludir con esos términos a 

algunos conceptos que recuerdan va-
gamente a modelos de ordenación ur-
bana, a derechos de propiedad, a lu-
cubraciones arquitectónicas, a justicia 
distributiva, etc., pero siempre referi-
do a una materia a la que de una ma-
nera insuficiente y distorsionadora se 
ha reducido hoy el urbanismo, como 
tú claramente denuncias: ‘el suelo’, un 
suelo que ni siquiera ha pasado toda-
vía por el tamiz de la razón geográfica, 
es decir, un mínimo refrendo humano. 
Respeto esas disciplinas y a los que se 
dedican a ellas, como colaboradores 
necesarios del urbanismo, pero, por 
favor, que no se llamen a sí mismos 
urbanistas.

Damián: Claro, es que no es el suelo, 
es ‘el sitio’. El suelo es una abstracción 
jurídico económica, de planificadores 
en serie, de administradores públicos 
con sus temibles «modelos de ciu-
dad». Pero el sitio es lo que debe per-
manecer, y para reconocerlo hemos 
de dotar a la urbanística de un nuevo 
léxico para la investigación, el proyec-
to y el plan. Necesitamos una nueva 
forma de narrar el territorio y de con-
cebir y explicar la intervención en él: 
«trazas», «trayectos», «fragmentos», 
«constelaciones de fragmentos», «ar-
chipiélagos», «bordes», «fronteras», 
«encuentros», «desencuentros, «reen-
cuentros», «reconstrucciones», «entre-
lazados», «conexiones», «desconexio-
nes»…, el léxico de la topología es el 
que desvela y reconstruye el hábitat 
de los humanos (figura 4).

Figura 2 Figura 3
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Salvador: Es curioso lo que dices por-
que Olivier Mongin, en su libro La 
condición urbana, hace una lúcida dis-
quisición entre dos representaciones 
de la ciudad, dos lenguajes, el de los 
artistas y el de los ingenieros urbanis-
tas. Se está refiriendo al «urbanismo 
del escritor» y al urbanismo de los 
profesionales del urbanismo, como 
trasunto de la mirada de los muchos 
escritores que han redondeado, fija-
do, sintetizado, poetizado… La visión 
de una ciudad desde su sensibilidad 
y subjetivismo —pienso en Balzac, 
Kavafis, Durrell, Joyce, Galdós…— y 
la visión contraria, la objetiva y en 
cierto punto supremacista de un Le 
Corbusier, por ejemplo. Una visión 
narrativa y una visión política. Me 
acordaba de nuestra experiencia pri-
mordial con el Plan General de 1983: 
todo lo que en la realización de ese 
plan pueda considerarse acertado 
está precisamente en lo que ahí ha-
bía de ciencia y narración, una obje-
tivación de la ciudad a partir de una 
experiencia personal, fenomenológi-
ca, experimental…, «a pie de obra». 
Aprendimos mucho de Kevin Lynch y 
de la postura personal de Manuel de 

Solà-Morales. Aprendimos a contar la 
ciudad, a narrarla.

Damián: Es que todo esto sugiere una 
concepción narrativa del urbanismo. 
Acuérdate de las memorias de los pla-
nes que hemos hecho; dibujábamos 
la ciudad, pero sobre todo, efectiva-
mente, la contábamos y contábamos 
nuestras propuestas. No cumplíamos 
la rutinaria «justificación», como recla-
ma en una concepción pueril del urba-
nismo nuestra Administración Pública, 
ni tomamos nuestras decisiones com-
parando tres alternativas, como se ha 
tomado ahora aquí de la más misera-
ble cultura empresarial de los Estados 
Unidos.

Salvador: Cierto. No cuidábamos las 
Memorias por dar rienda suelta a un 
despecho de escritores frustrados. 
Es que en la descripción literal de lo 
que proponíamos había empeñado 
mucho de experiencia personal. Yo 
llegué a pensar que si no explicaba 
lo dibujado estaba engañando a la 
gente. El dibujo podía estar lastrado e 
influenciado por el formalismo oficial 
del momento —hubo una época en 

Figura 4

«Los espacios de las  
ciudades que conmueven  

son aquellos en que lo 
contingente y lo razonado 

conviven, y necesariamente 
con fricción, con tensión,  

en equilibrio inestable» 
Damián
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dad se nos presenta. Tú sueles decir 
una expresión muy bella de Ricardo 
Saiegh: «la geografía es la naturale-
za historizada». Hoy me temo que el 
pensamiento ecológico ha impues-
to que la geografía sea la naturaleza 
reglamentada.

Damián: Es insufrible la obsesión de la 
ecología con el equilibrio, esa palabra 
con prestigio, como la sostenibilidad, 
la bondad y otras. Los modelos ecoló-
gicos del equilibrio y el equilibrio mis-
mo no son ideas que me interesen. Al 
contrario, las ciudades son sistemas 
muy alejados del equilibrio, donde 
necesariamente conviven orden y 
desorden, mostrando que la lógica de 
los procesos urbanos no es una lógica 
de equilibrio, sino una lógica narrati-
va. Por fin la condición narrativa de la 
ciudad que, como acabas de recordar, 
ensayamos en nuestros primeros pla-
nes, se muestra como el fundamento 
de los proyectos, y los proyectos se 
han de concebir como episodios en 
la narración de la ciudad, olvidada la 
improductiva búsqueda del equilibrio 
que nos propone la ecología.

Salvador: Es totalmente cierto; lo con-
trario es pensar que estamos vivien-
do en la Sforzinda de Filarete. Pero 
también es cierto que al planificador 
urbano se le puede hacer algo duro 
diseñar unas formas que se alejen de 
geometrías conocidas. Recuerda que 
en nuestro Plan General de Málaga 
del 83 estábamos literalmente zambu-
llidos en la estomagante estética del 
Postmodernism, absorbidos por las 
cosas de la IBA de Berlín y los neocla-
sicismos de Krier. Había en esos dibu-
jos una instancia de orden formal que 
la ciudad necesitaba imperiosamente, 
como hacer un torniquete para conte-
ner la hemorragia antes de intervenir. 
Lo cierto es que los sectores de cre-
cimiento quedaron bien trazados y 
luego la realidad, como suele pasar, 

se encargaba de legitimar el resto. El 
Plan del 83 sugería equilibrio. Pero 
esa imagen nos sirvió para facilitar-
nos la solución de los desequilibrios. 
La ciudad real es la de las tensiones, 
conflictos y desequilibrios. Resolverlos 
es la tarea del político y el urbanista. 
«Encontrar una forma que se adapte 
al caos es ahora la tarea del artista», 
decía Beckett. Creo que exactamente 
esa es también la tarea del urbanista. 
Pero vete tú ahora a reclamar la di-
mensión artística del urbanista dentro 
del escalafón burocrático.

Volviendo al tema, ya podemos di-
bujar formas tranquilizadoras sobre 
el ‘plano’ aunque luego no lo sean 
tanto sobre el ‘sitio’. Y debo recordar 
que amplias zonas de Málaga resulta-
ban absolutamente refractarias a una 
modelización tranquilizadora porque 
eran un verdadero caos. Pues bien, 
precisamente en estos días he vuel-
to a esos barrios irredentos del norte 
de la ciudad, en los alrededores del 
Parque del Norte, junto al Arroyo del 
Cuarto, y te puedo decir que tenemos 
en los vecinos los mejores colabora-
dores que un urbanista pueda imagi-
nar. El Ayuntamiento les ha dotado a 
todos de urbanización primaria y de 
un completo paquete de equipamien-
tos dotacionales. He de decirte que 
los vecinos han culminado el diseño 
de sus barrios con una forma autócto-
na, natural, de vivir en armonía. Han 
cogido la geometría del proyecto y 
la han adaptado a la geometría de su 
cultura y a la de su subconsciente en 
relación con el terreno.

Damián: Es que la urbanidad en el 
territorio no es cuestión de geome-
tría, más bien está en la desobedien-
cia a la geometría. La urbanidad se 
expresa donde las formas no están 
determinadas por la ideología, ni to-
talmente deducidas de la función. La 
urbanidad es el atributo de los luga-

que, a poco que dibujabas, te salía un 
Krier—, pero con lo escrito pretendías 
enmendar lo que el dibujo traiciona-
ba. Ni mucho menos quiero infravalo-
rar el dibujo. La Málaga de los ochen-
ta necesitaba de las bridas del dibujo, 
porque era una ciudad construida tos-
camente sobre un suelo, como tú di-
rías, no sobre un ‘sitio’.

Fue el dibujo el «que sacó el sitio 
del suelo», pero como pude luego 
comprobar cuando gestioné el Plan 
durante dos años como Gerente de 
Urbanismo, le saqué mucho partido 
a una norma que no sé si te acor-
darás de ella. Era un artículo de las 
Ordenanzas en el que se decía más 
o menos que, en caso de duda en la 
interpretación de alguna norma, nos 
atendríamos a los principios generales 
del artículo ‘tal’ y ‘tal’ en el que se ex-
plicaba con mucha claridad cuál era la 
intención. Hoy día esto sería imposi-
ble: ningún técnico se arriesga a hacer 
una interpretación porque al volver 
de una esquina te está esperando un 
juez para ‘empurarte’. En cuanto a lo 
que dices de la elección de alternati-
vas, el caso más escandaloso es el de 
las autorizaciones ambientales: sobre 
un mismo proyecto tienes que hacer 
tres alternativas: la mala, la pésima y 
la buena…, que es la que vale, pero 
tú has pagado tres…, en una burda 
manipulación académicamente con-
sagrada con vitola de objetividad.

Y la alternativa buena, en esto como 
en todo, suele ser una solución en la 
que el trozo de mundo que ordenas 
manifiesta un perfecto equilibrio en-
tre los múltiples parámetros con los 
que hoy la urbanística oficial pretende 
organizar la vida. Todo ha de cuadrar 
sin conflictos cumpliendo una serie de 
indicadores que atienden más a un 
forzado tributo a la corrección política 
que al hecho impensable de asumir 
las contradicciones con que la reali-
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res que transmiten la sensación de 
ambigüedad, de impremeditación, 
de no haber sido preconfigurados, 
donde las vinculaciones entre ele-
mentos naturales y arquitectónicos, o 
de estos entre sí, no las ha organizado 
la urbanización.

La geometría como fundamento del 
orden urbano había ignorado la tra-
dición antropológica del orden del 
territorio, que reconocemos en la 
práctica histórica de la ‘fundación’ de 
las ciudades: la ‘fundación’ es crea-
ción de ‘urbanidad’, la geometría es 
imposición. El concepto civilizado de 
‘fundación’ reclama la continuidad de 
la geografía: primero, la investiga-
ción de los vestigios, y luego el pro-

yecto que recrea el sitio. La práctica 
original de la fundación urbana era la 
implantación en el espacio geográfi-
co de hitos que se correspondían con 
mitos y ritos de civilización, de modo 
que el fundamento del orden urbano 
era antropológico (figura 5). Por eso, 
para nosotros arquitectos, tiene sig-
nificado especial la cita de Giuseppe 
Dematteis, que tomo del arquitecto 
Eduardo Mangada: «toda descrip-
ción o representación geográfica ne-
cesariamente esconde una acción de 
proyecto no declarada, a menudo no 
deliberada, ni siquiera consciente».

Salvador: Eso que dices lo pudis-
te comprobar perfectamente en el 
proyecto que hicimos en los barrios 

de La Trinidad y El Perchel antes de 
acometer el Plan General. Aquellos 
corralones hacinados e infradotados 
de servicios eran, sin embargo, esce-
narios de una vida urbana auténtica, 
solidaria, enormemente arraigada al 
lugar y basada en rituales que podías 
interpretar de muchas maneras, aun-
que siempre pensé que eran ritos vin-
culados férreamente al lugar. Aquellas 
casas estaban invalidadas por su cir-
cunstancial estado de hacinamiento y 
deterioro, pero como tal tipo arquitec-
tónico aludía a mitos fundacionales, 
los de la casa patio —enmarañados, 
complicados e incluso me atrevería a 
decir que enriquecidos— cuando se 
convirtieron en los slums de la Málaga 
industrial (figura 6). 

Figura 5

«La Málaga de los ochenta 
necesitaba de las bridas del 

dibujo, porque era una ciudad 
construida toscamente sobre 

un suelo, como tú dirías 
Damián, no sobre un 'sitio'» 

Salvador
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permanencia de clases populares en 
los lugares centrales de la ciudad era 
poco menos que un contradiós eco-
nómico. Y el pensamiento dominante 
hoy es que la ciudad debe romper 
continuamente con su memoria, con 
la «estética del grupo», como pro-
ducto de mercado en la sociedad del 
espectáculo. Pero hubo un tiempo 
—pienso ahora en los ensanches del 
XIX, o en el período entreguerras— 
en que todavía el trabajo del urbanista 
se insertaba de una manera «pacífica» 
en la corriente cultural del momento 
y la ciudad se transformaba sin de-
masiados traumas. Lo explica lúcida-
mente el hoy casi olvidado Alexander 
Mitscherlich cuando dice algo así 
como que el individuo encontraba su 
propia identidad merced a la obliga-
ción instintiva de construir edificios, 
pero, en todo caso, haciendo «varia-
ciones sobre lo vinculante», sin salir-
se del papel de la estética del grupo, 
pues una parte de nuestra identidad 
es siempre material que procede del 
grupo (figura 7).

Damián: Salva, tú y yo hablamos con 
frecuencia de la ruptura de la memo-
ria, de la interrupción de la tradición, 
como signos de este tiempo. Tú tienes 
escritos recientes, a propósito de la 
irrupción de la IA, muy reveladores del 
significado de los saltos al vacío que se 
exhiben como el modo de pensamien-

los vecinos la fuerza necesaria para 
resistirse a ser erradicados.

Damián: El urbanismo de aquellos 
años estaba impregnado del senti-
miento civilizado y pacífico de lo urba-
no que recorría Europa, de Alemania 
a Italia, y España, Suiza y Holanda. Lo 
que yo nunca me he explicado es por 
qué la recuperación de la Trinidad, 
iniciada y avanzada por los poderes 
públicos, y verificados sus buenos 
resultados, la abandonan incluso con 
desprecio al sentimiento que la im-
pulsó. ¿Tan bruta ha sido la renuncia 
política al urbanismo de la gente? Tú 
lo viviste más de cerca.

Salvador: Me pregunto hoy si esos 
años a los que te refieres fueron un 
paréntesis de sentimiento civilizado, 
de visión culturalista, de materializa-
ción del derecho a la ciudad lefebvria-
no impreso en la Carta de Amsterdam 
de 1975, por cierto, promulgada poco 
tiempo después de que tú y el abo-
gado Joaquín Martínez Bjorkman os 
adelantarais, en los mismos términos, 
con la alegación contra el ensanche 
de calle Jaboneros en el barrio de la 
Trinidad. El Plan de Trinidad-Perchel 
es fruto de ese clima transitorio de 
«urbanismo para la gente» que la 
Administración, salvo contadas ex-
cepciones, en el fondo nunca se cre-
yó, porque garantizar el derecho a la 

Aquellas casas-patio guardaban unos 
«lares» determinados que afloraban 
en cada caso de la misma manera, ya 
fuera con las imágenes del Cautivo 
o de Camarón de la Isla. Lo que sí 
podíamos ver, acuérdate, era que la 
vida en el corralón era solidaria, que 
se amoldaba a una jerarquía, casi 
siempre ejercida por una anciana, y 
que había —al menos al principio— 
un espíritu colectivo forjado en ob-
jetivos comunes de permanencia en 
el centro de la ciudad. Aquí la geo-
metría no era una norma, sino una 
prolongación atávica de una manera 
ancestral de sobrevivir en un medio 
urbano hostil. Costó mucho trabajo 
que la Administración Pública acep-
tara subvencionar aquellas viviendas. 
Aquella tipología edificatoria gene-
raba una urbanidad, que, según tú la 
interpretas, era algo más fuerte que 
una política. La conjunción de las 
casas creaba un barrio cuyos ritos y 
mitos llegaban a ser asumidos por la 
ciudad toda. Y era difícil subvencionar 
los proyectos porque gran parte de 
la superficie eran «lugares perdidos» 
según la férrea y despectiva norma 
que regulaba las viviendas. Pero es-
tos lugares perdidos: los zaguanes, 
las galerías, los patios, etc., eran jus-
tamente donde anidaban los mitos y 
los espíritus del lugar, «esa acción de 
proyecto no declarada», que desde 
su invisible escondite, les confería a 

Figura 6
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to actual. A mí me gusta hablar, dicho 
en palabras de la topología, de la si-
multaneidad de continuidad y cambio, 
advertir sobre los hilos perdidos, los 
que la arquitectura y el urbanismo han 
roto sin razón, el abandono de lo que 
has llamado «estética del grupo». Lo 
actual debe tener continuidad con la 
tradición. Benjamin insistía en que ne-
cesitamos la tradición y la historia, y el 
psiquiatra Castilla del Pino explicaba 
muy bien cómo el olvido, la pérdida 
de la memoria y de la tradición, son 
condiciones de la fealdad.

Salvador: Realmente hacer ahora es-
tas reflexiones sobre urbanismo, cuan-
do la gobernanza ha sido sustituida 
por los algoritmos de la Inteligencia 
Artificial y la sostenibilidad es la coar-
tada para una especulación inmobilia-
ria inimaginable, es algo que puede 
hacernos aparecer como unos dile-
tantes. De nuevo nos vemos aquí to-
mando a la ciudad como objeto de la 
acción política.

Damián: Sí, y no está mal, pero como 
ya apenas se habla, el pensamiento 
se disuelve y acaba por confinarse 

en un artilugio exterior, hoy la IA, ma-
ñana veremos. Es la cuestión, tan de 
ahora y tan patente en nuestra profe-
sión, de la pérdida del habla y de la 
escritura. Pero mira, ha bastado esta 
iniciativa excepcional de la revista 
Travesías, solo hacernos hablar, pri-
mero en la entrevista que me hicieron 
Carlos Miró y Luis Frade, luego el co-
loquio abierto entre nosotros dos en 
el Colegio y ahora repitiéndolo aquí, 
para reanudar hilos perdidos, recom-
poner tradiciones rotas…, y entrever 
algunos caminos prometedores. No 
era tan difícil hacerlo, pero tenemos 
abandonada la palabra, a no ser que 
creamos que la palabra es lo que ba-
jamos de las redes.

De nuestro trabajo iniciático en el Plan 
General de 1983 recuerdo que Pepe 
Seguí, tú y yo hablábamos tanto o 
más que dibujábamos. Era un modo 
de pensar y decidir más parecido a 
una conversación permanente que al 
método actual de producción empre-
sarial eficiente, aunque la exigencia 
de rendimiento y plazo que nos exigía 
la ciudad no permitía frivolidades dis-
cursivas. Años más tarde lo hice igual 

Figura 7

«En el Plan General de 1983 
recuerdo que Pepe Seguí, 

tú y yo hablábamos tanto o 
más que dibujábamos. Era un 

modo de pensar y decidir más 
parecido a una conversación 
permanente que al método 

actual de producción 
empresarial eficiente» 

Damián
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sería, precisamente, llevar al plano 
de la ciudad del presente los cambios 
que lo adapten a nuevas realidades, 
o hacer variaciones sobre lo vinculan-
te, como dije antes. Y es ahí donde 
empiezan los problemas, porque una 
cosa es el espacio proyectado, dibu-
jado, representado o concebido por 
el urbanista, y otra cosa es el espacio 
urbano, el real, el vivido, el usado, 
el «practicado» del que hablaba an-
tes. Una cosa es la vida urbana y otra la 
vida proyectada. El planificador urba-
no siempre ha tenido la necesidad de 
«amaestrar» lo urbano cuando lo urba-
no es precisamente la vida, lo azaroso, 
lo fractal, lo imprevisible (figura 9).

Damián: Esa dificultad de conciliar las 
propias concepciones con lo social y 
lo humano es común a muchos ám-
bitos del pensamiento científico, y 
no hay otro modo de sobreponerse 
a ella que la conversación. Sabemos 
que parte fundamental del avance del 
pensamiento científico en los siglos 
XIX y XX se fraguó en la conversación 
y la correspondencia: de Einstein con 
Michele Besso y con Freud, y de este 
con Jung y Zweig…

Entre nosotros, arquitectos, fue así 
hasta el siglo pasado, cuando todavía 
en los años ochenta se seguían reu-

en el Plan de Sevilla con Guillermo 
Díaz y Juan Cuenca, otros dos arqui-
tectos conversadores.

Salvador: Sí, hablábamos mucho por-
que la investigación y el aprendizaje 
resultaban indisociables del proyecto, 
porque nos sentíamos responsables, 
no ya de la solución del problema sino 
de lo más difícil, de su correcto enun-
ciado. Y eso solo se consigue hablan-
do, contrastando las experiencias, las 
sensaciones…, desdoblándose entre 
el «ciudadano-cliente» y el «ciudada-
no-urbanista». Así es como llegamos 
a la paradójica conclusión de que no 
hay nada más privado que la relación 
que el ciudadano mantiene con lo pú-
blico. La ciudad de todos es, también, 
la ciudad de «cada cual», pues siendo 
el contacto permanente con ella lo 
que ha sedimentado los rasgos comu-
nes de nuestra idiosincrasia, también 
ha moldeado lo esencialmente diver-
so de nuestra individualidad. Luego si 
ya es difícil meterse en la piel de un 
cliente cuando le haces una casa par-
ticular, ¿en qué piel te metes cuando 
estás diseñando la casa de un cliente 
general, la casa de todos?

La respuesta disciplinar a esto  coin-
cide con tu punto de vista de que lo 
esencial de la planificación urbana 

Figura 8

«La ciudad de todos es, 
también, la ciudad de 
'cada cual', pues siendo el 
contacto permanente con ella 
loque ha sedimentado los 
rasgos comunes de nuestra 
idiosincrasia, también ha 
moldeado lo esencialmente 
diverso de nuestra 
individualidad» 
Salvador
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Figura 1. Los ponentes conversan durante el coloquio celebrado el 30 de noviembre de 2022 en el salón de actos del Colegio de 
Arquitectos de Málaga. Fotografía de Álvaro Cabrera, noviembre 2022.
Figura 2. Plaza del Campo, Siena. La geografía en el código genético de la ciudad toscana.
Figura 3. Delfos. La construcción seminal del paisaje mediterráneo.
Figura 4. Interpretación topológica del bajo Nervión en la metrópolis de Bilbao: trazas, trayectos, fragmentos, huellas, constelaciones, 
archipiélagos, encuentros, reencuentros. Daniel Zarza arquitecto.
Figura 5. Primero, la geografía y la investigación de los vestigios. Luego, el plan que recrea el sitio. Asentamientos en Arucas, 
Gran Canaria. Daniel Zarza arquitecto.
Figura 6. Corralón del Barrio de la Trinidad.
Figura 7. Ámsterdam. Variaciones sobre lo vinculante.
Figura 8. «Espacio practicado»: una esquina, una acera, un árbol, un bar…; un barrio, un centro.
Figura 9. Salvador Moreno Peralta y Damián Quero Castanys en la biblioteca del Colegio de Arquitectos de Málaga. Fotografía de 
Álvaro Cabrera, noviembre 2022.

* Salvador Moreno Peralta es Arquitecto; Damián Quero Castanys es Arquitecto. Ambos redactaron el Plan General de 
Málaga del 83, junto al también Arquitecto José Seguí Pérez. 

MAESTROS LOCALES pretende profundizar en las trayectorias de arquitectas y arquitectos que han tenido un papel 
fundamental en la configuración de nuestro entorno más próximo.

niendo en el Café del hotel Wellington 
en Madrid Adolfo López Durán, José 
González Edo y otros. En cierta oca-
sión me invitó don José a participar, 
en mi condición entonces de arquitec-
to joven, interesados todos ellos en 
conocer el urbanismo que hacíamos y 
discutir sobre él. Como tú acabas de 
decir, arquitectos manteniéndose en 
el espíritu del tiempo. No es casuali-
dad que González Edo conservara su 
frescura creativa toda su vida. Un mo-
delo para los arquitectos del porvenir.

Salvador: Recuerda cuando nos visi-
taba en la oficina del Plan General a 
Pepe, a ti y a mí, escudriñando los di-
bujos sobre las mesas y regañándonos 
por esto y por lo otro, ¡y cuánto nos 
interesaban sus advertencias!

Figura 9



 

PROYECTOS

¿Qué hacen los arquitectos?

Pensar, proyectar dibujar, ajustar, reflexionar, encajar, solucionar, definir, acotar, 
modelar, simular, gestionar, sopesar, imaginar… y tantas otras acciones más.  

En esta ocasión, se presentan dos proyectos en cuyos procesos de ideación ha sido 
determinante «reflexionar» sobre los condicionantes de nuestro hábitat. Comprender 

el medio sigue siendo una apuesta necesaria para explorar cómo debemos afrontar  
la arquitectura del presente.

Desde una reflexión plenamente local, amarrada al clima y a los ecos de una 
modernidad asentada en el paisaje —a propósito de Rudofsky—, Sara de Giles, del  
estudio MGM Morales de Giles, da algunas de las claves de la génesis del proyecto 

para la nueva biblioteca de Nerja, en colaboración con María de Lara. Un baluarte al 
Mediterráneo que se inserta en la cornisa del caserío históricopara generar  

una grieta de luz y mar donde deleitarse leyendo.

Pablo Valero y Santiago Quesada arrancan una serie, dividida en tres entregas,  
para abordar la relación entre la arquitectura y la salud, donde plantean cómo  

podemos repensar la forma de actuar en nuestros proyectos para  
potenciar la calidad de vida de sus usuarios.

Asumamos un compromiso con el hoy, apostando por incitativas que generen 
arquitecturas más responsables con el medio para intentar un mejor mañana. 
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Figura 1

Mirar, escuchar, leer.
Biblioteca Municipal de Nerja

Sara de Giles Dubois

El artículo describe los fundamen-
tos del proyecto y la arquitectura 
que responden a los objetivos del 
concurso de ideas planteado por 
el Ayuntamiento de Nerja para la 
construcción de la nueva Biblioteca 
Municipal de Nerja. La propuesta pre-
tende dar respuesta a la demanda de 
un espacio cultural flexible que alber-
gue además de los usos propios de 
biblioteca, otros espacios que faciliten 
el acceso y la difusión de la cultura a 
los habitantes del municipio.

La ubicación del solar escogido por 
el Ayuntamiento para llevar a cabo la 
intervención se sitúa en la calle Iglesia 
nº 1, muy próximo a la iglesia parro-
quial de El Salvador y la plaza Balcón 
de Europa. Este solar forma parte de 
la cornisa urbana formada por el pue-
blo, situada en el límite de un talud 
rocoso y vegetal frente al mar, con 
magníficas vistas panorámicas hacia el 
mar Mediterráneo.

Afianzar la memoria colectiva 
a través de la cultura. 
«Arquitectura sin arquitectos»

Tras décadas fecundas en las que la 
arquitectura y el urbanismo han mo-
dificado y ampliado sustancialmente 
los límites físicos de nuestras ciuda-
des y pueblos, ahora, por fin tenemos 
fijadas nuestras miradas y atención 
en aquello que habíamos dejado de 
lado, los centros históricos. 

Pero no podemos olvidar que lo que 
sustenta a una ciudad o población 
son sus habitantes. Y no nos referimos 
a los habitantes de paso, sino a los 
que llevan a cuestas en su quehacer 
cotidiano la memoria colectiva de un 
lugar, los que portan la cultura que ca-
racteriza a sus gentes. ¿Qué es un es-
pacio urbano y sus arquitecturas sino 
los lugares donde se produce el ha-
bitar? Es allí donde se produce preci-
samente el quehacer cotidiano cuyas 
libertades y constricciones las define 
precisamente el contenedor que las 
sustenta: la ciudad, los pueblos.

Un proyecto de José Morales, Sara de 
Giles y María de Lara.

José Morales y Sara de Giles, pro-
fesores en la ETSAS, dirigen MGM 
Morales de Giles arquitectos. Han 
sido galardonados con el Premio de 
Arquitectura Española Internacional 
2017 y el Premio de Arquitectura 
Española 2013. Destaca la participa-
ción en varias Bienales de Arquitectura 
de Venecia, BEAU y en la exposición 
ON-SITE en el MoMA de Nueva York. 
Entre las publicaciones monográficas 
se reseñan 2G, TC cuadernos y El 
Croquis.

María de Lara, profesora colaboradora 
externa de la ETSAS, y colabora con 
MGM arquitectos desde 2017, partici-
pando como coautora desde 2021 en 
varios proyectos primeros premios en 
concursos de ideas. Destaca el Premio 
Arco, al Mejor Arquitecto Nobel del 
COAS de Almería 2021.
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mientos. Una biblioteca es un lugar 
para la cultura, donde ancianos, niños, 
jóvenes y trabajadores, y por qué no, 
también gente de paso, comparten 
un espacio, y crean sin darse cuenta 
un lugar para la relación, para la trans-
misión y práctica del conocimiento.

Ubicar una biblioteca municipal en el 
centro de un pueblo de la Axarquía 
malagueña, donde la población ex-
tranjera supone casi un tercio de la 
población total, es sin duda una opor-
tunidad para afianzar los habitantes, 
la cultura y la memoria colectiva de 
dicho lugar.

En el pueblo de Nerja se ha dado 
esta oportunidad, ofreciendo un lugar 
encajado entre fachadas del centro 
histórico, pero fugado hacia la inmen-
sidad del mar. Un solar a modo de 
charnela entre la naturaleza y el espa-
cio público urbano.

Estas circunstancias nos brindan la 
posibilidad de crear una pequeña bi-
blioteca urbana, pero con límites dis-

Cuando mencionamos cultura, idio-
sincrasia, Axarquía, arquitectura ver-
nácula y sostenible, nos sobrevuela la 
imagen del espacio para habitar que 
Bernard Rudofsky supo crear para su 
casa en Frigiliana (1970), introducien-
do límites dispersos para su quehacer 
cotidiano, influenciado sin duda por 
la rica naturaleza y suave clima de la 
costa malagueña, que invita a habitar-
la en su salvaje presencia. Nos invade 
la riqueza de situaciones, donde el in-
terior de la casa se disuelve hacia el 
exterior, donde los cerramientos des-
aparecen para dispersar el espacio de 
habitar por el campo a través de las 
estructuras rurales, pérgolas…

Ahora sí, ahora a todos también nos 
interesa lo sostenible y el medioam-
biente, entonces también a todos nos 
interesa preservar la naturaleza, po-
nerla en valor, y sobre todo preservar 
la cultura de un lugar y sus gentes.

Algunas de las claves que permiten 
afianzar las personas a un lugar son 
las actuaciones de vivienda y equipa-

Figura 2

«En el pueblo de Nerja  
se ha dado esta oportunidad, 
ofreciendo un lugar  
encajado entre fachadas  
del centro histórico, pero 
fugado hacia la inmensidad 
del mar»
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persos para poder mirar, escuchar y 
leer frente al mar, donde el interior de 
las salas de lectura se disuelve hacia el 
exterior, donde los cerramientos des-
aparecen para dispersar el espacio de 
la cultura a través de las estructuras de 
madera , la vegetación y pérgolas que 
discurren en el jardín posterior frente 
al mar Mediterráneo.

La biblioteca y sus «plantas-salón» sin 
límites se apilan hacia el mar. Desde 
la calle y acceso urbano se consolida 
esta estancia merced a su estructu-
ra. La estereotomía del espacio se 
dibuja con los libros: las estanterías 
son la estructura que se pierde en el 
Mediterráneo, y que estabiliza la sala 
en las paredes y techo, conteniéndo-
se entre libros y lectores. Esta misma 
estructura se prolonga conteniendo 
el aire de las terrazas floridas, salas de 
lecturas al aire libre, frente al mar.

Mirar, escuchar y leer frente 
al mar

El proyecto de la Biblioteca pública 
de Nerja pretende organizar una se-

rie de espacios para la invitación a 
la lectura, sacando provecho de las 
condiciones geográficas, ambientales 
y culturales en las que se sitúa. Estos 
espacios se organizan en torno a las 
«plantas-salón» propuestas, que esta-
blecen una estrecha relación entre el 
acceso, desde el ámbito urbano, has-
ta el extremo opuesto orientado hacia 
el mar Mediterráneo. La arquitectura 
que se propone comienza desde los 
aspectos más sólidos, en conexión 
con la calle urbana y las cubiertas del 
entorno, y finaliza a través de una sec-
ción escalonada, hasta construir un 
ambiente vegetal cambiante durante 
las estaciones del año, que constitui-
rán un clima y una atmósfera propicias 
para la lectura.

Esta intención general del proyecto 
pretende ser el marco en el que se de-
sarrollen continuas actividades funda-
mentadas en la lectura. La lectura ha 
de ser un medio para fomentar la cul-
tura, además de fomentar la relación 
y la conciliación entre las personas 
de todas las edades y género. Es por 
ello por lo que dichas «plantas-salón» 

Figura 3

se van distribuyendo en diferentes 
alturas, y disponen de un concepto 
espacial a modo de gradiente, tanto 
en horizontal como en vertical. Este 
gradiente espacial tiene que ver con 
el grado de concentración en la lectu-
ra, al mismo tiempo que estos lugares, 
a medida que se acercan al paisaje del 
mar, se van constituyendo en espa-
cios que fomentan dicho placer por 
la lectura y la relación social en torno 
a los libros. En este sentido, creemos 
interesante que tanto los niños acom-
pañados de sus padres y madres, así 
como jóvenes, adolescentes y las 
personas de mayor edad, vayan bus-
cando sus lugares en la biblioteca de 
acuerdo con sus apetencias, deseos y 
sensaciones en torno a la lectura. Se 
intenta compatibilizar el silencio de 
determinadas zonas, las más impor-
tantes de la biblioteca, con otras áreas 
en las que la lectura es compartida 
con niños o en familia.

Leer estudiando, leer mirando, leer 
relacionándose o leer jugando tienen 
que tener cabida en determinados lu-
gares y atmósferas ambientales que 
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en el que juegan niños leyendo. Hasta 
ese espacio, la planta baja constituye 
un ámbito conducido por los libros 
que acodalan todo el espacio. Un lu-
gar al que se accede atravesando una 
cancela desplegada expositiva que 
arropa al vestíbulo de entrada. Esta cir-
cunstancia se muestra hacia la calle y 
es visible hacia la plaza: un libro abierto 
que contiene las últimas adquisiciones 
de la biblioteca, así como las progra-
maciones de las actividades previstas. 
Seguidamente, tras rebasar el vestí-
bulo, se visualiza el área de gestión y 
administración, con un mostrador de 
atención al público a través del que 
se realizarán los préstamos y se resol-
verán las consultas. Asimismo, dicho 
mostrador está situado frente al núcleo 
de la escalera, para controlar fácilmen-
te el tránsito de usuarios. Desde este 
mismo lugar, el espacio servidor de 
comunicaciones constituido por una 
escalera y un ascensor invita a pasar al 
resto de dependencias de la bibliote-
ca, distribuidos en las plantas inferiores 
y superiores. La planta baja discurre 
atravesando el área de hemeroteca y 
revistas. Este es un área cómoda para 
leer en el interior, pero también invita 
a acceder al patio de una manera re-
lajada con los periódicos y revistas de 

redunden en un mayor número de lec-
tores y usuarios del edificio.

Las estancias sin límites

La relación espacial del interior de 
la biblioteca respecto a los espacios 
exteriores ha sido fundamental en 
el desarrollo del proyecto. La racio-
nalidad de las diferentes plantas del 
edificio se ha elaborado en base a 
un espacio en planta libre, acodalado 
por los límites de la parcela y por to-
dos los fondos bibliográficos de fácil 
y libre acceso, que constituyen una 
atmósfera que vincula este lugar con 
la geografía y el ambiente exterior. 
Para facilitar la racionalidad, la fun-
cionalidad y la claridad espacial a los 
usuarios del edificio, se ha dispuesto 
un espacio servidor en el que se alo-
jan los núcleos de comunicaciones, 
los aseos y las columnas de instalacio-
nes. Este elemento servidor sirve de 
complemento a las grandes salas de 
lectura y de cada planta hasta llegar a 
la cubierta.

La distribución de plantas se ha reali-
zado teniendo en cuenta la diversidad 
de público y de lectores, así como los 
requerimientos funcionales.

En términos generales, esta distribu-
ción por niveles adecúa cada planta a 
un determinado uso. Estos usos abar-
can desde los espacios para la lectura 
en silencio y en concentración, hasta 
aquellos espacios destinados a even-
tos culturales, exposiciones y talleres 
de lectura, archivos y fondos de la bi-
blioteca. Así mismo, otro criterio utili-
zado para la distribución funcional de 
cada planta ha sido el grado de silen-
cio y atención que requiere cada sala. 
Al mismo tiempo que se deben dispo-
ner lugares que fomenten la lectura 
infantil, la lectura tutelada, o la inser-
ción de todas las tecnologías a través 
de diferentes soportes audiovisuales, 
audios, películas, internet, y que for-
man parte de la cultura que deben 
tener cabida en las bibliotecas en la 
actualidad. A modo general, las ubi-
caciones de los usos en relación con 
los usuarios, se ha realizado atendien-
do al entorno urbano, entorno cultu-
ral-geográfico y climático de Nerja.

Un recorrido por las «plantas- 
salón» de la biblioteca

La planta baja intenta ser una invita-
ción a la lectura desde la calle. A través 
de esta, al fondo se averigua un patio 

Figura 4
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actualidad. La planta baja se comple-
menta con el área de lectura infantil, 
cuyo mobiliario se dispone de una 
manera lúdica sobre una tarima que se 
prolonga hacia el patio, dividiendo de 
esta manera un área de lectura infantil 
en el interior, y un área complementa-
ria de lectura en el patio. El área del 
patio aspira a ser un área que ayude 
a la conciliación familiar y al encuentro 
entre vecinos y/o visitantes de la loca-
lidad. En esta misma área se pueden 
llevar a cabo actividades de lecturas 
colectivas, sin interferir acústicamente 
al interior de la biblioteca. Esta planta 
baja es fiel reflejo del ambiente que 
se propone para una biblioteca muy 
vinculada a la cultura, al clima, y al 
carácter de los nerjeños, y todo ello 
alrededor de la lectura. Un patio flori-
do, de ambiente fresco en verano a la 
sombra, y de cálido ambiente en el in-
terior en invierno, definen la intención 
y el carácter de la propuesta.

La planta primera es un área en calma y 
silencio para la lectura, menos ajetrea-
da que la planta baja. A través de la es-
calera se visualiza la torre de la iglesia, 
y nada más desembocar la escalera en 
la sala de lectura se percibe la perspec-
tiva hacia la plaza Balcón de Europa y 
su concurrida actividad cotidiana.

En la perspectiva contraria, la sala se 
percibe como un gran espacio acom-
pañado por los fondos bibliográficos 
en los laterales. En el fondo de esta 
misma sala de lectura, se percibe el 
amplio horizonte y el mar tamizado 
por la vegetación florida tan caracte-
rística de Nerja, graduado a través de 
estores practicables a voluntad, para 
graduar el sol y la sombra o las vistas...

Esta gran sala se abre en «pequeños 
brazos» para alojar un patio de tres 
lados que enmarca el horizonte. En 
el brazo derecho se dispone un área 
de audiovisuales, y fondos asociados 

Figura 5

Figura 6

con estanterías propias y diferente 
formato de apilamiento. El soporte 
informático y la conexión a internet 
es muy habitual para realizar lecturas, 
búsqueda de información, o escuchar 
y ver conciertos de música. Es por ello 
por lo que se han colocado dos zonas 
de audiovisuales en las plantas prime-
ra y segunda respectivamente, en la 
misma situación en cada sala. Por últi-

mo, hay que mencionar que esta área 
dispone de una pequeña terraza para 
oír un audio o leer al exterior.

El espacio central de la sala permite a 
todos los lectores sentados disfrutar, si 
lo desean, de las extraordinarias vistas 
contrapuestas: el mar o la torre de la 
iglesia. También este espacio central 
dispone de una terraza para disfrutar 
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leyendo al aire libre. Por último, el 
balcón hacia la plaza dispone de un 
espacio para leer o mirar el ambiente 
urbano.

La planta segunda es similar a la plan-
ta primera, aunque los fondos biblio-
tecarios serán más específicos. En 
esta gran «planta-salón» se refuerza el 
ambiente de silencio, calma y tranqui-
lidad para la lectura, teniendo como 
fondo la visión del horizonte y el mar 
a través de la vegetación a modo de 
jardín colgado de esta biblioteca. De 
igual modo, se dispone de un balcón 
hacia la plaza urbana y una terraza 
abierta a poniente, desde la que dis-
frutar de las puestas de sol leyendo. 
Al igual que ocurría en la planta infe-
rior, la disposición de los puestos de 
lectura se diseña para permitir el fácil 
acceso a los fondos bibliográficos de 
los laterales y el tránsito por la sala. 
Todo ello responde a un diseño de la 
sala ordenada y tranquila.

En la planta ático se sitúa la salida del 
núcleo de comunicación y un área 
complementaria de instalaciones. Al 
mismo tiempo se ofrece la posibilidad 
de «tomar el sol leyendo», quizás en 
soledad mirando y disfrutando de la 
geografía no solo del mar, sino de las 
sierras de Tejeda, Almijara y Alhama. 

Esta terraza se dispone para ser un 
lugar concurrido por niños acompaña-
dos por sus padres y madres. Un lugar 
para gozar de la cultura, la geografía, 
la naturaleza y el ambiente del Sur. 

El primer sótano es una gran sala que 
se distribuye en dos áreas. En primer 
lugar, se aloja la sala de informática, 
constituyendo así un lugar tranqui-
lo y discreto, que se puede segregar 
del resto de la planta para realizar, si 
fuera el caso, talleres de internet o de 
tratamientos de textos, uso de aplica-
ciones, etc. Así mismo, al estar en la 

Figura 7

«La elección del sistema 
constructivo y estructural  
se basa en la concepción  
del espacio en planta libre,  
que permita una gran 
flexibilidad de uso a lo  
largo de su vida»
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misma planta que la sala de usos múl-
tiples o conferencias, podría asociarse 
para impartir charlas y luego realizar 
las prácticas en la propia sala de infor-
mática. Dicha sala de usos múltiples y 
conferencias se podrá igualmente usar 
para exposiciones, presentaciones de 
libros, cursillos y seminarios de lectu-
ra. Se trata de un espacio muy flexible, 
adaptable para la realización de expo-
siciones, colgar material gráfico, pin-
turas o paneles didácticos. Esta sala 
se encuentra iluminada a través de un 
patio lateral y un «patio inglés» en el 
fondo de la parcela, desde el que se 
puede acceder, si se desea, a través 
de una escalera exterior, al área de jue-
gos de los niños de la planta baja. Con 
ello se pretende crear un itinerario de 
exposiciones a través del interior de la 
biblioteca, así como a través del pa-
tio-terraza de la planta baja.

El segundo sótano aloja el archivo de 
urbanismo, la sala de consultas de 
este y el depósito de la biblioteca, 
ambos adecuadamente separados. El 
área de consultas se ilumina a través 
de un «patio inglés» situado al fondo 
de la parcela del que arranca la esca-
lera exterior. Así mismo, esta sala de 

consultas y el archivo están iluminados 
por un lucernario situado en el patio 
inglés a nivel del primer sótano.

La construcción y el patri-
monio cultural, natural y 
medioambiental

El criterio general en la construcción 
del proyecto es el vincular los aspec-
tos constructivos de acuerdo con la 
cultura material del lugar, la materia-
lidad y el medioambiente existente, 
tanto desde el punto de vista climáti-
co como el del refuerzo de la natura-
leza vegetal existente, así como el de 
buscar la máxima sostenibilidad del 
conjunto construido.

La elección del sistema constructivo y 
estructural se basa en la concepción 
del espacio en planta libre, que permi-
ta una gran flexibilidad de uso a lo lar-
go de su vida, teniendo especial aten-
ción al comportamiento acústico del 
conjunto, así como a la definición del 
confort y una cálida atmósfera espacial. 

Se ha elegido un sistema estructural 
mixto de hormigón armado y madera, 
que forma parte de la propia estereo- 

Figura 8

Figura 9
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de otra naturaleza verde, frente a la 
playa, quedando oculta la arquitectu-
ra que se relaciona más con el casco 
urbano. Para ello el proyecto recoge 
la intención de que la pérgola con ve-
getación autóctona modifique la apa-
riencia de la arquitectura y la oculte, 
primando el talud verde y rocoso que 
caracteriza tanto la cornisa geológica y 
natural de Nerja.

La geografía es patrimonio, y la cultu-
ra también. Esta suma de intenciones 
ayudará a configurar una nueva idea 
del entorno construido frente al mar 
con estrecha relación con la naturaleza 
tanto vegetal como geológica.

Respecto a la inserción urbana, cabe 
destacar cómo la tectónica exterior del 
proyecto responde a la materialidad 
del conjunto histórico de Nerja, una 
cáscara exterior blanca que alber-
ga y protege en su interior a la cáli-
da materialidad espacial de un gran  
mueble que incorpora el programa de 
biblioteca a modo de gran estantería, 

Figura 10

y bajo mantenimiento, consiguiendo 
al mismo tiempo un colchón térmico 
de protección solar en verano.

Como complemento a los valores 
medioambientales, en el proyecto han 
sido determinantes otros valores natu-
rales y culturales como es la posición 
que ocupará la biblioteca, situada so-
bre la cornisa del pueblo en el límite 
con el talud rocoso y vegetal frente al 
mar, así como la visión que se tendría 
de la misma desde la playa. Pensamos 
que dado el carácter cultural que tiene 
el edificio —en esta biblioteca residirá 
la historia, la geografía y la cultura en 
general—, es muy importante que el 
proyecto ayude a tomar conciencia de 
la necesidad de restaurar el perfil verde 
y natural frente al mar. Creemos que la 
contaminación de los volúmenes de la 
arquitectura debería responder a una 
propuesta más integrada con la geo-
grafía geológica y natural tan caracte-
rística de Nerja en relación con el mar. 
Para ello el proyecto de la biblioteca 
será percibido como la incorporación 

tomía de todos los espacios de la 
biblioteca, creando un diseño cohe-
rente entre las pantallas laterales, las 
baldas de los fondos bibliográficos 
y los techos. El uso de dicho sistema 
colaborativo, permite la reducción de 
tiempos de ejecución, colaborando al 
mismo tiempo en la sostenibilidad del 
conjunto a construir, al proponer un 
excelente ciclo de vida de los mate-
riales. Cabe destacar que este sistema 
está estrechamente vinculado con el 
sistema de construcción en madera 
de esta zona de Andalucía que linda 
entre Granada y Málaga. Se pretende 
con ello superponer la solución técni-
ca y constructiva con el entorno y el 
patrimonio cultural y arquitectónico 
de este ámbito territorial.

Además, la propuesta persigue incre-
mentar el valor ecológico del edificio 
existente promoviendo el uso de ve-
getación en su pérgola exterior que in-
cluye una selección de especies vege-
tales autóctonas adaptadas y de hoja 
caduca, de muy baja necesidad hídrica 

«Se ha propuesto un  
diseño de la fachada de  
un modo tranquilo, 
reforzando el área de acceso 
a modo de reclamo hacia  
los posibles lectores»
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en estrecha conjunción con la estereo-
metría del diseño interior de cada sala.

Se ha prestado especial atención a la 
estrecha relación que tendrá la biblio-
teca con la plaza Balcón de Europa en 
planta baja, y al efecto de «llamada» 
al público. Además de dar respuesta 
a los requerimientos funcionales, se ha 
diseñado un espacio que se muestra 
hacia la calle urbana exterior, ya que 
desde esta se podrá percibir la super-
posición de espacios y ambientes del 
interior al que se suman las paredes 
de los fondos bibliográficos de la bi-
blioteca, teniendo la perspectiva del 
horizonte y el mar en la sala. También 
se ha propuesto un diseño de la facha-
da de un modo tranquilo, y un diseño 
del área de acceso a modo de reclamo 

Figura 11

hacia los posibles lectores. Es de des-
tacar en este sentido que, la cancela 
expositora de libros, así como los pos-
tigos abatibles sobre la fachada, que-
darán abiertos durante el día como las 
páginas de un libro. Se pretende que 
el edificio muestre la vida interior del 
mismo hacia el espacio urbano.

El desarrollo del proyecto de la biblio-
teca pública en el centro histórico de 
Nerja, nos ha permitido reivindicar 
que las intervenciones en los centros 
históricos deben priorizar la búsqueda 
de las condiciones que generen «vida» 
en ellos, poniendo las condiciones 
necesarias para que el espacio urba-
no esté activo, dando cabida en él de 
nuevo a la vida de las personas que lo 
habitan, y a su memoria colectiva.
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Arquitectura Saludable (I):
hacia un nuevo paradigma en el diseño y 
construcción de edificios

Pablo Valero-Flores y 
Santiago Quesada-García

La COVID-19 ha hecho evidente que 
aún existen aglomeraciones urbanas 
insalubres, que hay ambientes que 
favorecen la propagación de enferme-
dades y que se utilizan materiales que 
son perjudiciales para la salud. La re-
ciente pandemia ha actuado como ca-
talizador en el despertar de una nueva 
conciencia social que exige el diseño 
y construcción de ciudades y arquitec-
turas más saludables. A partir de aquí, 
la relación entre arquitectura y salud 
se ha situado en el centro del debate 
arquitectónico, emergiendo un para-
digma que la sociedad contemporá-
nea exige aplicar de forma imperativa: 
la Arquitectura Saludable. Este artícu-
lo, dividido en tres entregas, aborda 
la génesis de este nuevo modelo, lo 
define por vez primera y propone un 
decálogo de criterios y cinco princi-
pios básicos para construir y planificar 
edificios y ciudades más saludables.

Introducción

Tras la noción de movilidad, naci-
da hace un siglo con los medios de 
transporte; tras la conciencia ecoló-
gica y medioambiental nacida hace 
cincuenta años con la primera crisis 
del petróleo y tras la revolución di-
gital en silenciosa implantación des-
de hace tres décadas; ha surgido un 
nuevo paradigma como respuesta a 
una demanda social irrenunciable: la 
necesidad de construir una arquitec-
tura más saludable. La Organización 
Mundial de la Salud (OMS) define el 
concepto de salud como un estado 

mos en la edificación. Como contri-
bución de nuestro equipo a la revista 
Travesías del Colegio de Arquitectos 
de Málaga, queremos compartir algu-
nas reflexiones sobre lo que significa 
diseñar y construir una arquitectura 
saludable (figura 1).

En esta primera parte del artículo, 
comenzaremos recordando los movi-
mientos higienistas del siglo XIX, los 
postulados del movimiento moderno y 
las conclusiones a las que llegaron los 
últimos CIAM. Haremos mención a la 
semilla que plantó Kevin Lynch, a co-
mienzos de la década de los sesenta, 
sobre la percepción cognitiva del es-
pacio urbano y recogeremos la impor-
tancia de realizar cartografías de los es-
pacios de la salud y enfermedad en las 
ciudades, terminando con la descrip-
ción del concepto de salutogénesis.

La segunda entrega mostrará iniciati-
vas y experiencias internacionales, de-
sarrolladas durante los últimos treinta 
años, en las que determinadas arqui-
tecturas han incorporado elementos 
simbólicos, cognitivos y emocionales 
que repercuten de forma efectiva en la 
salud física y mental de sus usuarios. En 
la tercera y última entrega del artículo, 
expondremos un decálogo de crite-
rios básicos, además de cinco puntos 
o fundamentos básicos que tiene que 
cumplir un entorno, edificio o ciudad 
para que sea considerado saludable.

Antecedentes

Las ciudades son lugares compuestos 
a base de estratos que reflejan las su-
cesivas etapas de su historia. Algunos 

completo de bienestar físico, mental y 
social, no sólo como ausencia de en-
fermedad. El bienestar y la salud es-
tán íntimamente ligados a la manera 
en la que cuerpo y mente humana in-
teractúan con el entorno y cómo este 
influye en el organismo. Por ello, hoy 
en día, los espacios no sólo deben ser 
sostenibles, funcionales y estética-
mente bellos, sobre todo tienen que 
ser saludables.

La contribución de la arquitectura a la 
salud física y emocional de las perso-
nas es diseñar entornos capaces de 
promover y reforzar ambientes sa-
nos, construyendo espacios que evi-
ten situaciones nocivas, insalubres o 
insanas, y prevengan la aparición de 
enfermedades. La disciplina arquitec-
tónica ha ido generando un progre-
sivo bienestar y mejora en la calidad 
de vida de los seres humanos, al fa-
vorecer la creación de activos con los 
que defenderse frente a elementos 
patógenos. Un ejemplo por antono-
masia es la introducción de estancias 
dedicadas a baño o cocina dentro de 
las viviendas. Desde esta perspectiva, 
la arquitectura ha demostrado ser uno 
de los principales agentes en el cuida-
do de la salud humana.

En el grupo Healthy Architecture & 
City trabajamos, desde el año 2016, 
en investigar, proyectar y construir edi-
ficios y viviendas que tienen en cuenta 
los estímulos fisiológicos y cognitivos 
del ambiente en el bienestar humano, 
desarrollando proyectos de investiga-
ción I+D+i competitivos, estatales y 
autonómicos, de los que obtenemos 
datos y resultados que luego aplica-
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autores, como Beatriz Colomina en 
su reciente libro X-Ray Architecture 
(2019), haciendo una analogía que 
asimila enfermedad con destrucción, 
mantiene que no hay enfermedad sin 
arquitectura, ni arquitectura sin enfer-
medad. La profesora de Princeton sos-
tiene que las capas que componen las 
ciudades son vestigios de respuestas 
urbanas y sociales a las epidemias que 
ha sufrido la humanidad a lo largo del 
tiempo y que la modernización de la 
arquitectura, a comienzos del siglo XX, 
fue una forma de desinfección, una es-
pecie de purificación de los edificios. 
Presenta a los pioneros de la arquitec-
tura moderna como unos visionarios 
en materia sanitaria, cuya obra fue 

consecuencia de enfermedades de la 
más diversa índole. Las soluciones ar-
quitectónicas de estos arquitectos mo-
dernos vendrían a remediar el daño 
producido por dolencias sin cura.

Esa arriesgada hipótesis no deja de 
ser un acercamiento algo sesgado al 
estado de la cuestión. Porque no es 
cierto que «el hombre […] ha construi-
do también las condiciones de la en-
fermedad», como mantenía Benjamin 
W. Richardson en 1884. Tampoco 
es cierto que la arquitectura se haya 
dedicado a combatir enfermedades, 
porque ha sido la medicina la disci-
plina encargada de hacer esa tarea. 
Quizá se confunde ausencia de salud 

con enfermedad o la resolución de 
problemas patogénicos de un entor-
no insalubre, con los beneficios que 
reporta proyectar espacios con un 
enfoque salutogénico, incorporando 
activos que promueven la salud.

La arquitectura y las ciudades no son, 
ni han sido, la consecuencia de emer-
gencias médicas, pero sí han tenido 
un importante impacto en la mejora 
de la salud de la población. Una re-
percusión que ha pasado desaperci-
bida, quizás porque todavía no se ha 
establecido, con suficientes ensayos 
clínicos, la relación causa-efecto entre 
la presencia de un entorno sano y la 
carencia de enfermedad.

Figura 1
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La incidencia social de la COVID-19 
ha provocado la proliferación de 
numerosas publicaciones que abor-
dan la conexión entre arquitectura 
y salud. Han aparecido curiosos sin-
tagmas como ‘casa sana’ o ‘edificio 
sano’ en los que a objetos artificia-
les e inanimados se les atribuye una 
cualidad de los seres vivos. Incluso, a 
raíz de la preocupación por la salud 
mental, han surgido algunos trabajos 
que relacionan la arquitectura con los 
‘mandala’, con ejercicios de la Gestalt 
o con la nutrición. En algunos casos, 
estos acercamientos no siempre es-
tán fundamentados en un cuerpo 
doctrinal solvente que los sostenga; 
otros parten de premisas sesgadas 
para conducir a conclusiones ideoló-
gicamente interesadas y, por último, 
hay otro conjunto de textos en los 
que es imposible entender lo que 
pretenden transmitir, porque todo el 
discurso es un magma indescifrable 
recubierto de citas, tan eruditas como 
esotéricas.

En general, suelen ser aportacio-
nes que tienen un cierto carácter de 
poshlot, palabra rusa empleada por 
Nabokov en 1967 para identificar den-
tro de la narrativa contemporánea lo 
que son: «clichés vulgares, filisteísmo 

en todas sus fases, falsa profundidad, 
imitaciones de imitaciones, pseudoli-
teratura cruda, estúpida y deshones-
ta». La consecuencia inmediata de la 
propagación de este tipo de textos es 
la gran entropía que genera que, ade-
más de producir una enorme confu-
sión, entorpece el avance del conoci-
miento. Por tanto, es necesario tomar 
distancia de ese tipo de producciones 
y establecer, con datos y a partir de 
experiencias contrastadas, de qué 
manera el entorno físico y ambiental 
influye en el bienestar y calidad de 
vida de las personas y cómo ha sido 
su decantación en los últimos años. 
Este es el principal propósito que nos 
hemos marcado con este artículo para 
la revista Travesías.

De los movimientos higienis-
tas al medioambiente de la 
salud 

El impacto de la arquitectura en el in-
cremento de la salud ha sido un largo 
camino que comenzó con los movi-
mientos higienistas de mediados del 
siglo XIX. Fueron iniciativas nacidas de 
las demandas sociales provocadas por 
las insanas aglomeraciones urbanas 
surgidas tras la Revolución Industrial. 
De aquellas reivindicaciones surgieron 

nuevos conceptos y modelos urbanos 
como la Ciudad Jardín o la Ciudad 
Lineal.

A comienzos del siglo XX, uno de los 
catalizadores para buscar soluciones 
higiénicas en los edificios fue la ca-
rencia, durante décadas, de remedios 
eficaces frente a enfermedades como 
el cólera o la tuberculosis (figura 2). 
Contra esta última enfermedad lo úni-
co que parecía funcionar eran el sol, 
la limpieza y el descanso, por lo que 
se empezaron a diseñar edificios aten-
diendo a esos aspectos como única 
solución paliativa, no curativa, a los 
síntomas de la dolencia. Se constru-
yeron hospitales con grandes venta-
nas, sanatorios con enormes terrazas, 
viviendas elevadas del suelo para huir 
de la humedad y muebles aerodinámi-
cos donde el polvo no se pudiera de-
positar o albergar gérmenes (figura 3).

Como hemos visto al comienzo de 
este artículo, algunos autores mantie-
nen que es el ser humano el que crea 
las condiciones de la enfermedad por 
lo que, para ellos, las ciudades no 
son más que la consecuencia de las 
diversas epidemias que ha sufrido la 
humanidad a lo largo del tiempo. A 
partir de ahí, deducen que, gracias a 

Figura 2 Figura 3
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aquel visionario planteamiento de los 
pioneros del movimiento moderno y 
solo a partir de ellos, la arquitectura 
vendría a ser una mesiánica discipli-
na que periódicamente remedia las 
situaciones de crisis, purificando edi-
ficios y construcciones. Esa proposi-
ción es un polshot que aviva aún más 
la mala conciencia contemporánea 
de la sociedad posindustrial. Porque 
la premisa de la que parte la anterior 
hipótesis es falsa. Las insalubres con-
tingencias ambientales sirvieron como 
reivindicaciones programáticas a los 
pioneros del movimiento moderno, 
pero no eran su objetivo. Sus priorida-
des estaban muy alejadas de dar una 
respuesta directa a los problemas fun-
cionales derivados de una situación 
sanitaria. Su principal preocupación 
era social y, sobre todo, estética; su fin 
era crear un nuevo estilo. Para las van-
guardias arquitectónicas del siglo XX 
el mito salvador del ser humano era la 
máquina. Todo se debía someter a la 
máquina, incluso la creación artística.

Basándose en que los edificios tenían 
que responder a unos estándares fun-
cionales mínimos, las vanguardias pro-
pusieron una nueva arquitectura que 
era expresión fiel del uso al que era 
destinada. Sus edificios, productos y 
objetos iban dirigidos a un prototipo 
único de individuo, al hombre-masa 
con deseos y necesidades homogé-
neas, iguales en todo el mundo. Con 
esos fundamentos, los arquitectos 
acabaron construyendo edificios que 
intentaban resolver los problemas fun-
cionales requeridos, pero en los que 
difícilmente tenían cabida las necesi-
dades de las personas a emocionarse, 
reconocerse o realizarse.

Los conceptos de vida y muerte, con 
sus respectivas emociones de alegría 
y tristeza, eran excluidos de las insti-
tuciones asistenciales y sanitarias. La 
consecuencia fue la creación de es-

pacios impersonales y edificios abru-
madoramente alienantes. Fieles a sus 
principios programáticos, los inmue-
bles sanitarios incorporaron cuestio-
nes técnicas como la salubridad, la 
accesibilidad o la seguridad. Se cons-
truyeron basándose en los síntomas 
de las enfermedades y pensando en la 
curación médica farmacológica como 
único factor útil para la sanación. Ese 
tipo de planteamiento utilitario dio 
lugar a duras superficies estériles, a 
brillantes e incoloros espacios asépti-
cos, a sistemas de ventilación artificial, 
a baterías de habitaciones mínimas 
o a largos corredores interiores aisla-
dos del exterior. Se hicieron edificios 
sanitarios que eran eficaces factorías 
de sanación, pero sin identidad y sin 
alma. En pocas ocasiones se pensó en 
el componente emocional del usuario, 
sano o enfermo, cuando tenía que ex-
perimentar o vivir en esos espacios.

Durante la reconstrucción europea, 
como reacción frente a las máqui-
nas que tanta destrucción produ-
jeron durante la Segunda Guerra 
Mundial, el ser humano se volvió 
a colocar en el centro del pensa-
miento arquitectónico. En los CIAM 
(Congrès Internationaux d’Architec-
ture Moderne), que tuvieron lugar 
entre los años 1947 (Bridgwater) y el 
año 1956 (Dubrovnik), se llegó a la 
conclusión de que, en oposición al 
hombre-masa del movimiento mo-
derno, usuario de máquinas para vivir, 
era necesario volver a considerar a la 
persona como un ser dotado de iden-
tidad propia, con peculiaridades di-
versas que provocan una multiplicidad 
de situaciones y requieren diferentes 
ambientes (Quesada-García y Valero-
Flores, 2020).

Esa nueva perspectiva centrada en la 
persona significó un cambio de visión 
decisivo para la arquitectura. Su asi-
milación fue lenta pero progresiva en 

«Basándose en que los 
edificios tenían que responder 
a unos estándares funcionales 

mínimos, las vanguardias 
propusieron una nueva 

arquitectura que era  
expresión fiel del uso al  

que era destinada»
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el tiempo, se comenzaron a modificar 
paulatinamente las formas de proyec-
tar los edificios y entornos habitados 
de las ciudades. La celebración de los 
últimos CIAM supuso un cambio de 
paradigma en la forma de entender la 
relación entre entorno y ser humano. 
Con esta nueva visión, la manera de 
concebir los espacios fue cambiando 
lenta y paulatinamente.

En 1945, Henry Sigerist, historiador 
y profesional sanitario, se refiere por 
vez primera a la promoción de la sa-
lud y del entorno como una de las 
cuatro acciones fundamentales en la 
atención médica, seguida por otras 
tres actividades como son la preven-
ción de enfermedades, la curación y la 
rehabilitación. Un planteamiento que, 
junto con las aportaciones de Lalonde 
en 1974, fue básico para que años 
más tarde la Organización Mundial de 
la Salud estableciera que, en relación 
a la salud de la población, hay cuatro 
factores determinantes: los ambienta-
les, los sociales, los asistenciales y los 
biológicos/genéticos (Otawa, 1986).

Por otro lado, Richard Neutra es con-
siderado, en la disciplina arquitectóni-

ca, como uno de los primeros pione-
ros en pensar el proyecto orientado a 
las necesidades fisiológicas y psicoló-
gicas de las personas. En 1954 publi-
có el libro Survival Through Design, 
donde sostenía que «nos orientamos 
por coordenadas fisiológicas y existi-
mos gracias a las formas sensoriales 
que nos rodean y estimulan» (Neutra, 
1969).

Unos años más tarde, con el objetivo 
de entender la legibilidad del espacio 
urbano y conocer mejor lo que una 
persona percibe cuando recorre una 
ciudad, el ingeniero y urbanista Kevin 
Lynch desarrolló en 1960 el concep-
to de mapa cognitivo; un constructo 
realizado a partir de la conducta y los 
relatos introspectivos del ser huma-
no. Lynch realizó, por vez primera, 
esquemas ambientales y sistemas de 
información obtenidos a través de las 
experiencias de recorridos para me-
jorar la comprensión del espacio pú-
blico. Sus investigaciones y aportacio-
nes fueron un punto de partida para 
comenzar a entender y desentrañar 
cómo un entorno físico puede tener 
consecuencias emocionales, positivas 
o negativas, en las personas.

Figura 4
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Paralelamente a las anteriores re-
flexiones Jonas Salk, descubridor de 
la vacuna contra la polio, desde una 
posición más poética, estética o feno-
menológica, advirtió la enorme impor-
tancia que tenía un diseño adecuado 
del espacio para que fluyan las ideas, 
la inspiración y el conocimiento. Con 
ese convencimiento, encargó a Louis 
I. Kahn en 1959, el proyecto del edifi-
cio para el Salk Institute for Biological 
Studies. El arquitecto realizó en La 
Jolla (California) uno de los principales 
referentes de la arquitectura contem-
poránea, pero, sobre todo, construyó 
el primer ejemplo de la relación entre 
neurociencia y arquitectura, ya que 
fue un edificio proyectado con el fin 
de fomentar las mejores condiciones 
de confort, intelectual y físico, a partir 
del funcionamiento del cerebro huma-
no (figura 4).

A finales de los años sesenta, el ar-
quitecto escocés Ian L. McHarg pu-
blica su conocido libro Design with 
Nature (1969). En esta publicación se 
establecían, según el historiador Lewis 
Mumford, los fundamentos para el 
desarrollo de una nueva y adánica ci-
vilización humana que debería reem-
plazar a la existente, ya que la actual, 

según el académico norteamericano, 
se encuentra en un proceso de con-
taminación, degeneración y desinte-
gración acelerado. McHarg, urbanista, 
arquitecto paisajista y ecólogo inspira-
do, estableció las bases de una plani-
ficación medioambiental con un cierto 
determinismo ecológico, origen de lo 
que, posteriormente, se denominaría 
con el pleonasmo de «arquitectura 
sostenible». Su libro termina con un 
capítulo titulado «La ciudad: salud y 
enfermedad», que no tuvo la misma 
trascendencia que el resto del libro. 
En él, McHarg se pregunta si la sa-
lud es solo ausencia de enfermedad. 
Mantiene que la salud es síntoma de 
creatividad y adaptación, en cambio 
la enfermedad es expresión de capa-
cidad destructora e inadaptación. Por 
ello, es importante localizar en qué 
lugares se localiza el medioambiente 
de la salud —física, mental y social— y 
en cuáles está el medioambiente de 
la enfermedad. Si se pueden identifi-
car las zonas de salud y enfermedad 
en las ciudades, se podrán asociar los 
agentes medioambientales que favo-
recen la salud y los factores de riesgo 
que provocan la enfermedad. De este 
inteligente planteamiento, propuesto 
hace más de cincuenta años, se deriva 

una acción fundamental: es necesario 
y prioritario hacer una cartografía de 
los espacios de salud y enfermedad 
en las ciudades.

Salutogénesis o los edificios 
como activos para la salud

El interés por entender la influencia del 
espacio en el ser humano y conocer los 
motivos por los que una persona se en-
cuentra bien en un determinado lugar, 
trascendió de la arquitectura a otras 
disciplinas como la medicina, la enfer-
mería, la sociología o la psicología. El 
médico y sociólogo Aaron Antonovsky, 
en su libro Health, Stress and Coping 
(1979), propone un nuevo campo de 
estudio denominado «Salutogénesis». 
Una nueva disciplina que se focaliza en 
estudiar cuál es el origen de la salud, 
y en los denominados activos para la 
salud, posicionándose como un com-
plemento a planteamientos dirigidos 
solo a resolver aspectos patogénicos o 
insalubres de los lugares. Es decir, en 
vez de centrarse en aquellos ambien-
tes que hacen daño a las personas, 
este nuevo campo disciplinar se dirige 
a aquellos aspectos que pueden plani-
ficar, fomentar y construir un ambiente 
más saludable (figura 5). 

Figura 5 Figura 6
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Antonovsky mantiene que un ambien-
te físico debe responder a tres cues-
tiones básicas para facilitar el bienes-
tar de una persona. En primer lugar, el 
entorno debe tener manageability o 
la facultad para proporcionar recursos 
que apoyen la resistencia del cuerpo a 
las enfermedades. Es decir, el hábitat 
debe facilitar y suministrar los requisi-
tos básicos para mantener adecuada-
mente la homeostasis, la regulación 
de la temperatura corporal, la hidrata-
ción y otras cuestiones somáticas. El 
segundo factor es comprehensibility o 
la posibilidad de entender el entorno 
a través de los esquemas cognitivos 
que poseen las personas. Para ello es 
necesario que el espacio tenga cohe-
rencia y legibilidad, es decir, que per-
mita el entendimiento de sus formas 
como parte de un contexto cultural, 
histórico o estético determinado, de 
manera que sea posible percibir de 
forma coherente su estructura y orien-
tarse en el mismo.

Las dos condiciones anteriores, aun 
siendo necesarias, no son suficientes. 
Los espacios y edificios deben tener 

un sentido que aporte significado y 
valor al lugar en el que se construyen. 
Por ello, Antonovsky propone una 
tercera condición: el espacio debe 
poseer meaningfulness o significado, 
reconocible por las personas que lo 
perciben, usan o habitan. Su impor-
tancia radica en la capacidad que 
tiene el sentido de las cosas —del 
ambiente, de las relaciones— para in-
fluir en las personas (figura 6). Como 
decía Albert Camus la única pregunta 
relevante es si la vida tiene sentido. Lo 
que parece superfluo e inútil es lo más 
necesario y útil.

Muchas veces el significado de las 
cosas se entiende a través de grupos 
sociales que están por encima del in-
dividuo como son: los amigos, los com-
pañeros, la familia, la sociedad, y se 
comprende mejor a través del arte, 
la naturaleza, la poesía, la música, la 
pintura, el dibujo, la escultura, el baile 
o de la propia arquitectura. El signifi-
cado de las cosas es fundamental para 
fortalecer la voluntad de las personas 
para resistir a los problemas y contin-
gencias que les acontecen. Esto con-

Figura 7

«El proyecto arquitectónico 
aporta su mayor valor 
cuando dota de significado 
a lo construido, porque en la 
calidad del proyecto radica la 
capacidad de la arquitectura 
para emocionar»
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vierte a esta tercera condición en el 
recurso más importante. Pero también 
en el más complejo, subjetivo y difícil 
de alcanzar. 

El proyecto arquitectónico aporta su 
mayor valor cuando dota de significa-
do a lo construido, porque en la cali-
dad del proyecto radica la capacidad 

de la arquitectura para emocionar y dar 
sentido a los espacios (figuras 7 y 8).

Ese intangible, cuya consecuencia es 
la emoción que produce la arquitec-
tura, es el que permitió a Brunelleschi 
ganar a su propio maquetista en el 
concurso para la linterna del Duomo 
de Florencia. Porque todas las linter-

nas sirven para introducir la luz y cual-
quiera puede hacerlas —como pre-
tendió el maquetista presentándose 
también a la competición— pero no 
todas significan lo mismo (Quesada-
García, 2004). Solo aquel que fue ca-
paz de darle a la linterna un sentido 
reconocible por los florentinos, fue el 
que ganó el concurso.

Figura 8
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El golpe de gracia
Juan Domingo Santos

A finales de enero de 2022 me reuní con Álvaro Siza en 
su estudio de Porto. Habíamos quedado en vernos el fin 
de semana porque los domingos, incluso aquellos domin-
gos solitarios de agosto o de navidad, eran los mejores mo-
mentos para trabajar y hablar de manera distendida sin la 
presión diaria del estudio. Aquella mañana soleada y con 
el río Duero brillando, la dedicamos a hablar de proyectos 
anteriores y a recordar nuestras visitas al Museo Picasso de 
Málaga.

Ocho meses y medio más tarde, un domingo del mes de 
octubre iba a tener de nuevo un encuentro en su estudio 
—esta vez organizado por el Colegio de Arquitectos de 
Málaga— con motivo de una conversación sobre Picasso y 
su obra y la atracción por ciertas maneras de trabajar del ar-
tista que podrían haber influido en su trabajo y, en general, 
en su amplio proceso creativo.

Las horas con Álvaro Siza pasan rápidas. Es ameno y creati-
vo, incluso cuando habla de asuntos banales. Sus conversa-
ciones giran en torno a la vida, a la arquitectura y el arte, 
presentes en todo lo que hace. En su despacho se encuen-
tra rodeado de un sinfín de objetos, cuadernos de croquis, 
libros y maquetas esparcidos por la mesa, planos colgados 
en la pared del último proyecto en marcha, prototipos de 
distintos diseños de mobiliario junto a tazas de café, paque-
tes de tabaco, ceniceros, lápices y escalímetros. Un desor-
den lleno de vida que siempre me ha gustado escudriñar 
porque quiero pensar que en ellos se encuentran sus ideas 
y entretenimientos. Entre estos objetos hay ciertos dibujos 
que le acompañan en su quehacer diario y que dejan entre-
ver otros intereses ajenos al trabajo. Se trata de pequeños 
fetiches, recuerdos de su mundo interior que permanecen 
con él aun a pesar de renovar con frecuencia el atrezo de 
la habitación. En una de las paredes se encuentra colgado 
un dibujo en axonometría de la Alhambra con el proyecto 
Atrio en la misma posición desde el año 2010. A su espal-
da, un retrato de Picasso con la mirada penetrante junto a 
escenas de tauromaquia, una pieza escultórica de un toro 
y un dibujo de Las Meninas del artista. Entre ellos, dibujos 
muy libres y a líneas del propio Álvaro Siza de un grupo de 
músicos de jazz, amigos del arquitecto y retratos en perfil 
de un personaje anónimo. El conjunto es una composición 
extraña de dibujos y fotografías sepultados bajo grandes 
planos de arquitectura.

En aquella ocasión de finales del mes de enero le fotografié 
con un retrato de Picasso entre sus manos que había com-
prado para él antes de la pandemia en el Museo Picasso de 
Málaga. También le regalé una tarjeta postal con un dibujo 
de Marie-Thérèse Walter realizado por Picasso y un libro 
de dibujos de caballos de distintos artistas (Horse) que sabía 
que estudiaría con atención.

Desde hace años y en diferentes ocasiones he compartido 
con él visitas a exposiciones sobre la obra de Picasso. En 
este tiempo he podido comprobar la fascinación que sien-

* Juan Domingo Santos es Arquitecto y colaborador de Álvaro Siza 
en el Edificio Zaida. Coautor junto al arquitecto portugués  
del proyecto Atrio de la Alhambra.
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te por su manera de dibujar y la capacidad expresiva de 
sus trazos. Lo he visto detenerse en la Galería Bastián de 
Berlín delante de las obras que componen la Suite Volard 
toda una tarde analizando sus dibujos en una actitud de 
aprendizaje y, al mismo tiempo, de desinhibición, y siempre 
que viene a Granada por motivos de trabajo acabamos en 
el Museo Picasso de Málaga, un colofón perfecto para el 
viaje. Recuerdo verlo en este museo pasear entre dibujos, 
esculturas y pinturas y reproducirlos en un cuaderno de no-
tas para entender la dificultad de la sencillez de una forma.

Esta admiración por Picasso me ha llamado siempre la aten-
ción. Pienso que escapa a la racionalidad y radica en un in-
terés personal de Álvaro Siza por alcanzar con su trabajo 
ese instante en el que la obra adquiere de manera natural 
la espontaneidad necesaria. Una aspiración que el artista 
malagueño persiguió con ahínco en cada una de sus obras 
hasta encontrar lo que denominaba el «golpe de gracia», 
mezcla de intuición, conocimiento y experiencia. Un mo-
mento único y sorprendente.
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A la tercera, la 
vencida
Enrique Bravo Lanzac y José Luis Torres García

¿Por qué?
Diálogos se constituyó como un espacio dentro de 
Travesías destinado a los referentes de la arquitectura ac-
tual en el ámbito nacional, abordado a través de entrevistas 
muy personales realizadas por Daniel Rincón de la Vega. 
Siguiendo esta línea, en la primavera de 2022 surge la opor-
tunidad de entrevistar a Álvaro Siza Vieira (Matosinhos, 
Portugal, 1933), primer arquitecto no español en recibir el 
Premio Nacional de Arquitectura (2019) y, sin duda, uno 
de los arquitectos actuales más admirados, tanto en las es-
cuelas de arquitectura como por los propios profesionales. 
El interés que despierta Álvaro Siza está presente en la me-
moria de las arquitectas y los arquitectos de las últimas ge-
neraciones por todo lo que ha aportado a la arquitectura 
moderna en la escena internacional de las últimas décadas. 
Esta contribución extraordinaria es aplaudida por muchos, 
refrendando así lo que afirma el historiador William J. R. 
Curtis: «Siza es uno de los pocos arquitectos modernos ca-
paz de crear un lugar arquitectónico puro».

La relación de Álvaro Siza con Andalucía, y más concreta-
mente con Málaga, viene de lejos. Y la influencia de Álvaro 
Siza en Andalucía, en Málaga y en sus profesionales es indu-
dable. Siza, junto con Távora y Souto de Moura, como ex-
ponentes de la denominada Escuela de Oporto, suponen 
la expansión y el influjo de un movimiento moderno revisita-
do entre los mejores arquitectos malagueños del momento. 
Todo ello debido a la claridad de función y forma, el com-
promiso con la integración en el ambiente, y la reinterpre-
tación de las tradiciones culturales, además del ajuste a una 
escueta economía.

A Siza Málaga le evoca a Picasso. Y aquí es cuando se po-
drían establecer algunas analogías entre los procedimien-
tos de la práctica pictórica del maestro malagueño y la 
propia práctica arquitectónica del portugués. Su profundo 
conocimiento de la obra de Picasso y sus repetidas visitas 
a Málaga, al Museo Picasso de la ciudad, subrayan el pa-
pel configurador de la geometría picassiana en la poética 
de Álvaro Siza. Y en esas visitas al Museo Picasso Málaga 
lo acompañó, durante los últimos años, Juan Domingo 
Santos, arquitecto colaborador de Siza en algunos de los 
proyectos concebidos en Andalucía como el Edificio Zaida 
y coautor del proyecto para el nuevo acceso y centro de 
visitantes de La Alhambra, ambos en Granada.

¿Cómo?
Desde Travesías, nos pareció interesante plantear una 
conversación entre dos amigos, entre dos compañeros de 

profesión, presentando una dualidad entre dos tradiciones 
culturales tan separadas y afines a la vez como la portugue-
sa y la andaluza. La temática podría ser muy diversa: sobre 
la intervención arquitectónica en el patrimonio, sobre las 
ciudades históricas, sobre el dibujo, sobre la influencia que 
ciertos aspectos culturales y artísticos de nuestro país, y de 
Andalucía en particular, le resultan de interés en su proceso 
creativo... Y así llegamos hasta Picasso. El 8 de abril de 2023 
se cumplirían cincuenta años del fallecimiento del artista 
malagueño, y con motivo de este aniversario se convocaba 
la Celebración Picasso 1973-2023, un ambicioso progra-
ma compuesto por cincuenta exposiciones y eventos a nivel 
internacional para conmemorar la enorme herencia artística 
que Picasso nos legó. 

Por encima de todo, Siza admira profundamente la obra de 
Picasso y siempre ha mostrado fascinación por su manera de 
mirar y representar la realidad con temas cotidianos, como 
también sucede con artistas como Matisse y Brancusi, a los 
que también admira. Pensamos que podría ser una buena 
temática para la conversación, más relajada que las habi-
tuales «entrevistas de arquitectura» y, sobre todo, más no-
vedosa, porque podría arrojar una mirada nueva sobre Siza 
desde el arte y a partir de su artista predilecto, y de aquí 
a su arquitectura. Parecía que todo iba fluyendo. El reto, 
mayúsculo, pero al mismo tiempo ilusionante. No fue fácil, 
pero Álvaro Siza valora la constancia; y fuimos constantes. 
Y, además, contamos con el empeño de Juan Domingo, al 
que agradecemos su ilusión para volver a reunirse con Siza 
y su generosidad por compartir con nosotros, con Travesías 
y con el Colegio de Arquitectos de Málaga, algo tan pre-
ciado como es su relación con Álvaro. Juan nos proporcionó 
un buen pretexto para el tema, al relatarnos cómo Álvaro 
Siza, cada vez que veían juntos a Picasso en Berlín, Madrid 
o Málaga, estaba siempre atento, concentrado en silencio, 
y hacía croquis y tomaba notas continuamente de lo que 
veían sus ojos.

¿Cuándo?
Un domingo de octubre por la mañana, quizá para no en-
torpecer el ajetreo de sus días de trabajo. Es consabido que 
Siza trabaja a diario, dejando el domingo para tareas más 
reposadas en el silencio del estudio.

¿Dónde?
El lugar elegido para la conversación fue su propio estudio, 
ubicado en el número 53 de la Rua Aleixo de Oporto, en 
la planta segunda de un edificio de volúmenes compactos y 
superficies limpias proyectado por él mismo. La arquitectura 
se revela por medio de amplias salas diáfanas con grandes 
ventanales que miran al Duero, la luz natural inunda el espa-
cio y destaca la sobriedad de suelos y paredes, y la austeri-
dad de los techos, despejados de instalaciones como ocu-
rre en toda la obra de Siza, donde la iluminación es indirecta 
sobre las paredes, liberando el plano del techo.
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Una insignia para 
Álvaro Siza
Marta Arias González

Como la urdimbre y la trama se enlazan para firmar la tela, 
Pablo Picasso y Álvaro Siza nos dibujan un lienzo sobre el 
que escribe un maestro su vida.

Han formado parte de la vida de muchos de nosotros desde 
nuestra infancia. Picasso, ¿quién no recuerda esas visitas a la 
plaza de la Merced, a la casa natal de Picasso…, y muchos 
de esos lugares que fueron la luz de los primeros años de un 
Picasso infante? Más tarde, y ya en las escuelas de arquitec-
tura de cada uno de nosotros y en los viajes de aprendizaje 
a las obras de los maestros de la arquitectura descubrimos 
a Álvaro Siza.

Y entonces el lazo entre ellos, en la vida madura de estudio 
e investigación donde se reconocen uno en el otro. A través 
de la obra de Siza encontramos a Picasso.

El Colegio Oficial de Arquitectos de Málaga, en el trasun-
to de la elaboración de unas «conversaciones con Siza» para 
la revista Travesías, ha reconocido al maestro Siza como 
Colegiado de Honor en la sesión de Junta de Gobierno 
que se celebró el día 14 de octubre de 2022. El acuerdo fue 
el de nombrar a don Álvaro Siza Vieira como Colegiado 
de Honor del Colegio Oficial de Arquitectos de Málaga, en 
base al artículo 77 de los Estatutos Colegiales, recono-
ciéndole sus méritos por haberse distinguido en el desarro-
llo de la arquitectura y en el mejor ejercicio de la profesión 
de arquitecto.

Este Colegio a través de su modesta revista Travesías, ha en-
contrado una forma de expresar el diálogo entre el maestro 
y su alumno; un maestro como Siza y un alumno como Juan 
Domingo Santos. Conversación que de manera altruista, ge-
nerosa y enriquecedora nos mostró una forma de entender 
el mundo de la arquitectura como una aventura picassiana.

En un acto emocionante e íntimo el decano del Colegio 
Oficial de Arquitectos de Málaga, don Francisco Sarabia 
Nieto y la secretaria de su Junta de Gobierno doña Marta 
Arias González, hicieron entrega a don Álvaro Siza Vieira 
del reconocimiento como Colegiado de Honor mediante 
la imposición de la insignia del Colegio para los colegiados 
de más de cincuenta años de profesión, donde se acerca 
aún más su lazo invisible con Picasso al celebrarse también 
este año el cincuenta aniversario del fallecimiento del artista 
malagueño.

Fue un viaje de emociones donde lo humano del maestro se 
introdujo hasta el tuétano de cada uno de nuestros huesos y 

su generosidad en el trato cercano entre arquitectos, resulta 
un ejemplo de vida.

Sea este acontecimiento una invitación para seguir con el 
estudio de los hilos entre Siza, la pintora y diseñadora Maria 
Antónia Marinho Leite (su esposa) y Picasso.

* Marta Arias González es Arquitecta y ha sido secretaria de la 
Junta de Gobierno del Colegio de Arquitectos de Málaga en  
el periodo 2019-2023.
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«Esta maravillosa fotografía, que 
tanto le gustaba a Juan Luis, la tomé 
una tarde de septiembre de 1996 en 
Granada. El lugar es el compás de la 

iglesia de San Matías, uno de esos 
espacios escondidos de la ciudad a los 

que me gustaba llevar a Siza y a Juan 
Luis siempre que venían por Granada. 

Se trata de un espacio peatonal muy 
tranquilo y solitario elevado sobre la 
calle San Matías, a modo de balcón 

sobre la ciudad, con árboles y grandes 
losas de piedra de Sierra Elvira. Siza 

estaba haciendo el proyecto del Edificio 
Zaida y los llevé esa tarde a última hora 
a este lugar; estaban hablando del sitio 

mientras los fotografié. Siza lleva dos 
cuadernos negros suyos que utilizaba 
para dibujar y tomar notas durante los 

paseos. Juan Luis le estaba explicando 
algo que no recuerdo bien y aproveché 

para retirarme un poco para 
fotografiarlos juntos. 

 
Hacía calor y el lugar nos refugió bien 

con la sombra del arbolado.»

Juan Domingo Santos.

Juan Luis Trillo y Álvaro Siza en el compás 

de la iglesia de San Matías en Granada, 

septiembre de 1996.

A propósito de Siza
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En 1991 se publicó de forma póstu-
ma el libro Por qué leer los clásicos, 
de Italo Calvino. En él se encuentra el 
ensayo homónimo, en el que el autor 
italiano propone una serie de defini-
ciones sobre el concepto «clásico» en 
literatura.

Para Calvino, clásico sería «un efecto 
de resonancia que vale tanto para una 
obra antigua como para una moderna 
pero ya ubicada en una continuidad 
cultural». Elude así, de forma cons-
ciente, cualquier clasificación definida 
por la época en que se escribió el li-
bro, su estilo, o su influencia.

Tomando esta aproximación para la 
arquitectura, me preguntaba si la obra 
de Álvaro Siza podría ser considerada 
un clásico. Siguiendo la línea de aná-
lisis, el primer ejercicio sería encontrar 
el equivalente arquitectónico a la lec-
tura del libro. A mi juicio consiste en 
visitar los edificios. Los planos y las 
imágenes no son más que pobres su-
cedáneos del espacio. Por el momen-
to, y pese a los avances tecnológicos, 
recorrer los edificios es lo único que 
permite experimentar la arquitectu-
ra en su totalidad, comprender sus 
distintos espacios, el impacto de la 
iluminación, las texturas, los colores, 
el paso del tiempo. El propio Calvino 
confirma estas hipótesis cuando afir-
ma que «leer los clásicos parece estar 
en contradicción con nuestro ritmo de 
vida, que no conoce los tiempos lar-
gos, la respiración del otium humanís-
tico, y también en contradicción con 
el eclecticismo de nuestra cultura».

Calvino construye su argumentario 
sobre lo clásico a partir de catorce 
afirmaciones. No es difícil identificar 
cómo la obra de Siza encaja en cada 
una de ellas: «se imponen por inolvi-
dables»; «se esconden en los pliegues 
de la memoria mimetizándose con el 
inconsciente colectivo o individual»; 

«constituyen una riqueza para quien 
los ha leído y amado», y al tiempo, 
representan «una riqueza no menor 
para quien se reserva la suerte de 
leerlos por primera vez en las mejores 
condiciones para saborearlos»; «sus-
cita un incesante polvillo de discursos 
críticos, pero que la obra se sacude 
continuamente de encima».

La escuela es la vía por la que la ma-
yoría de nosotros llegamos a los clási-
cos. En la de Sevilla, muchos tuvimos 
la suerte de disfrutar de la maestría 
de Juan Luis Trillo de Leyva. Escribió 
Galdós que «el poeta precede al his-
toriador, y anticipa al mundo las gran-
des verdades». Alejado de dogmas, 
con la seguridad propia de quien 
tiene talento, Juan Luis nos ayudó a 
generar una mirada interesada más 
que intensa, enfocada en aquellas ar-
quitecturas cuya valía no dependía de 
su época, de su estilo o de su popula-
ridad. Fue él quien primero nos habló 
de Siza, de la capacidad que su obra 
tiene para conmover. Y, sin embargo, 
pese a su ascendencia, Siza no fue de 
los arquitectos por los que me intere-
sé durante la carrera. 

Durante una edición del curso «Otras 
vías», Colin St. John Wilson nos 
contó que cuando era joven, tras vi-
sitar el vestíbulo de la Biblioteca 
Laurenciana, su pasión por el 
Renacimiento le hizo pensar que 
Miguel Ángel Buonarroti era «el 
peor arquitecto del mundo». Me ale-
gró conocer esta anécdota, ya que fui 
protagonista de una boutade similar 
respecto a Siza. No valoraba su obra. 
Sus planos no me parecían atractivos 
ni interesantes. Su arquitectura me re-
sultaba demasiado «simple». Antes de 
que el lector corra a informar al maes-
tro portugués, le prevengo que esto 
mismo ya se lo confesé hace años a 
Antonio Choupina, su principal co-
laborador desde hace más de una 
década, al propio Juan Luis, y a Juan 
Domingo Santos.

Tiempo después de terminar los es-
tudios, un día de agosto, visitando 
Santiago de Compostela me acer-
qué a la Facultad de Ciencias de la 

Comunicación. Una visita de cuarenta 
minutos bastó para desmontar todos 
mis prejuicios. Recorrí con admira-
ción su interior, formado por una se-
cuencia de vacíos que construye una 
narrativa sorprendente. Un espacio 
dinámico y transitivo, cuya compleji-
dad y riqueza es imposible reflejar en 
planos o fotografías. Esto representa 
en mi opinión la característica prin-
cipal de la obra de Siza, que enlaza 
con la obra de maestros de todas las 
épocas y estilos, de Hans Scharoun a 
Guarino Guarini, y lo sitúa con un pie 
en la eternidad. Y me hizo compren-
der, parafraseando a Calvino, que los 
clásicos son los edificios que cuanto 
más cree uno conocerlos de oídas, 
tanto más nuevos, inesperados, in-
éditos resultan al visitarlos de verdad. 
Cualidad que gracias a la generosidad 
y el compromiso de Juan Luis Trillo 
de Leyva, muchos de sus alumnos 
pudimos descubrir, aunque a algunos 
de nosotros nos llevó más tiempo del 
que su magisterio merecía.

Descubriendo el 
asombro
Daniel Rincón de la Vega
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Encuentro con Siza, 
un tiempo feliz
Eduardo Rojas Moyano

Seminario Taller La Cañada, or-
ganizado por la Sociedad de 
Arquitectos de Córdoba, con la par-
ticipación de los arquitectos Álvaro 
Siza (Portugal) y Aldo Rossi (Italia), 
1982.

Había finalizado mi carrera de 
Arquitecto un año atrás cuando en 
la Sociedad de Arquitectos de 
Córdoba, Argentina, organizan un 
workshop, «La Cañada», en torno a 
Álvaro Siza, que llegaría en un mes a 
la ciudad.

Me apunté, rogando que me eligie-
ran, sin conocer demasiado la obra 
del maestro, que hasta ese entonces 
descollaba en el ámbito internacional 
con los proyectos de las Viviendas en 
Bouça (1976), el restaurante Casa de 
Chá de Boa Nova en los años cincuen-
ta y las Piscinas das Marés en Leça de 
Palmeira, también de los cincuenta.

Felizmente tuve la ocasión de entrar 
junto a nueve recientes arquitectos. 
Recuerdo ir andando por la zona his-
tórica de Córdoba y cruzarme con 
Siza un día antes del comienzo del 
workshop, él miraba con mucho dete-
nimiento cada edificio y lugar del en-
torno, parecía que todo lo analizaba.

Me apostillé a unos veinte metros y 
me movía según sus pasos, su figura 
sencilla, algo que yo no esperaba, me 
sorprendía porque en mi ingenuidad 
quería ver a una gran estrella del rock 
arquitectónico internacional.

Durante una o dos horas le seguí, has-
ta que llegó al hotel, siempre inten-
tando que no se diera cuenta de mi 
presencia. Al terminar aquella prome-
nade no consensuada junto al maes-
tro, en cuanto desapareció su imagen, 
me fui corriendo a comentarlo a mis 
amigos, que eran jóvenes arquitectos; 
todos, absolutamente todos, me pre-

guntaron por qué no me acerqué y le 
pedí un autógrafo o le dije que yo iba 
a trabajar en el workshop con él.

No sabía explicarlo, quizás su figura 
acompañada del humo incesante de 
sus cigarrillos en una tarde-noche fría 
de invierno, con las luces de las igle-
sias, las farolas, el pavimento dibuja-
do, las campanadas que le daban un 
clima especial al momento, la gente 
que iba y venía con su propia estéti-
ca…, me provocaba tanto entusias-
mo, a la vez que expectativa por lo 
que pasaría en el workshop, que me 
palpitaba el corazón.

En realidad, debo confesar que tenía 
una terrible tentación de hacerme 
descubrir por él, que me preguntara 
quién era yo, por qué lo seguía y qué 
es lo que quería, algo que mi ego de 
joven arquitecto me tiraba y que no 
fui capaz, me ganó esa vergüenza na-
tural propia de la edad en que aquello 
estaba sucediendo, gracias a Dios.

Nuestra mayor curiosidad en aquel 
tiempo estaba enfocada en las obras 
de Charles Moore, Robert Venturi, 
o Michael Graves, entre otros de la 
posmodernidad de los años ochenta, 
mientras que Álvaro Siza pertenecía 
a una arquitectura del lugar, de lo 
cotidiano, y nosotros estábamos des-
lumbrados más por aquellos diseños 
americanos.

Y llegó el día de la presentación, en 
la que yo pensaba que jugaba con 
ventaja por aquel hecho; nada, Siza 
te sorprendía en aquel tiempo como 
ahora. Hablaba lento, mostraba sus 
dibujos que eran muy sencillos, muy 
escuetos, casi me decepcionaban por 
su simpleza.

No he comentado de mi enorme afi-
ción al dibujo, croquis, pasteles y acua-
relas que en aquella época se habían 
apoderado de mí, aunque él nos decía 
que no eran necesarios tan termina-
dos, había diferencias muy marcadas 
entre su expresión y nuestra escuela.

Hablaba de la relación con las perso-
nas que construían sus obras, los alba-

ñiles, y mostraba fotos de ellos traba-
jando y explicaba esos momentos de 
simbiosis entre él y ellos.

Recuerdo haber aprendido cada día 
de los que trabajé con él, de sus expli-
caciones y de sus formas maravillosas, 
precisando y pidiendo que por favor 
seamos pensantes, reflexivos, que la 
mano que dibuja acompañe al pensa-
miento, a la crítica y a la observación.

Hoy, cuatro décadas más tarde, soy 
profesor de Proyectos de la Escuela 
de Arquitectura de Málaga desde el 
año 2006. Intento transmitir muchas 
de esas enseñanzas de Siza en ese 
workshop que duró escasos diez días, 
y que tuvo una intensidad emocional, 
física, intelectual y apasionante. A me-
nudo comparto esta experiencia con 
los estudiantes de mi querida Escuela.

El fruto cae cerca del árbol, dicen; 
las actitudes individuales son funda-
mentales para transmitir a nuestros 
entornos de la manera más interior y 
humilde, como el gran maestro Siza 
nos mostró y sigue haciendo a sus no-
venta años. ¡Gracias por tanto!.
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De repente, una 
chispa. Los bocetos 
de Álvaro Siza
 
Luis Ruiz Padrón

Asociamos la arquitectura de Álvaro 
Siza a la imagen de un sólido plató-
nico, blanco y resplandeciente; y, 
sin embargo, en su interior arde una 
llama dionisíaca. Como germen de 
la idea proyectual, el propio Siza ha 
manifestado que se encuentra el di-
bujo, en la forma de boceto despre-
juiciado y casi lúdico. Bocetos que 
surgen antes del análisis del programa 
y del estudio de las condiciones de 
partida; en ocasiones, antes, incluso, 
de la visita al propio emplazamiento. 
En la entrevista que le hizo Vladimir 
Belogolovsky para ArchDaily, Siza 
dice al respecto: «a menudo suce-
de que al comienzo de un proyecto 
no está claro cómo desarrollarlo. En 
esos momentos, trato de distraerme. 
Me tomo un descanso, hago muchos 
bocetos y dibujos y, de repente, surge 
una chispa. De modo que existe una 
relación entre la mano y la mente». 
Así, esta libertad total que procede de 
la intuición se ha de encontrar luego 
con el rigor que proviene de la infor-
mación precisa, para acabar produ-
ciendo un resultado que no tiene por 
qué parecerse a los dibujos iniciales. 

Sin embargo, estos están siempre en 
el origen; dibujos que, en muchas 
ocasiones —hasta que su popularidad 
fue en aumento y el anonimato se hizo 
imposible— fueron realizados en la 
mesa de una cafetería y no en el inte-
rior del estudio.

Con estas palabras, Siza enfatiza la 
importancia de la mano en el proceso 
creador, cuyo rol suele ser relegado 
al de mera comparsa del ojo y la men-
te por parte de quienes no dibujan. Y, 
sin embargo, dista de ser una simple 
ejecutora servil: el valor de lo táctil 
está siempre presente, «la memoria 
muscular del acto de dibujar en sí», 
en palabras de Juhani Pallasmaa. La 
mano avanza sobre el papel en blan-
co tanteando, explorando, y la mente 
recolecta después entre lo trazado, 
seleccionando o descartando, en un 
proceso que dista de ser unidireccio-
nal para convertirse en biunívoco, y 
que adquiere un componente físico 
además de visual. Se trata de un pro-
ceso trazable en los numerosos dibu-
jos de arquitectura realizados por la 
mano de Siza —que, para regocijo de 
todos, en la actualidad están accesi-
bles online en la web del Canadian 
Centre for Architecture— los cuales 
nos recuerdan el valor que el dibujo a 
mano tiene en la formación del arqui-
tecto como medio de pensamiento e 
ideación, y cuyo papel en el plan de 
estudios de nuestra profesión nunca 
se subrayará lo suficiente.

Y, de repente, surge una chispa. Dibujo del autor, 2023.

Álvaro Siza: tenso 
equilibrio formal
Luis Tejedor Fernández

Muchos estudiosos de la obra de 
Álvaro Siza (y algunos conocedo-
res de su persona), coinciden en 
señalar, como característica funda-
mental de su trabajo, la atención 
al lugar en el que la arquitectura 
ha de surgir. También coinciden en 
referirse a las múltiples influencias 
recibidas como legados extrema-
damente fructíferos: el laconismo 
de Adolf Loos, la pasión geométri-
ca de Le Corbusier, el organicismo 
universalista de Frank Lloyd Wright 
o el más vernáculo de Alvar Aalto. 
Podría deducirse de todo ello que 
la arquitectura de Siza surge de un 
proceso deductivo: la forma como 
consecuencia de un proceso mental 
lógico en el que la función, el lugar, 
y la cultura arquitectónica de su 
artífice dictan el resultado mientras 
que él, el arquitecto, actúa como 
‘médium’. El resultado, según esto, 
debería caracterizarse por un cierto 
anonimato o silencio.

Sin embargo, pocas arquitecturas 
contemporáneas resultan tan recono-
cibles como la de Siza. Ni anonimato 
ni silencio. La voz de este discreto 
caballero portugués resuena con 
fuerza en todas sus acciones, desde 
sus dibujos hasta las obras. A lo lar-
go del proceso de síntesis que es el 
proyecto, Siza equilibra la atención 
hacia las peculiaridades del lugar y 
sus influencias culturales, profunda-
mente interiorizadas, y que afloran 
sucesivamente en los diversos perío-
dos de su producción, con unas no 
disimuladas pulsiones formales que 
no son arquitectónicas, sino escultó-
ricas. Él mismo ha confesado que la 
escultura fue su primera vocación, y 
no parece que haya renunciado del 
todo a ella. Tal vez sea en ese tenso 
equilibrio formal entre la subjetividad 
del escultor y la objetividad del arqui-
tecto, donde resida la potencia y el 
encanto de su obra.
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«Ningún dibujo me da tanto placer 
como estos dibujos de viaje. Viajar 
es una prueba de fuego. Cada uno 
de nosotros deja atrás, al partir, 
preocupaciones, odios, cansancio, 
tedio, prejuicios... Aprendemos […] 
y lo que aprendemos reaparece 
disuelto en las líneas que después 
trazamos».

Álvaro Siza[1]

Recordamos a Álvaro Siza apretando 
la punta del lápiz, dibujando, escri-
biendo palabras, letras… como decía 
Pessoa, palabreando. Y, en este pa-
labrear de vocablos sobre una trama 
urdida por el arquitecto, seguimos su 
vuelo libre desde aquel proyecto de 
Quinta da Malagueira (1977-97), y tal 
vez esa libertad permitió que germi-
naran en nosotros la crítica y la razón. 
Así, el maestro nos acompaña desde 
nuestros primeros proyectos en la es-
cuela, y nos hacía sentirnos vivos y cu-
riosos alumnos.

Sostenía Walter Benjamin que vivir es 
dejar huella, y Siza nos transmitía que 
la idea de proyecto se traduce en el 
paisaje construido, y que es un traba-
jo intensivo, y así, en su maestría y en 
la estela inacabada de su obra segui-
mos indagando tras sus huellas, don-
de el orden emana del proceso cons-
tructivo y la belleza es la consecuencia 
inevitable, porque es conocedor de 
la voluntad de ser del material, de su 
naturaleza y de sus posibilidades, tra-
tando siempre de diluir los límites; la 
arquitectura como límite, como situa-
ción fronteriza.

Y, fue en Málaga, una mañana 
de sábado de 1990, cuando tuvi-
mos a Álvaro Siza en el Colegio de 

Hacia una gratitud. 
La gratitud es 
la memoria del 
corazón
Roberto Barrios Pérez 
y Elisa Cepedano Beteta

Arquitectos de Málaga, en un tiem-
po donde primaba la energía y la 
creatividad por encima de las grandes 
obras y los grandes maestros.

Siza llegaba a Málaga después de 
sus interminables viajes a Berlín para 
acabar su primera obra en el extran-
jero, un proyecto de viviendas socia-
les en Kreuzberg Bonjour Tristesse 
(1980-84)[2] y la posterior Exposición 
Internacional IBA Berlín de 1987. 
Nos hablaba de sus proyectos en 
Oporto, Setúbal, Santiago, Aveiro, de 
su fascinante Banco Borges & Irmão 
en Vila do Conde, de la Facultad 
de Arquitectura en Oporto, de sus 
anécdotas que parecían irreales, 
como era su presencia y sus silencios 
entre nosotros.

Como intuía María Zambrano la ra-
zón poética siempre ha sido el sue-
ño de la palabra como instrumento 
de reconciliación, y en Siza es un 
silencio poético como alternativa 
del lenguaje, sinónimo de la palabra, 
y así nos explicaba lo que tenían en 
común todos los proyectos como es 
la belleza poética que desbordan sus 
escenarios de autenticidad, origina-
lidad y sentimiento como compromi-
so con la arquitectura. Pero, además, 
es el silencio la cualidad que mejor 
le representa. Souto de Moura de-
fine a Siza como «un gato acostado 
al sol», porque de manera silenciosa 
todos los elementos que componen 
sus proyectos como la geometría, los 
materiales y la luz se integran en sus 
paisajes construidos.

Ahora, desde la distancia del tiempo 
pasado, Siza siempre será Oporto, en 
palabras de José Saramago es como 
«un duro misterio de calles sombrías y 
casas de color terroso, tan fascinante 
todo eso como al anochecer las luces 
que se van encendiendo en las lade-
ras, ciudad junto a un río que se llama 
Duero»[3].

Y, así, en nuestra memoria, la expe-
riencia de este encuentro sobrevive 
como un rastro en la profundidad del 
subconsciente, alimentándonos en 
nuestro trabajo diario para transformar 

en respuestas los problemas que nos 
encontramos para acometerlos con 
una mirada fresca. En Siza, el orden 
como aproximación de los opuestos 
sirve para cualificar distintos espacios, 
es esa poética del fragmento que, de 
una u otra forma, reaparece como es-
trategia de conciliación de lo real.

Como por arte de magia, sucedió 
lo inesperado cuando se unía a no-
sotros esa mañana de sábado el ar-
quitecto italosuizo Mario Botta. De 
manera inexplicable Siza y Botta es-
taban en el Colegio de Arquitectos 
de Málaga; seres mágicos cuyos re-
corridos aquel día se cruzaron en el 
cielo de Málaga.

Nos contó Botta que tras su encuen-
tro en las jornadas «Arquitecturas de 
fin de siglo» en San Sebastián (1987) 
en las que cinco arquitectos como 
Mario Botta, Álvaro Siza, Hermann 
Czech, Robert A. M. Stern y Hans 
Hollein habían expuesto sus trabajos 
y teorías como alternativas que cada 
uno de ellos representaba en la arqui-
tectura posmoderna; aquella mañana, 
había llamado al estudio en Oporto, 
y Teresa le informaba que don Álvaro 
estaba en Málaga. Y como Mario 
Botta se encontraba en el aeropuerto 
para un trasbordo, así de un salto, se 
presentó en el salón de actos del pala-
cete de Las Palmeras del Limonar.

Embobados y sin pestañear, oíamos a 
Botta hablarnos de los preparativos de 
su exposición en el MoMA de Nueva 
York[4], donde había expuesto sus pri-
morosos dibujos de casas en el can-
tón suizo del Tesino (Riva San Vitale, 
Ligornetto, Massagno, Pregassona), 
escuelas, oficinas, bancos, centro 
cultural, etc., bajo la dirección de 
Stuart Wrede del Departamento de 
Arquitectura y Diseño del MoMA.

Su entusiasmo, y nuestra fascinación 
por la obra de Botta y, como destaca-
ba Siza, los puntos en común que te-
nían sus trabajos a partir de la cuestión 
esencial de la continuidad y evolución 
de la tradición moderna y también el 
énfasis en el detalle, las texturas y los 
materiales.
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Y siguieron hablando de sus coinci-
dencias al trabajar en la periferia: Siza, 
en Oporto (Matosihnos, Boa Nova, 
Penafiel...), y Botta, en el Tesino, y, 
cómo el paisaje aportaba en los dos 
casos un contexto doméstico para 
la arquitectura, donde se produce un 
equilibrio entre el sentido de comuni-
dad y la inserción de lo individual para 
responder a un contexto particular 
transformándolo y revitalizándolo, ya 
que para ambos la construcción era 
una actividad productiva que presu-
pone en el hombre la necesidad de 
expresar y dar testimonio de su tiem-
po en términos positivos.

Seguíamos hablando de periferias, 
de Málaga, de magos, ilusionistas 
con varita mágica cuando llegaba la 
hora de comer y Francisco Peñalosa 
—para todos nosotros siempre Paco 
Peñalosa— zanjaba la cuestión del lu-
gar secundado por Carlos Hernández 
Pezzi, y, como un solo hombre fuimos 
al paseo marítimo de Pedregalejo, en 
el antiguo barrio de pescadores, bus-
cando al restaurante El Cabra y sus 
«pescaítos fritos».

Nos instalamos en la planta alta, y se-
guíamos viendo a Siza palabreando, 
y a Botta interesado en la carta, sus 
especialidades, arroces, pescados y 
vinos de la tierra… y todos mostrába-
mos orgullosamente este lugar de la 
ciudad entre popular y espontáneo, 
y ellos tratando de encontrar lugares 
en sus ciudades que les recordaran 
este rincón malagueño, mientras 
que con gran maestría y gracia de 
vividor, en el mejor sentido de la pa-
labra, Peñalosa dirigía las conversa-
ciones y los debates con su simpatía 
desbordante.

Las vistas de la bahía y su atardecer 
nos fueron atrapando poco a poco 
hasta que llegaba la hora de la des-
pedida. Una vez más el viaje propues-
to aquella mañana, a través del alma 
creativa de Siza y de Botta nos per-
mitía corroborar la cercanía de estas 
periferias; una cercanía en la que, 
gracias al constante intercambio, las 
fronteras se disipan como los límites 
en la obra de Siza, y como firmaba 
Fernando Pessoa en el Libro del 
desasosiego: «Los viajes son los via-

1

[1] Siza, Álvaro. Dibujos de viajes. Madrid: 
Abada Editores, 2002. El libro reúne los 
textos escritos por Álvaro Siza entre 1963 
y 2008, que se ocupan de una temática 
variada, que cabe englobar en los concep-
tos: Arquitectura, Arte, Bibliotecas, Casas, 
Ciudades, Design, Dibujo, Discurso, 
Diversos, Enseñanza, Exposiciones, 
Familia, Homenaje, Muebles, Museos, 
Otros Arquitectos, Pedagogía, Poética, 
Presentación, Reflexión y Viajes.

[2] La residencia Schlesisches Tor o 
Bonjour Tristesse (Álvaro Siza y Peter 
Brinkert, Berlín, 1984) fue el primer 
proyecto fuera de su ciudad natal y 
formó parte de los edificios construidos 
para la Exposición Internacional de la 
Construcción IBA de Berlín de 1987.

[3] Saramago, José. Viaje a Portugal. 
Madrid: Alfaguara, 1995, p. 92.

[4] The Museum of Modern Art Archives. 
Mario Botta. Del 20 de noviembre de 
1986 al 10 de febrero de 1987. MoMA, 
Nueva York.

Encuentro en el Restaurante El Cabra. Pedregalejo, Málaga. Carlos Hernández Pezzi, Álvaro Siza, Mario Botta y Francisco Peñalosa, 1990.

jeros. Lo que vemos no es lo que ve-
mos, sino lo que somos».

Y, deseando que en un futuro se re-
pitieran sábados así, nos empezaba a 
envolver la nostalgia del futuro.
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Siza y la 
arquitectura 
mediterránea
Rafael Roldán Mateo

Es ahora, en la madurez, divisando 
el paisaje mediterráneo desde esta 
casa morisca donde habito y que fue 
antigua torre defensiva en las faldas 
de la Sierra de las Nieves, donde 
comprendo la gran influencia que el 
maestro Álvaro Siza, portugués de 
Oporto y atlántico, ha tenido en mi 
formación de arquitecto «artesano» 
y mediterráneo; para entender, de 
una vez por todas, que la arquitectura 
que me interesa y me emociona es la 
que se debe al lugar, a los materiales 
que aporta su entorno, a su clima y al 
pulso vital de sus gentes, lejos muy 
lejos de aquella puramente gestual y 
globalizada.

Álvaro Siza, maestro de arquitectos, 
serio, sobrio y austero como saben ser 
nuestros queridos vecinos ibéricos, 
tiene una influencia significativa en la 
nueva arquitectura mediterránea. Su 
enfoque sensible hacia el entorno, la 
cultura y la historia ha influido en una 
generación de arquitectos mediterrá-
neos que han adoptado y reinterpre-
tado sus principios de diseño.

Debido al reconocimiento interna-
cional de Álvaro Siza, ya desde sus 
primeros proyectos, por su calidad 
arquitectónica, su obra fue amplia-
mente publicada en revistas, libros y 
exposiciones de arquitectura, lo que 
ha llevado a que su trabajo sea es-
tudiado y admirado por arquitectos 
de diversas regiones y, en especial, 
por aquellos que trabajan en el arco 
mediterráneo español. Este prestigio 
se ha ido acrecentando en su larga 
vida profesional, consolidando su fi-
gura de maestro de la arquitectura 
contemporánea.

Álvaro Siza ha sido reconocido por 
su habilidad para integrar sus edificios 
de manera armoniosa en la ciudad. 

Sus obras se adaptan a la topografía 
y aprovechan las vistas, la luz natural 
y la ventilación. Este enfoque ha ins-
pirado a arquitectos mediterráneos a 
concebir proyectos que se fusionan 
con el entorno, creando una relación 
simbiótica entre la arquitectura y la 
naturaleza circundante. Esto es par-
ticularmente relevante en el contexto 
mediterráneo, donde la relación entre 
la arquitectura y el entorno es de suma 
importancia. Sus diseños demuestran 
una integración cuidadosa con el pai-
saje, el clima y la cultura local, lo que 
ha creado escuela en los arquitectos 
de toda una generación, que creen en 
una arquitectura arraigada en su con-
texto específico.

Siza ha demostrado una gran sensi-
bilidad hacia el uso de materiales 
autóctonos y técnicas constructi-
vas tradicionales en sus proyectos. 
Esta elección no solo se basa en 
consideraciones estéticas, sino tam-
bién en la supervivencia y la preser-
vación de la identidad cultural de la 
región.

La arquitectura de Álvaro Siza se ca-
racteriza por la creación de espacios 
fluidos y flexibles, capaces de adap-
tarse a diversas funciones y necesi-
dades. Sus edificios promueven una 
sensación de libertad y fluidez, con 
una organización espacial que per-
mite la interacción y la versatilidad 
creando espacios abiertos y adapta-
bles que fomentan la vida comunitaria 
y la apropiación del entorno por sus 
usuarios, conceptos todos ellos muy 
presentes en la cultura mediterránea, 
propiciados, probablemente, por su 
clima benigno.

Álvaro Siza ha logrado encontrar 
un equilibrio entre la tradición y la 
contemporaneidad en su arquitec-
tura. Sus obras evocan una sensa-
ción de atemporalidad, combinando 
elementos y técnicas tradicionales 
con una expresión arquitectónica 
moderna. Este equilibrio ha influido 
en arquitectos deseosos de resca-
tar y reinterpretar la herencia cul-
tural mediterránea en un contexto 
contemporáneo.

Café
Francisco González Fernández

Café

para un recuerdo

al filo del olvido.

Para un eclipse de la memoria

y la sombra de un sueño

blanco.

Café de la Escuela de Arquitectura 
de Oporto, 
30 de noviembre de 2019.
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Siza fue 
Revolución, es 
Oporto y es Távora
Rafael Reinoso Bellido

Hace unos días visité una exposición 
extraordinaria en el Centre de la 
Imatge de La Virreina de Barcelona: 
La ciudad en disputa comisariada por 
María García y Moisés Puente.

En tres salas con colores distintos ―
rosa, gris y blanco, y en ese orden en 
su recorrido, nada casual―, se ponían 
en relación tres espectaculares mo-
mentos del espacio de habitación en 
la Europa Meridional de mediados del 
XX: la reconstrucción neorrealista de 
la Italia de la posguerra, los poblados 
dirigidos en España y la experiencia 
del SAAL en Portugal.

Naturalmente el blanco y el final de 
la exposición se correspondían con la 
experiencia portuguesa (1974-1976), 
que se adornaba con dibujos origina-
les de Álvaro Siza (como hace todo 
el mundo en todas partes cuando ha-
bla o escribe de él), pero sobre todo, 
y esto la hacía diferente, con un ma-
nifiesto del propio Siza describiendo 
la misión que debían imprimir a la 
arquitectura los técnicos ―«Líneas 
de acción de los técnicos como 
técnicos»―, y que finalizó citando 
al Che Guevara en mayúsculas: «LA 
CALIDAD ES EL RESPETO POR EL 
PUEBLO».

El motor de la acción arquitectónica 
de aquellos arquitectos del SAAL, se-
gún los comisarios de la exposición, 
estuvo en la revolución, «la arquitec-
tura se movió al ritmo de la revuelta, 
se hizo cuerpo, se organizó, actuó 
con y para»[1]. Pero para entonces en 
la arquitectura portuguesa hacía al 
menos una década que había empe-
zado a producirse una metamorfosis 
trascendente.

A finales de los años cincuenta con 
la pérdida progresiva de los oficios 

tradicionales, sin un recambio tecno-
lógico disponible y casi a ciegas, sin 
referencias internacionales y en un 
contexto de mucha dureza, Fernando 
Távora, maestro de Siza y Souto, trazó 
un camino.

«Cuando Távora inventó la arquitec-
tura portuguesa no se dio cuenta de 
lo que había hecho: pensó que lo 
acababa de descubrir» dice Siza.[2]

En torno a Távora y Oporto (Oporto 
construye a Távora y viceversa…), sus 
clases en la Escuela de Arquitectura, 
sus viajes, las primeras revistas y publi-
caciones internacionales que llevó a la 
Escuela; pero especialmente en torno 
a un puñado de sus contados proyec-
tos —del que hay que destacar como 
seminal para el devenir arquitectó-
nico de Portugal el de las Quintas 
da Conceiçao y Santiago (Leça de 
Palmeira 1956-60)—, se edificó un li-
bro de instrucciones para la arquitec-
tura portuguesa de las siguientes dé-
cadas. Siza estuvo ahí desde el origen.

«Cuando Siza comienza a hacer ar-
quitectura la hace completamente 
igual a Távora. Sus obras se mezclan 
inicialmente porque Siza era un co-
laborador muy posesivo y Távora un 
jefe muy liberal».[3]

De todas las cuestiones que Siza 
tomó de Távora —hubo muchas y casi 
todos sus edificios tienen elementos 
aprendidos de él—, en mi opinión la 
más valiosa tenía que ver con la pre-
cisión y el detalle, que Távora expre-
saba así: «Mi arquitectura es una ver-
dadera cultura del detalle, una cultura 
que tiene cimientos. La atención al 
detalle le da calidad al proyecto y un 
carácter más preciso»[4].  

La arquitectura de Siza es dinámica y 
es exacta, no tiene fotos ni plantas bo-
nitas. Es una experiencia precisa con 
el espacio y con los elementos que lo 
construyen. Cansa ver hasta qué pun-
to hay que estar pendiente del pro-
yecto en todas sus etapas y escalas 
para conseguir llegar a la perfección 
y montaje de cada elemento. Uno al 
lado del otro, por pequeño que sea. 

1

[1] María García y Moisés Puente. Hoja de 
Sala de la exposición La ciudad en disputa. 
Experimentos colectivos en torno a la 
vivienda social en el sur de Europa (1949-
1976). Centre de la Imatge La Virreina. Del 
4 de marzo al 4 de junio de 2023.
[2] Álvaro Siza en Távora, Costa, A. A. 
y Trigueiros, L. (ed.). Fernando Távora. 
Lisboa: Blau, 1993, p. 69.
[3] Nuno Grandes, «Entrevista a Souto de 
Moura», en Souto de Moura 2005-2009. El 
Croquis, nº. 146, Madrid, 2009, p. 7.
[4] Antonio Esposito y Giovanni Leoni. 
Fernando Távora. Opera completa. Milán: 
Mondadori Electa, 2005, p. 12.
[5] Carlos Campos Morais, Carlos. Álvaro 
Siza: Textos (Jornadas pedagógicas en 
la FAUP. Skira p. 28). Madrid: Abada 
Editores, 2014, p. 179.
[6] Alejandro Zaera. «Entrevista a Álvaro 
Siza», en Álvaro Siza. 1958-1994. El 
Croquis, nº. 68/69, Madrid, 1994, p. 21.
[7] Álvaro Siza. Manifiesto «Líneas de ac-
ción de los técnicos como técnicos», 1974.

Una escalera, un zócalo, un despiece 
de solería, una ventana, ¡las ventanas 
de Siza!, una barandilla, un recorrido 
cinematográfico de encuadres medi-
do metro a metro, un arreglo de estu-
co para cuadrar encuentros, la sorpre-
sa en el giro, el granito y la geografía 
del lugar, el cuidado en los accesos, la 
conversación con las piezas urbanas…

«La arquitectura exige la perfección 
del detalle hasta la disolución del 
detalle».[5]

Siza habla aun frecuentemente del 
esfuerzo descomunal, dedicación y 
tiempo que requiere la arquitectura, 
y lo difícil que puede llegar a ser, pues 
exige al mismo tiempo cosas imposi-
bles, la energía de la juventud, y ex-
periencia: «El balance entre el detalle 
y la atmósfera de una obra exige una 
medida que un arquitecto recién for-
mado no tiene aún»[6].

«El rigor no es un límite para la ima-
ginación, ni para la creatividad co-
lectiva, ni para la dinámica del pro-
ceso».[7]

La CALIDAD, es un derecho.
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De lo inasible
Juan Gavilanes Vélaz de 
Medrano

Algunas arquitecturas resuenan en 
nuestra mirada al tiempo de ser vistas 
y nos provocan que volvamos a ellas. 
Unas se quedan y habitan en noso-
tros convirtiéndose en ecos que se 
encuentran ahí a lo largo de nuestra 
vida. Dejan sus restos, y a veces for-
man parte de nosotros casi sin saberlo 
produciendo reencuentros queridos 
con los que convivimos.

Otras habitan también ahí pero no 
de manera estática, sino que se des-
lizan como en un medio acuático, por 
lo que nunca sabemos dónde se en-
cuentran ni podemos pedirles nada 
más que el bienestar que nos provo-
can. Su presencia late entre las capas 
de lo visto y vivido, pero no debemos 
intentar su asistencia porque ocultan 
un algo que no podemos alcanzar. 
Quizá estas arquitecturas nos interpe-
lan para intentarlo también, para ser 
más libres o simplemente para ahon-
dar en el origen y encontrar lo propio.

A este segundo grupo pertenece la 
obra de Álvaro Siza. Su arquitectura 
posee una condición de presencia 
que se respira. Pero nunca ha sido lo 
mismo ver su obra y sorprenderse y 
analizarla como poder visitarla y sentir 
su relación con el entorno, con el ser 
humano y con las relaciones internas 
de la arquitectura consigo misma. La 
obra de Siza posee una condición re-
flexiva o mejor dicho autorreflexiva 
que se hace muy patente al recorrer y 
habitar sus espacios dejándose llevar 
por el mundo que nos sugiere.

La presencia urbana desde la senci-
llez, la respuesta formal al carácter 
del edificio, la continuidad material 
envolvente o el inconformismo desde 
geometrías controladas con pizcas de 
descontrol nos pueden ayudar a apro-
ximarnos a su obra. Pero lo más se-
guro es que en algún momento dado 
empecemos a pensar más en la per-
sona o el autor, que en la arquitectura. 
Las soluciones de Siza nos llevan a lu-
gares muy particulares desde la senci-
llez, muy propios y personales, hasta 
obsesivos. Y en ese momento nos 
damos cuenta de que hemos penetra-
do en un territorio privado que se nos 
muestra y nos da respuestas particula-
res a los problemas de partida.

Las curvas de sus primeras sucursales 
bancarias o la levedad frente al pai-
saje, ya sea en horizontal o en verti-
cal, de sus primeros proyectos en 
Matosinhos, anticipan parte de lo 
expresado. Su arquitectura esconde 
alguna sorpresa o elocuencia que a 
veces se torna muy presente, pero en 
los mejores casos surge a través de la 
experiencia espacial y las relaciones 
que establece entre la escala humana 
y la escala del paisaje, posiblemente 
el lugar donde habita la arquitectura 
desde siempre.

Por todo ello la arquitectura de Álvaro 
Siza alberga una condición de inasi-
ble que se nos escapa de las manos, 
que observamos y experimentamos, 
pero difícilmente podemos coger y 
adueñarnos de ella porque si así fuese 
no habríamos entendido nada. Y en 
ese caso, de la sensación de haber 
percibido lo que realmente significa la 
arquitectura pasaríamos a una extraña 
mueca que difícilmente podríamos 
justificar. Para ello, sería mucho mejor 

Biblioteca de la Universidad de Aveiro, Portugal. Fotografías del autor, 2008.

darse un baño en el agua fría de sus 
piscinas naturales para espabilarnos y 
seguir buscando nuestro camino.
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A finales de los años ochenta en la 
Escuela de Arquitectura de Sevilla 
eran muchos los que sentían una es-
pecial fascinación por la figura de 
Álvaro Siza Vieira. Fue por aquellos 
años cuando se publicó en España su 
conocida monografía Profesión poé-
tica gracias a la primera edición cas-
tellana que realizó en 1988 Gustavo 
Gili, a partir de la edición de Electa de 
1986, y entre cuyas aportaciones se 
encontraban los textos de Frampton, 
Portas, Alves Costa, Nicolin, Huet, 
Bohigas y Gregotti. En esos años, en 
determinados Talleres de Proyectos 
—especialmente en los dos que 
dirigían los hermanos Juan Luis y 
Manuel Trillo de Leyva— los estu-
diantes sentían una especial devoción 
por aquellas arquitecturas blancas, 
los gestos con trazos quebrados y los 
pulcros sistemas de representación, 
caracterizados por emplazamientos 
sumamente detallados y por el abati-
miento de alzados y secciones sobre 
las plantas. Entre aquellas manifesta-
ciones de admiración tuvo gran im-
pacto hacia 1988 un viaje a Oporto 
de estudiantes y profesores, entre los 
que estaban también otros jóvenes 
profesores formados en esos talleres. 
Recuerdo cómo Pepe Morales, al 
regreso de aquel viaje de peregrina-
ción, contaba haber descubierto que 
Guillermo Vázquez Consuegra debía 
dormir con el libro de Siza, converti-
do ciertamente en libro de cabecera 
para muchos. Aquello despertó en 
mí una gran curiosidad e imaginaba 
la influencia que la curva del Banco 
Pinto & Sotto Mayor en Oliveira de 
Azeméis, de 1974, o la del Banco 
Borges & Irmão en Vila do Conde, 
de 1982, podrían haber tenido en el 
gesto de remate curvo de las vivien-
das de la calle Ramón y Cajal, que 
el arquitecto sevillano construyó hacia 
1987. Por cierto, en un reciente viaje 

Algunas historias 
de influencias en 
torno a Álvaro Siza
Rafael de Lacour Jiménez

a Oporto, en el que casualmente me 
encontré con Rafael Reinoso en la 
mismísima biblioteca de la Faculdade 
de Arquitetura, pude localizar en la 
curva del local comercial del barrio de 
Bouça, proyectado en 1973, el autén-
tico germen de ese gesto curvo.

Conservo con nitidez entre mis re-
cuerdos de aquellos años mi primer 
proyecto, unas viviendas en la calle 
Alfonso XII de Sevilla, cuyo solar alar-
gado sigue hoy en día sin construir. 
Mientras experimentaba con formas 
quebradas para compartimentar las 
estancias, miraba y remiraba la Casa 
Beires de Póvoa de Varzim, de 1976, 
conocida como la casa de la bom-
ba. Al cabo del tiempo descubrí con 
asombro que, sin pretenderlo, había 
llegado con aquella planta iniciática 
a una solución que parecía tener ecos 
de las viviendas de José Antonio 
Coderch en la Barceloneta para el 
Instituto Social de la Marina, de 1951. 
Encontré así, de una manera empírica, 
un vínculo muy singular entre Coderch 
y Siza. Pero fue en 1995, recorriendo 
la obra de Alvar Aalto, cuando en-
contré las fuentes de inspiración más 
sorprendentes que haya sentido del 
arquitecto portugués. Me sucedió vi-
sitando la Universidad Politécnica de 
Helsinki en Otaniemi, completada en 
1964, concretamente delante de la 
biblioteca, situada antes de llegar al 
edificio central de la Universidad. Fue 
allí cuando tuve conciencia de haber 
descubierto algo excitante; sentí que 
había visto antes esa arquitectura de 
geometrías tan sugerentes y a la vez 
tan potentes. Pude reconocer que 
aquellas formas tenían mucho que 
ver con lo que yo había aprendido de 
Siza. De nuevo encontraba a través 
de la intuición, en este caso vivencial, 
una conexión entre dos arquitectos 
tan especiales para mí. Entendí en ese 
momento que Siza había mirado con 
gran atención y delicadeza la obra de 
Aalto, empeñado también en asociar 
lo vernáculo y lo moderno.

Esta actitud no fue una excepción 
para arquitectos de la generación de 
Siza. Tal y como cuenta Emilio Tuñón, 
el libro de la biblioteca personal de 

Rafael Moneo más desgastado por 
el uso es precisamente una monogra-
fía de Alvar Aalto. Esto nos llevaría 
a identificar determinados detalles 
en ciertas obras del arquitecto na-
varro, como la del Kursaal en San 
Sebastián, que revelan nuevamente 
una conexión, fruto de la admiración 
hacia al maestro finlandés, a través de 
sutiles vínculos, casi imperceptibles. 
Esto ocurre entre Coderch y Aalto, en-
tre Siza y Aalto, entre Moneo y Aalto; 
y por eso no es extraño que emerja la 
asociación entre Siza y Coderch, entre 
Moneo y Siza, etcétera.

Estas historias de evocaciones suelen 
ser propias del gusto refinado de los 
arquitectos de culto, aunque bien po-
drían ser fruto de la imaginación o la 
ensoñación. Lo cierto es que la hue-
lla que dejó Siza en las generaciones 
de arquitectos formados en aquellos 
años de finales de los ochenta y prin-
cipios de los noventa en Andalucía es 
innegable, como lo fue lógicamente 
en Portugal, donde sigue presente. 
En general, la arquitectura portu-
guesa fue un gran referente para to-
dos nosotros. De toda esa generación 
y de todas esas influencias no qui-
siera dejar de mencionar a un maes-
tro y amigo muy querido, Antonio 
Jiménez Torrecillas, que asumió a 
la perfección ese vínculo entre la ar-
quitectura portuguesa y la andaluza. 
Basta con recorrer algunas de sus 
obras para entender que pocos como 
Antonio supieron captar la buena ar-
quitectura y transmitirla a través de su 
extraordinaria producción arquitectó-
nica, llena de sutilizas y detalles ma-
gistrales de los que podemos seguir 
aprendiendo hoy. Las influencias con-
tinúan y las historias alimentan nuestra 
inspiración.
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72 horas en Oporto

El pasado mes de octubre de 2022, Travesías se desplazó a 
Oporto para mantener un encuentro con el arquitecto por-
tugués Álvaro Siza Vieira. El motivo principal era celebrar 
una conversación-entrevista en su estudio con la participa-
ción de Juan Domingo Santos, donde tratar la influencia 
que ejerce Picasso en sus pensamientos, en su forma de 
dibujar y, sobre todo, en las conexiones que se han ido esta-
bleciendo a lo largo del tiempo tanto en su obra arquitectó-
nica como escultórica. 

A colación de la conversación se ha planteado una sección 
especial que, primeramente, presenta varios textos introduc-
torios: un primer artículo de Juan Domingo Santos, en el 
que se establecen algunas claves de la relación Siza-Picasso; 
una breve crónica de los acontecimientos que rodearon el 
viaje a Oporto, firmada por los editores; y una reseña sobre 
la motivación para la concesión de la insignia de honor del 
Colegio de Arquitectos de Málaga al arquitecto portugués, 
y que le fue impuesta por el decano en la visita.

Además, entendemos que, por lo extraordinario del acon-
tecimiento, resulta un momento pertinente para que las ar-
quitectas y arquitectos de Málaga hablen sobre el maestro 
portugués, asumiendo que para muchos de nosotros ha sido 
una figura importante en el aprendizaje de cómo «ser arqui-
tectos». Por ello, se completa esta efeméride con una colec-
ción de textos, titulada A propósito de Siza, firmados por un 
buen número de colegiadas y colegiados, que apuntan sobre 
variados aspectos del maestro.

Fechas:
Del 15 al 17 de octubre de 2022 

Asistentes:
Francisco Sarabia Nieto

Arquitecto | decano del COA Málaga. 2015-2023 
Marta Arias González

Arquitecta | secretaria de la Junta de Gobierno  
del COA Málaga. 2019-2023

Enrique Bravo Lanzac
Arquitecto | editor de Travesías. 2019-2023

José Luis Torres García
Arquitecto | editor de Travesías. 2021-2023

Juan Domingo Santos
Arquitecto | catedrático de universidad 

Organiza:
Colegio de Arquitectos de Málaga 

Coordinación:
Enrique Bravo Lanzac y José Luis Torres García

Editores de la revista Travesías 

A propósito de Siza:

•	Daniel Rincón de la Vega es Arquitecto y cocreador  
del podcast «Proyectar el futuro».

•	Eduardo Rojas Moyano es Arquitecto, profesor de 
Proyectos Arquitectónicos de la Arquitectura de la 
Universidad de Málaga y dirige el estudio Eduardo Rojas 
Arquitectura.

•	Luis Ruiz Padrón es Arquitecto y pertenece al Grupo 
de investigación HUM-976 Expregráfica. Lugar, 
Arquitectura y Dibujo de la Universidad de Sevilla.

•	Luis Tejedor Fernández es Arquitecto y profesor de 
Composición Arquitectónica de la Universidad de 
Málaga.

•	Roberto Barrios Pérez y Elisa Cepedano Beteta son 
Arquitectos y forman el estudio MAD arquitectura.

•	Francisco González Fernández es Arquitecto y socio 
fundador del estudio GG2 arquitectos.

•	Rafael Roldán Mateo es Arquitecto y socio fundador 
del estudio rg+asociados arquitectos.

•	Rafael Reinoso Bellido es Arquitecto y profesor de 
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Transcripción y edición entrevista: 
Revista Travesías



DIÁLOGOS

La capacidad asombrosa de Álvaro Siza para entroncar tradición con  
modernidad, en un difícil pero exitoso equilibrio, ha aupado al maestro, y por 

extensión a la arquitectura lusa, a un destacado lugar en la escena internacional  
de las últimas décadas. Si no fuera así, no se habrían convertido sus edificios  

en lugares habituales de peregrinación para muchos que aspiran a entender aquella 
mística que desprende la batería de ejercicios altamente contenidos y, a la vez, 

extensivos y gestuales, y que cuando se contemplan nos embaucan haciéndonos 
pensar que esto de la arquitectura es endiabladamente fácil. 

Gracias Álvaro por tu compromiso, por las ganas de seguir «construyendo»  
para intentar así comprender la historia de la humanidad a través de proyectos 

cargados de ese valor artístico que tanto reclamas. Gracias también por tu  
amabilidad y tu hospitalidad durante las horas que pasamos contigo, gracias por 

aceptar —tras varios intentos fallidos— este diálogo con Juan Domingo,  
que te propusimos desde Travesías. El pretexto era Picasso, porque siempre  
andas buscando a Picasso, pero hemos aprendido que, tras verlo a través de  

tus ojos, Picasso solo es un mensajero que acelera el aprendizaje y que permite 
encontrar unas lógicas que quedan veladas para muchos otros. Como tú nos dijiste: 

«a él nunca se le puede copiar», pero, aunque profeses una humildad sincera,  
quizá sea momento de recordar(te) que a ti tampoco se te puede copiar;  

con intentar entenderte nos será suficiente.
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Álvaro Siza.
Una vida encontrando a Picasso

Una conversación con 
Juan Domingo Santos

Álvaro Siza, a las puertas de los no-
venta años, nos recibe en su estudio 
de Oporto, situado sobre la ribera del 
Duero, en una vía que se eleva rápido 
y posibilita un enclave de vistas privi-
legiadas, donde se implanta un com-
pacto edificio proyectado por él, y en 
el que tiene de vecino de abajo a su 
discípulo Eduardo Souto de Moura. 

Minutos antes de las doce del me-
diodía llegábamos a la Rua Aleixo 
53, y nos congregamos delante de 
una puerta de acero con un tirador 

bien diseñado, encajada dentro de 
un muro totémico de granito. A su 
izquierda un interfono sencillo, nada 
diseñado. Un verdadero equilibrio 
de fuerzas. Siza llega en un taxi, nos 
saluda afectuosamente, pregunta por 
nuestra estancia en Oporto y nos invi-
ta a pasar. Subimos a la segunda plan-
ta, unos por la escalera y otros con él 
en el ascensor, y entramos al estudio. 
En estos pocos metros cuadrados se 
podrían contar muchas de las grandes 
hazañas de la arquitectura portuguesa 
de los últimos sesenta años.

Figura 1
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Figura 2

Rua Aleixo 53. Álvaro Siza 
Vieira Arquitecto

Álvaro Siza nos invita a pasar a la sala 
donde suele trabajar a diario, en la 
que despacha los proyectos con sus 
colaboradores y donde también re-
cibe a las visitas. La sala está frente 
a la entrada al estudio y se ubica en 
una posición estratégica, sirviendo de 
charnela entre las dos alas del edificio. 
El espacio es pequeño y de planta rec-
tangular, está presidido por una mesa 
de trabajo grande y llena de papeles, 
como también más papeles, fotogra-
fías, dibujos y planos diversos ocupan 
las paredes. Enfrente de la puerta hay 
una ventana, una janela abierta al pai-
saje que enmarca la ribera del Douro.

Segundos más tarde pide que nos 
acomodemos, pero antes de eso 
nos ofrece un café —Álvaro sale ha-
cia la cocina y él mismo pone los ca-
fés en la máquina—, un cafezinho 
como dirían los portugueses, servido 
en una pequeña taza de loza blan-
ca, algo que resume buena parte de 
la cultura portuguesa. El café es una 
cuestión tan gastronómica como de 
cortesía y siempre resulta el primer 
paso, a modo de prefacio solemne, 
de cualquier asunto de trascendencia 
que se inicie. Regresamos todos a la 
sala, tomamos asiento y, tras presen-
tarnos uno a uno y agradecerle que 
aceptase esta entrevista, enciende 
un cigarrillo de forma cotidiana, casi 
ruda, pero con un aire hipnótico y ce-
remonioso; algo que hará de forma 
reiterada a lo largo de toda la entre-
vista. La visión de la sala resulta una 
mezcla de papeles amarilleados por 
el paso del tiempo, trazos de car-
boncillo y pequeños montoncitos de 
cenizas sigilosamente posadas sobre  
las superficies.

A continuación, el decano toma la 
palabra para comunicarle que ha 
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sido reconocido como Colegiado de 
Honor de nuestro Colegio, máxima 
distinción que se otorga a un arquitec-
to no colegiado, debido a su magis-
terio e influencia sobre la arquitectura 
andaluza. Con la lectura del acuerdo 
por parte de la secretaria se da oficia-
lidad al acto y el decano le impone la 
insignia colegial. Álvaro Siza muestra 
su profundo agradecimiento, enten-
diendo el nombramiento como un re-
conocimiento de todo el colectivo de 
arquitectas y arquitectos de Málaga. Y 
lo celebra como si fuera otro Pritzker o 
el Nacional de Arquitectura. Álvaro se 
sienta de nuevo, sonríe, vuelve a pe-
dir disculpas por su olvido de la cita y 
abre bien los ojos.

José Luis Torres García: Buenos días 
Álvaro y Juan. Un placer compartir 
esta conversación sobre arte y arqui-
tectura con vosotros [«Buenos días» 
—interrumpe Álvaro Siza—], y hacer 
partícipe de ella, a través de la revista 
Travesías, a las arquitectas y arquitec-
tos de Málaga.

Como bien sabréis, con motivo de 
la guerra de Ucrania, la Colección 
del Museo Estatal Ruso de San 
Petersburgo se ha despedido de 
Málaga, y el sugerente catálogo de 
obras depositadas en la ciudad ya 
no cuelga de las paredes del antiguo 
edificio de La Tabacalera. Desde fina-
les de mayo las salas del museo al-
bergan una exposición sobre Picasso 
con obras de los fondos de la Casa 
Natal. Con el título Incesante Picasso: 
libertad y vida se reúne un conjunto 
de trescientas cincuenta y dos obras 
de Picasso, incluyendo también una 
serie de fotografías tomadas al ar-
tista malagueño y su entorno. Sin 
lugar a duda, nos parece un fasci-
nante recorrido que da inicio a la 
celebración «Picasso. 1973-2023», al 
conmemorarse en 2023 el cincuenta 
aniversario de la muerte del artista, 

y que propone a lo largo del año un 
amplio programa de actividades que 
contará con cuarenta y dos proyectos 
expositivos, dos congresos acadé-
micos y numerosos eventos, que se 
celebrarán principalmente en Europa  
y Norteamérica.

En este momento convulso, como 
consecuencia de la guerra de Ucrania, 
en el que la libertad y la vida están 
amenazados, compartiréis los dos 
cómo Picasso supo reivindicar estas 
dos acepciones en el ámbito artístico: 
«vivió para ser libre» y «fue libre para 
vivir a su manera»; siendo su obra una 
mezcla de libertad y vida.

En las conversaciones que hemos te-
nido con Juan [Domingo Santos], él 
nos recordaba que en alguno de los 
paseos que habéis dado por el Museo 
Picasso de Málaga, usted [dirigiéndo-
se a Álvaro Siza] comentaba que los 
grandes artistas no creaban eligiendo 
el ‘estilo’, sino sencillamente se mo-
vían con libertad —y aquí enlazamos 
con el título de la exposición— dentro 
del propio complejo proceso creativo. 
¿Qué opinión tenéis en relación con 
este comentario?

Álvaro Siza Vieira: Sí, sí... La liber-
tad de Picasso era muy fuerte, era 
muy variada. Él tiene esos periodos 
obsesivos en los que no para. Yo 
creo que cuando él se sentía meca-
nizado en una cierta dirección cam-
biaba completamente; entonces es 
desconcertante.

Recuerdo mi interés por la pintura, 
escultura, arquitectura como activida-
des de la misma familia, y no siempre 
reconocidas. Pintura, escultura, arqui-
tectura, música, poesía, es todo un 
mismo mundo con afinidades. Hoy 
hay mucha obsesión por la especia-
lidad, en la actividad uno tiene que 
ser especialista y entonces no puedes 

cambiar. Es una cosa sin sentido, por-
que claro que hay influencias de todas 
estas actividades. El cine tiene tanta 
afinidad con la arquitectura…

Y Picasso es una figura inmortal desde 
que era niño. Yo leí en no sé dónde 
que el padre, que era pintor, había 
dejado de pintar porque decía que el 
hijo era una explosión que superaba 
a todos. Recuerdo que mi interés em-
pezó desde muy niño cuando mi tío, 
que no dibujaba nada, me animó a di-
bujar. Era un gran pedagogo, aunque 
para dibujar era un desastre —ríe—. 
Pedagogo porque me inculcó esta vo-
luntad del dibujo, que no pasó nunca. 
Y entonces, consiguió sus propósitos. 
La familia y los amigos de la familia 
comenzaron el ritual de regalos de 
cumpleaños, Navidad, Pascua…, me 
daban libros sobre pintura, era una 
colección de pequeños libros en blan-
co y negro —aún tengo algunos— 
con fotografías de muy mala calidad. 
Pero eso me…

José Luis: Te incitaba a pintar, ¿no? —Ál- 
varo asiente—.

Álvaro: Y entonces eran los clásicos: 
italianos, franceses, del norte de 
Europa, etcétera; cada número era 
sobre un artista. Y en un determinado 
momento apareció Picasso —aun-
que la colección estaba dedicada a 
los clásicos—, y creo que Matisse, 
no más que estos dos. Pero Picasso 
tiene influencia en todos. Nadie es 
indiferente a la producción tan varia-
da, tan constantemente renovada, de 
Picasso…

Juan Domingo Santos: Justamente te 
iba a preguntar esto. Porque yo sé que 
tú sientes fascinación por Picasso, pero 
también por otros artistas, Matisse 
por ejemplo, y también Miró, pero 
especialmente por Picasso… —inte- 
rrumpe Álvaro—.
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Álvaro: Especialmente porque es casi 
el único que aparece en esta colec-
ción dedicada a los clásicos.

Juan: La cuestión es… ¿Cuál es el 
primer recuerdo que tú tienes de 
Picasso?, esto es un ejercicio de me-
moria. ¿En qué momento aparece 
Picasso en tu vida? ¿Es en este que 
estás contando?

Álvaro: Con estos «libritos»… Pero 
después seguí comprando otros li-
bros. Y estuve en París cuando se hizo 
una gran exposición, creo que el 68, 
donde había Picassos en todos los 
museos y en todas las galerías ven-
dían a Picasso. Recuerdo a Távora, 
que fue a ese viaje. Era un viaje de 
estudiantes de Bellas Artes, y él com-
pró una cerámica muy bonita de un 
mocho, un búho se dice en español. 
Y nosotros dos recorrimos todos los 
museos y galerías y todo era Picasso, 
por todas partes, fue una gran expo-
sición. Yo creo que él —refiriéndose a 
Picasso— no estaba allí cuando noso-
tros estábamos en París.

Juan: En alguna ocasión me has co-
mentado también que tenías algún 
Picasso, no sé si ahora serán más 
Picassos. Quiero recordar que hace 
años me comentaste además que no 
era un óleo, que era un grabado.

Álvaro: Sí, porque no llegaba a la ca-
pacidad de los óleos —risas—. Tengo 
tres grabados que compré en Madrid 
en una galería. Era un momento bue-
no para el estudio, podía permitirme 
eso, y no era un coste prohibitivo. 
Además, recuerdo que cuando hice 
esa… ¿Cómo se llamaba ese proyecto 
que hice en la plaza? [«Sí, Picasso en 
el Parque, Picasso para dos Picassos» 
—aclara Juan—] No, hablaba de 
otra cosa, cuando hice este edificio 
en Granada… [«El Edificio Zaida»  
—dice Juan—], el trabajo compren-

día la recuperación de la casa patio, 
una casa que tenía un patio precioso. 
Hice ese proyecto y, al igual que hice 
los muebles, también quería hacer los 
arreglos interiores, una cosa de la que 
muchas veces ahora estamos fuera. 
Ellos querían unos muebles y también 
colgar unas obras en las paredes, no 
sabían cuáles… ¿Recuerdas cómo se 
llamaba el dueño? Lo convencí para 
ir a Madrid para adquirir Picassos, 
grabados... [«Pero no pudo, no pudo 
con Picasso porque eran muy caros. 
Compró Chillidas, ¿te acuerdas?, 
pero no llegó a comprar Picassos»  
—le contradice Juan—]. No, no, no… 
compró Picassos, estoy seguro. [«¿Si?, 
yo nunca los vi…» —replica Juan—]. 
Sí, sí, sí… compró unos tres grabados 
en la misma galería donde yo los ha-
bía comprado. Pero tengo entendido 
que la casa cambió de propietario, y 
ahora no sé cómo estará…

Juan: La casa está bien, está habita-
da ahora, la ha comprado una perso-
na. Está bien, está cuidada y hay una 
empresa que vende mobiliario… Está 
cuidada.

Y ahora hablando de estos tres gra-
bados tuyos de Picasso… ¿Qué son? 
¿Qué representan? ¿Qué títulos 
tienen?

Álvaro: Hay uno antiguo…, creo que 
de los años treinta, muy famoso, ya 
lo vi en publicaciones, y donde se ve 
una joven, una persona, un hombre 
mucho más viejo, y un caballo. Ese es 
muy antiguo. Después tengo uno ya 
de los años cincuenta con figuras de 
mujeres. Y otro, ese también es más 
antiguo, pero es una reproducción; en 
Venecia se vendían grabados autén-
ticos tirados de la chapa, pero sin la 
firma de Picasso. Los dos primeros los 
compré firmados. Luego el de Venecia 
era mucho más barato, lo compré en 
esa galería que ideó Scarpa. Antes no 

«Las influencias son 
importantísimas en la 
formación de un arquitecto 
también, pero no son  
directas, tiene que ver con  
un plano pendiente 
propiamente de las formas,  
de la expresión…»
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era una galería de arte cuando abrió, 
no recuerdo exactamente lo que era... 
una tienda preciosa en la Piazza San 
Marco. [«Ah, ¡Olivetti!» —apunta 
Juan—]. Olivetti, exactamente. Pero 
después fue comprada por no sé 
quién que la transformó en galería de 
arte y tenía Dalí, Picasso y otros. Pero 
eran obras más baratas porque eran 
reproducciones tiradas de la chapa, 
seguramente con autorización de la 
familia, pero no tienen la firma.

Juan: Y otro asunto que siempre he-
mos hablado y que tiene que ver con 
la relación entre la obra artística y los 
lugares y los espacios. Por ejemplo, 
yo recuerdo cuando Picasso hace el 
retrato de Gertrude Stein, la señora 
propietaria lo tenía puesto en su casa 
al bajar una escalera. Ella contaba que 
el cuadro en esa posición establecía 
una relación en el espacio y ella man-
tenía una relación personal con el cua-
dro todos los días al bajar la escalera. 

¿Tú qué relación tienes con esos tres 
Picassos? O sea, no te quiero pregun-

Figura 3

tar dónde los tienes ni nada... Claro es 
tener un Picasso, pero también, ¿has-
ta qué punto mantienes una relación 
visual tú con ellos diariamente?, o no, 
¿o los dibujas?, ¿o descubres cosas en 
ellos cuando los estás viendo?

Álvaro: ¿En los dibujos? —pregunta 
con cautela—.

Juan: Sí, en esos dibujos, en esos gra-
bados…, en los tuyos.

Álvaro: No directamente. No puede 
haber… Es muy peligroso una in-
fluencia directa de Picasso, sobre la 
arquitectura también, y sobre pintura 
y dibujo... ¿Influencia? Él influenció 
a todos a partir de empezar su obra, 
pero no tiene que ser una influencia 
directa porque si no la partida se pier-
de... ¡Es insuperable! Es una influen-
cia más respecto al placer de ver sus 
obras que de intentar hacer a la ma-
nera de… 

Juan: Imposible, imposible... ¡Impo-
sible! —reitera—.

Álvaro: Imposible también porque a la 
manera de —refiriéndose a Picasso— 
son «muchas maneras de». Él estaba 
constantemente renovándose, quiere 
decir que sentía, en relación a sí mis-
mo, cuando había un periodo que 
debía terminar porque estaba agota-
do. Lo más claro es esta consciencia 
de que Picasso no se copia, nadie se 
acerca próximamente a Picasso. Pero 
aquello que queda en el ojo y en la 
mente es un placer inmenso [«Sí, una 
libertad» —le interrumpe Juan—], un 
drama inmenso también.

Juan: Eso lo decías tú. Me acuerdo 
que decías: «Es difícil copiar a Picasso. 
A otros artistas es más fácil, pero 
Picasso siempre se escapa».

Álvaro: Copiar es siempre una pérdi-
da. Pero hay unos en que la influen-
cia es fácilmente más directa que 
con Picasso, aunque hay la tentación 
de eso —influenciarse directamente 
por Picasso— uno percibe de inme-
diato que no es posible. Como tam-
bién querer imitar de algún modo a  

Figura 4
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Frank Lloyd Wright, no es posible. Las 
influencias son importantísimas en la 
formación de un arquitecto también, 
pero no son directas, tiene que ver 
con un plano pendiente propiamente 
de las formas, de la expresión… Las 
influencias están en otro plano.

José Luis: ¿Y entenderlo? Copiarlo es 
difícil, pero entenderlo…

Álvaro: Es tan fuerte que no es nece-
sario comprender —ríe—.

Juan: Esto lo decía Bacon, Francis 
Bacon el pintor, que «El arte no llega-
ba por la vista, llegaba por el estóma-
go», que «llegaba pegando un golpe 
fuerte aunque no lo entendieras». Él 
decía que las obras de arte más que 
entenderlas había que sentirlas.

Álvaro: Absorberlas.

Juan: Comentabas tú que siempre que 
ibas a Granada nos íbamos a Málaga a 
ver el Museo Picasso [«Muchas veces 
fuimos» —apunta Álvaro—]. Estaba 
esta mañana recordando y juntos he-
mos ido a ver Picasso en cinco ocasio-
nes. Tres en el Museo Picasso Málaga, 

una en el 2003 y dos en el 2006 para 
ver los Picassos de Antibes, que estu-
vieron en una temporal; otra fue en el 
Museo Thyssen en Madrid, que está-
bamos con Juan Miguel Hernández 
León; y una quinta en 2017, que fue 
maravillosa, en la Galerie Bastian en 
Berlín con la Suite Vollard[1]. Esta últi-
ma fue cuando fuimos con la Galería 
Aedes a explicar el proyecto del Atrio 
de la Alhambra.

Álvaro: Hubo aquí una exposición de 
la Suite Vollard en Porto, en la Galeria 
da Misericórdia. Una señora holande-
sa que vive en Porto y tiene mucha ac-
tividad respecto al arte y tal…, consi-
guió, creo que era por la coincidencia 
con Madrid, y trajo la Suite Vollard. Yo 
la había visto justo antes en Madrid en 
una galería.

Juan: Pero en Berlín estaban las cien 
obras, que me acuerdo que estuviste 
toda una tarde. ¡Cinco horas estuvis-
te paseando obra por obra! Mirando, 
acercándote, retirándote, dibujando 
concentrado… Siempre que hemos 
ido a ver a Picasso te aíslas y es como 
si Picasso fuera para ti… y lo dibujas. 
Y sobre eso he estado tomando unas 

Figura 5
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notas. Me acuerdo en el caso de los 
Picassos de Antibes que hiciste unos 
dibujos, y que decías que a ti te gus-
taba mucho el Museo de Antibes por-
que las obras no están como en los 
museos colgadas convencionalmente, 
sino que en el torreón, el taller donde 
Picasso pintaba, las obras estaban por 
todas partes, bueno un poco como 
está aquí todo esto —señala la sala de 
trabajo de Siza—, y que se oía de fon-
do a la gente en la playa, el ruido de 
las olas… Esa relación entre la obra y 
el espacio… [«Y con el suelo» —inte-
rrumpe Álvaro—].

Álvaro: Y él siempre buscaba casas 
antiguas. Siempre no sé, pero las ca-
sas más famosas donde vivió eran 
antiguas. Y luego había una relación 
fantástica entre la arquitectura de esas 
casas, nada directa, porque no te-
nían nada que ver si pensamos en la 
palabra modernidad. ¡Pero quedaba 
fantástico! Por eso la arquitectura 

Figura 6

trabajada en centro histórico abre más 
la mente que trabajar en un barrio 
moderno; algunos edificios modernos 
son deliciosos, pero no tantos.

Es un hecho que cuando el turista va 
a París, va al centro histórico y no a 
la periferia. ¡Es un disgusto para los 
arquitectos! A partir de los años más 
consagrados de la arquitectura mo-
derna la ciudad no ganó. Ganó unas 
piezas fantásticas, pero la ciudad 
como un todo no ganó. Si uno visita 
la ciudad hasta los años cuarenta, an-
tes de la guerra [la Segunda Guerra 
Mundial], es todo equilibrado. Y des-
pués nosotros no lo conseguimos, 
de un modo general… [«Generar esa 
continuidad» —apostilla Juan—]. Yo 
creo que tiene que ver con la idea 
original de los CIAM, por ejemplo, 
que planteaba todo nuevo: el hom-
bre nuevo, la ciudad nueva, la socie-
dad nueva… En la Bauhaus no había 
asignatura de historia. Pero para ser 

justos los CIAM corrigieron esto y en 
el décimo congreso CIAM el tema ya 
era el centro histórico. Y por tanto 
hay esta toma de conciencia de que 
nada muy bueno viene de la nada, 
y que esa continuidad no significa 
necesariamente pastiche, pero sí 
significa la raíz de nuestra forma de 
pensar arquitectura… de renovar la 
arquitectura.

Juan: Volviendo sobre Picasso por-
que es bonita esta reflexión. Porque 
Picasso fue justamente eso, la relación 
entre tradición y modernidad, revolu-
cionó el arte recurriendo a los temas 
tradicionales del arte, temas clásicos, 
y ahí él dio un paso sin tener que in-
troducir una ruptura y acabar con 
la Historia del Arte. ¡Ese es el éxito! 
[«Son las raíces de la expresión artís-
tica» —añade Álvaro—] El bodegón, 
las naturalezas muertas, la modelo y 
el artista… los temas clásicos que solo 
eran interpretados.
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Y una pregunta. Siempre que ven-
go aquí, al escritório [estudio], me 
gusta ver lo que tienes y siempre 
está Picasso, siempre te acompaña 
Picasso. Y veo que está aquí debajo 
—señala unos papeles sobre la pared 
de la sala situada detrás de Álvaro, y 
debajo hay una pequeña fotografía 
de Picasso—, está aquí con esos ojos 
mirando… que yo creo que lo pones 
detrás por eso. [«Tenía un boneco que 
me encontré no sé dónde, que era 
una caricatura de Picasso» —apun-
ta Álvaro—] Y luego está… ¿Este es 
Giacometti? —señala una fotografía 
que hay colgada más abajo—.

Álvaro: No, este es ese gran escritor… 
Beckett, Samuel Beckett.

Juan: Y yo vi también aquí Los músi-
cos, uno de esos dibujos tuyos —se-
ñala un dibujo con varias figuras de la 
pared—. [«No, esos son mis amigos» 
—corrige Álvaro—]. Pero antes esta-
ban Los músicos… 

Y hubo una época en que esta-
ban también las manos de Picasso 

en una mesa, una foto de las ma-
nos de Picasso con los panes… esa 
la he visto por aquí. Siempre hay 
Picasso, siempre he visto por aquí a 
Picasso acompañándote. Y también 
veo la Alhambra —señala el tramo 
de pared junto a la puerta donde 
hay colgada una gran axonometría 
de la Alhambra—, los dibujos de la 
Alhambra…

Álvaro: ¡Eso es un mal recuerdo!

Juan: ¡Por ahora! Nunca se sabe. Esto 
son batallas largas. Ya te contaré por-
que en la revisión del Plan General 
que se está haciendo ahora se va 
a incluir el proyecto del Atrio de la 
Alhambra[2].

Álvaro: Sí, pero cuando escuché la críti-
ca de que era un supermercado dentro 
de la Alhambra… Y cuando vi la actitud 
y el parecer de la Academia [se refiere 
a la Real Academia de Bellas Artes de 
San Fernando de Madrid], se acabó.

Juan: Bueno, ya ha pasado tiempo y 
ahora vuelve. En el Plan General se va 

Figura 7 Figura 8

«El Picasso de Málaga  
es un museo muy bien 
conseguido, una buena 
recuperación. Y creo  
que ha habido una  
influencia grande en la  
vida de la ciudad»
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a tener en cuenta el proyecto, el re-
dactor del plan lo va a recoger. Esto es 
muy importante.

Álvaro: Tú mantienes una cosa muy 
importante que es la esperanza 
—ríe—.

Juan: Eso es fundamental. Pero eso 
yo lo aprendí de ti también: paciencia, 
esperanza y constancia. ¡Eso lo apren-
dí de ti!

Álvaro: Pero lo fui perdiendo —risas—. 

Juan: Lo fuiste perdiendo porque es-
taba yo —ríe—. Pero cuando veo esos 
dibujos por ahí todavía, que no han 
desaparecido, la maqueta, el dibujo 
de la axonometría… Es porque toda-
vía está presente.

Álvaro: Es un recuerdo malo pero tam-
bién hay recuerdos ligados a esto muy 
buenos. Uno de ellos es una de las 
visitas gloriosas, al final del proceso, 
a Málaga al Museo Picasso. Es un mu-
seo muy bien conseguido, una buena 
recuperación. Y creo que ha habido 
una influencia grande en la vida de 
la ciudad [«Ha cambiado Málaga»  
—añade Juan—]. ¡Es una obra más de 
Picasso!

Figura 9

Juan: Es verdad porque siempre aca-
bamos en Málaga, siempre viendo a 
Picasso…

Álvaro: Cuando antes hablaba de las 
casas de Picasso, también sucedía 
mucho esto con Miró. Visité una vez 
su museo en… [«En Barcelona» —in-
dica Juan—]. No, no… en Mallorca. Y 
vi fotografías y también Miró tenía los 
cuadros en el suelo, y se establecía un 
poco la misma relación, nada académi-
ca, pero muy relacionada con la vida 
de todos los días. Cuando hice aquí 
la primera exposición en Serralves [se 
refiere a la adaptación expositiva de la 
Casa Serralves], intenté hacer algo de 
esto. También porque esa casa no es 
propiamente un museo y no quería to-
car en los muros ni nada, por eso hay 
unos soportes que tienen algo que ver, 
por los menos lo que intenté en los di-
bujos, con la visita a la casa de Miró. 
Una manera más solemne de exponer 
pero relacionada con la vida intensa.

Juan: Pero esto es lo que comentabas 
con las casas de Picasso, de cómo es-
tán los cuadros dispuestos, también 
en el Museo de Antibes… Yo sé que 
tú has tenido una confrontación fuerte 
con los conservadores de museos que 
justamente quieren lo contrario.

Figura 10
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Porque hay condicionantes, ya que no 
existe la libertad que permite la pin-
tura, la escultura… y, entonces, como 
la arquitectura está condicionada no 
es arte. Pero una parte importante 
respecto al arte es exactamente esa 
«naturalidad de existencia» sin solem-
nidad o excepción. La verdad es que 
los primeros museos eran casas, eran 
palacios, y entonces esa confrontación, 
como siempre mantuvieron Picasso y 
Miró, es una cosa del inicio de los mu-
seos. Y la relación con el exterior, con 
el paisaje, con la ciudad, igual.

Juan: Bueno, en Iberê Camargo creo 
que tú haces un ejercicio de síntesis 
de muchas cosas, de esto que dices 
y también de la historia de la arquitec-
tura, de la evolución del concepto de 
museo…

Álvaro: No, no, en Iberê Camargo hay 
una influencia muy grande del sitio 
donde está construido, que ha sido la 
dificultad. Pero como siempre sucede 
la dificultad se convierte en unos de 
los motores del proyecto. Ahí había un 
suelo pequeño y delante un estuario 
enorme, entonces este contraste ha 
sido el conductor del proyecto. Y esas 
rampas exteriores, al final, son como 
un pequeño sistema de brazos para 
conseguir una relación con la escala 
del paisaje. Y también es el resulta-
do de una relación muy estrecha con 
los promotores, que eran amigos del 
propio Iberê Camargo y de su viuda, 
que aún vivía en ese momento. Con 
su entusiasmo, cuando uno tiene el 
apoyo del «primer arquitecto», como 
yo acostumbro a llamar al promotor, 
cuando esa relación es abierta se pue-
de hacer bien, cuando no existe esa 
relación es casi inalcanzable la calidad 
del proyecto.

Juan: Álvaro, y volviendo a la obra de 
arte y los museos recuerdo otra cues-
tión conflictiva… es esto —golpea 

Álvaro: Por eso la segunda exposición 
[edificio nuevo del Museo Serralves] 
ya era más convencional. 

Juan: Partiendo de esa idea de que el 
museo es un espacio cerrado donde 
lo importante son las obras. Pero sin 
embargo Serralves es un proyecto que 
está pensado desde la relación de la 
obra con el paisaje. La presencia de la 
ventana, la janela, es fundamental.

Álvaro: Eso ahora es una cosa que 
sucede mucho. Creo que está cam-
biando mucho la forma de ver el mu-
seo. Pero en un momento, de alguna 
manera, una cosa prohibida eran las 
ventanas. No gustaba. Yo tuve en 
Serralves que concentrar las ventanas 
en determinados puntos y no directa-
mente en las salas de exposición, por-
que había una presión muy grande. 
Una ventana era considerada un intru-
so. Incluso la organización del espacio 
también fue considerada abusiva en 
la primera discusión que tuvimos, con 
gente de diferentes países, porque ha-
bía dudas respecto al proyecto. Había 
dos posiciones extremas, los que que-
rían en el fondo que la arquitectura 
desapareciera, y los poquísimos que 
entendían que esa relación que esta-
blecen los artistas, y casos clarísimos 
son Miró y Picasso, el ambiente, es 
fundamental. Pero hubo un momen-
to en que se pensaba que los museos 
no debían tener presencia ninguna o, 
incluso, ser feos, porque se acusaba a 
los arquitectos de querer entrometer-
se o competir con las exposiciones. 
Pero en varias experiencias con artistas 
se comprobó lo contrario, les gustaba, 
concretamente, esa confrontación en-
tre la arquitectura y la exposición.

Esa es otra discusión. Para mí la arqui-
tectura debería ser arte, y no digo que 
siempre sea arte, pero debería ser arte. 
Y hay los que dicen que la arquitectu-
ra simplemente no es arte. ¿Por qué? 
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Figura 11

con la mano—, el cristal, ponerles 
cristal a las obras de arte. Me acuer-
do que cuando hemos paseado, no 
solo estabas atento a la posición de 
la obra o la atmósfera, sino también 
estaba esta preocupación tuya por la 
cuestión del cristal. Es una barrera. Y 
luego está el problema de la ilumina-
ción que produce reflejos…

Álvaro: Hay una tendencia mayoritaria 
de poner proyectores. Para cierto tipo 
de trabajos es peligroso porque no es 
bueno para el material de las obras, 
es una agresión. Y también para la 
atmósfera, para el encuadramien-
to de las obras, es de nuevo como 
tornar solemne el espectáculo, real-
zándolo… A mí me impresiona, por 
ejemplo, los proyectores sobre la es-
cultura porque crean efectos muy in-
teresantes, pero le falta autenticidad, 
porque el artista cuando hizo aquella 
escultura o aquella pintura no estaría 
empleando proyectores sobre ellas. 
Entonces, hay efectos espectaculares 
con la sombra y la luz y tal… pero, al 
final, es una destrucción o distorsión 
de aquello que la obra debe contar.

Juan: Te quería enseñar esta fotogra-
fía —le muestra la fotografía impre-
sa—. Se te ve a ti, ¿recuerdas esta 
foto? Es una fotografía de Fernando 
Guerra, creo que es en China.

Álvaro: ¿Quién es?

Juan: Este eres tú de espaldas. ¿No te 
reconoces Álvaro?

Álvaro: ¡Tenía mucho cabelo [cabello]! 
—risas—. ¿Y dónde es el sitio?

Juan: Es una fotografía de Fernando 
Guerra de 2008 y según me cuentan 
es en China. Tú estás dibujando este 
cuadro de Picasso, que no creo que 
sea el original, la Mujer con un libro, 
un retrato que le hace a su mujer 
Marie-Thérèse Walter en 1932. Tú es-
tás dibujando en un atril.

Álvaro: No recuerdo nada, ni del si-
tio donde estoy ni de a quien dibujo  
—Juan le acerca unas gafas—. ¡Tienes 
ya la vista cansada! —le replica, sonríe 
y observa detenidamente la fotogra-
fía—. Dibujo unos ojos… cabellos.

Juan: Hay como unas pruebas. Y creo 
que estás dibujando el cuadro de 
Picasso…

Álvaro: No me parece, normalmente 
yo no lo hago porque tengo miedo 
—risas—.

Juan: Bueno, entonces te pones de-
lante de Picasso para dibujar otra 
cosa, ¡también está bien! Entonces 
le preguntaré a Fernando Guerra 
[«Continúo dudando de si soy yo. ¿Y 
qué te dice que soy yo?» —interrum-
pe Álvaro—]. Sí, eres tú. Esta fotogra-
fía me la dio Anabela [la secretaria de 
Álvaro Siza], es del archivo del estudio.

Álvaro: Sí, es posible. Yo fui a China 
y ella también estuvo algunas veces 
conmigo y con [Carlos] Castanheira.

Juan: Me encanta esta fotografía. Te 
cuento, este cuadro es Mujer con un 
libro —le muestra una hoja con dos 
pinturas—, una obra de Picasso de 
1932 que le hace a su mujer Marie-
Thérèse. Pero lo bonito es que está 
inspirado literalmente en este otro 
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cuadro de Ingres, Madame Moitessier, 
de 1856. Y es lo mismo, la mujer con 
la misma posición, la pose de la cara, 
el vestido de flores…

Álvaro: Sí, Picasso lo captaba todo 
pero nunca hacía una copia. Hacía 
algo que no era una influencia directa 
respecto a la expresión de la obra. A 
mí me contaron, no sé si será verdad, 
que los amigos pintores en Barcelona 
en un momento le prohibieron entrar 
a sus estudios porque él entraba, lo 
captaba todo y lo hacía mil veces me-
jor —risas—. Le cerraban las puertas…

Juan: Estos dibujos —Juan le muestra 
unos dibujos en el ordenador— son 
escenas tuyas de tauromaquia.

Álvaro: Sí, sí, toros. Ahora no es muy 
popular. Hice muchos dibujos de to-
ros, esto es una influencia directa de 
Picasso, pero no por los dibujos en sí 
sino por el tema. El tema me interesa-
ba mucho —Juan le sigue enseñando 
dibujos suyos de temas taurinos—.

Juan: Ingres es como el origen de 
toda esa desestructuración de la for-
ma —le sigue enseñando imágenes—.

Álvaro: Esto no sé si sabes que se 
construyó… [«Sí, sí, en China» —con-
firma Juan—][3]. Es una cosa increíble, 
en China estuve quince años trabajan-
do conjuntamente con Castanheira. 
¡Es un paraíso! Siempre que nos han 
pedido proyectos eran clientes que 
querían calidad, gente que me apoya-
ba muchísimo y que daban condicio-
nes magníficas de trabajo, y eso ge-
nera mucho entusiasmo [«Y pagaban 
bien» —apunta Juan—]. Pero «eso» 
tiene que ser alimentado por ese «pri-
mer arquitecto» que es el promotor.

Eso fue… —señala un dibujo del 
Museo para dos Picassos—. Primero 
me llegó una invitación para construir 
ese proyecto. Un señor de ahí [Corea 
del Sur] que vio el proyecto, segura-
mente en un libro o en una revista, me 
contactó porque quería hacer esto. 
Y le dije: «Esto no era para hacerlo». 

Figura 12 Figura 13

Juan: Estos otros son dibujos tuyos de 
los Picassos de Antibes, de cuando 
estuvimos en Málaga.

Álvaro: Sí, sí, de cuando estuvimos 
en Málaga... ¿Y estos?, no recuer-
do estos otros dibujos… —observa 
atentamente—.

Juan: Sí, esto es en Francia.

Álvaro: Ah, sí… Esto fue con un cole-
ga arquitecto de allí que se mudó de 
casa y, una vez estaba allí, me invitó 
a cenar y me pidió que hiciera unos 
dibujos en la pared.

Juan: Hay un tema muy bonito aquí 
que es este juego de pasos. Porque 
Ingres es fantástico. Ingres es el 
que empieza a romper las formas, y 
Matisse y Picasso luego captan todo 
esto.

Álvaro: Esos dibujos que tiene de 
las Odaliscas. Y también trazos tan 
precisos…
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Fue un invento en Madrid donde me 
pidieron que escogiera un terreno 
para construir un proyecto que qui-
siera hacer[4]. Pero no era para cons-
truir, solo era para una exposición. Y 
él me dijo: «Pero yo quiero hacerlo». 
E insistió tanto que tuve que hacerlo, 
aunque tuve que reducir el espacio 
respecto al proyecto original porque 
era muy grande.

Y el terreno que escogí era el mis-
mo donde hice un concurso para 
el Centro Cultural de la Defensa en 
Madrid, planteado en unos solares 
junto al parque del Oeste. Y gané 
ese concurso, pero después se tomó 
la decisión de no hacerlo por cues-
tiones políticas…, y quedé muy zan-
gado [enfadado]. E hice dos veces 
el concurso, la primera vez partici-
pamos cinco, todos españoles y yo, 
y hubo uno de ellos que planteó el 
proyecto en un terreno fuera de la 
propuesta del concurso, pero era un 
trabajo interesante, y también por-
que ampliaba la dimensión del terre-
no. Entonces nos consultaron a todos 
por si aceptábamos hacer el concur-
so sobre aquella nueva ubicación; y 
todos dijimos que sí. Pero gané tam-
bién el segundo concurso, pero tam-
poco se hizo.

Y cuando luego me dieron para esco-
ger un sitio [se refiere a la propuesta 
teórica con motivo de la capitalidad 
cultural europea de Madrid en 1992], 
escogí ese mismo sitio del concurso, 
donde se iba a ubicar el museo, en 
el Parque del Oeste, pero sabía que 
no era para construirlo. Pero para 
realizar este encargo había un pro-
blema… Yo le dije al cliente: «No vas 
a poder comprar el Guernica»[5]. Y en-
tonces él me dijo: «No hay problema, 
tú haces las esculturas».

Juan: Pues mira aquí están estas es-
cenas de toros —le muestra a Álvaro 

una serie de imágenes en el ordena-
dor—. Estos son dibujos tuyos para 
aquel proyecto pendiente de una ex-
posición que comenzamos a preparar 
para el Museo Picasso Málaga. ¿Te 
acuerdas? [«Sí, sí, sí… —afirma efusi-
vo Álvaro—]. Se habían seleccionado 
una serie de obras que tenían que ver 
con la tauromaquia para plantear una 
exposición sobre Siza-Picasso…

Álvaro: Tampoco se va a hacer eso…

Juan: Poco a poco… ¡Paciencia! 

Álvaro: Aún tengo los dibujos, creo. 

Juan: Sí, sí, están abajo... Estas son 
las copias de los dibujos que yo le 
enseñé al director del Museo Picasso 
Málaga, le gustaron mucho.

Álvaro: Pero ponerlos [los dibujos] en 
el Museo Picasso es un problema…

Juan: ¡Claro! ¡Porque está Picasso!

Álvaro: Recuerdo lo que hicieron en 
el Reina Sofía… El Guernica estaba 
en una instalación fantástica, en un 
palacio junto a El Prado[6], y lo colo-
caron en una gran sala donde estaba 
en el fondo solo. Y había una galería 
en torno a esta sala donde pusieron 
muchos de los dibujos preparatorios. 
¡Era verdaderamente una instalación 
fantástica! Después lo retiraron de 
ahí para ponerlo en el Reina Sofía, 
y fui ahí y no me gustó mucho. Pero 
hubo una cosa que me dejó muy 
triste, ¡hicieron una malvadez! [«Una 
maldad» —traduce Juan—]. Estaba el 
Guernica con su potencia explosiva y 
pusieron justo al lado un cuadro de Le 
Corbusier… Era una pintura muy bo-
nita de una naturaleza muerta, ¡pero 
no puede estar junto a Picasso! Lo 
mismo la idea fue de alguien a quien 
no le gustaba Le Corbusier… —dice 
con sarcasmo—.

«Picasso lo captaba todo 
pero nunca hacía una copia. 

Hacía algo que no era una 
influencia directa respecto a 

la expresión de la obra»
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Figura 15

Figura 14

Juan: Mira estas son tus series de mi-
notauros… —le muestra uno de los 
dibujos— ¡Fantásticos! Y estos otros 
dibujos de aquí —le muestra un li-
bro— son de la Suite Vollard.

Álvaro: En un tema muy recurrente…

Juan: Y había seleccionado este dibu-
jo del minotauro… Todos estos dibu-
jos tuyos son como un juego, como 
recreaciones de todos esos dibujos 
de Picasso. Me parecen muy bonitas 

estas interpretaciones tuyas, esto es 
muy Matisse también. Y estos otros 
son raptos…

Álvaro: Ese es El rapto de Europa.

Juan: Y estos —Juan le sigue mostran-
do la serie de dibujos— de fragmen-
tos de cuerpos femeninos también 
son maravillosos… 

Marta Arias González: Este dibujo es 
precioso.

Figura 16
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Álvaro: Y es que en los [cuerpos] mas-
culinos hay una «cosa» que rompe la 
unidad —risas—.

Juan: ¡Una pequeña cosa! Y es verdad 
que el femenino es continuo, viendo 
cómo se contornea la forma...

Álvaro: ¿Y este era también para la 
exposición?

Juan: Sí, todo esto está preparado 
para el Museo Picasso, hicimos una 
selección con 127 o 125 dibujos. Este 
es la familia y el niño… —señala la 
pantalla—.

Marta: A mí me recuerda a las tres 
edades...

Álvaro: Pero aquí en Serralves están 
ahora expuestos, y eso sí que son be-
llísimos, los dibujos de mi mujer[7].

Juan: Quiero ir a ver la exposición, no 
pude estar en la inauguración.

Álvaro: En la inauguración no habrías 
podido ver nada porque había mucha 
gente —dice irónico—.

Juan: Estos son tus «Picassos de 
Antibes». Son dibujos que hiciste en 
el Museo Picasso de Málaga de los 
Picasso de Antibes. El toro, la cabra, 
los faunos… [«¡Ah… fantástico! —ex-
clama Álvaro—]. Todo esto lo dibujas-
te en Málaga.

Álvaro: El de Antibes es un museo 
maravilloso cerca de Niza en un casti-
llo… ¿Cómo se llama? Sí, sí, Antibes. 
¿No visitaste ese museo? [«No, no  
—replica Juan—]. En cierto momento 
Picasso fue invitado a Antibes a pasar 
las vacaciones. Y fue con una mujer 
muy joven y pensó que estaba en el 

Figura 17

cielo… y luego donó muchas obras a 
la ciudad para formar un museo. 

Y era un museo donde entrabas y 
abrías la puerta, una puerta grande, 
y había ventanas sobre el mar, y aba-
jo una explanada donde había gente 
hablando y tal... Y podías salir al patio 
y fumar un cigarro, ¡pero estaban las 
ventanas abiertas! Era fantástico este 
museo. Y luego quisieron mejorarlo y, 
entonces, pasaron a instalar aire acon-
dicionado, y para eso bajaron el techo 
y cerraron todas las ventanas. Volví a 
Antibes porque tuve un encargo allí, 
y fui varias veces durante el proyecto, 
pero al final no se hizo nada; y cuando 
vi la transformación del museo quedé 
decepcionado. Y creo que fue en una 
charla cuando referí todo esto, que 
había visitado un museo maravilloso 
donde se podía respirar y donde se 
oían las voces de la gente hablar, la 



revista del colegio de arquitectos de Málaga

98

guras de amantes entrecruzadas —si-
gue mostrando dibujos de Siza—.

Enrique: La continuidad de las 
extremidades…

Juan: Hay una cosa que quería co-
mentarte. Tú lo hablas de Picasso 
pero a ti te pasa igual, representas esa 
síntesis de las artes, te gusta escribir, 
dibujar, hacer arquitectura… Eres un 
hombre del Renacimiento.

Álvaro: Se lo debo a mi tío.

Juan: Sí, a tu tío que te puso a dibu-
jar caballos. Hay una frase tuya muy 
bonita en tus textos, porque también 

me enviaste estos textos vinculados 
con Picasso, y hay dos que me gus-
tan mucho. Hay uno sobre Miguel 
Ángel Buonarroti —le acerca el texto 
y Álvaro lo lee por encima—. ¡Esto 
es fantástico! Y tú escribes: «Miguel 
Ángel no dejaría de erguir el mazo so-
bre la escultura de Picasso de nuevo 
diciendo: ‘habla’».

Álvaro: Eso es lo que le dice Miguel 
Ángel al Moisés cuando lo terminó: 
«habla».

Juan: Es esta cosa del tiempo... que 
Miguel Ángel le diría a una escultura 
de Picasso: «habla».

Álvaro: ¡Es una cosa fantástica! En 
Florencia donde está la Capilla de los 
Médici y la biblioteca, hace unos años 
en una visita con unos arquitectos de 
allí, me llevaron a ver un claustro don-
de había un dibujo de una cara que 
está atribuido a Miguel Ángel. Y lo que 
también hay, y que no pude ver porque 
estaba cerrado, es una celda donde él 
estuvo preso e hizo con carbón dibujos 
por todas partes. Pero ese lugar no se 
visita, y estos amigos me lo comenta-
ron e intentaron llevarme para verlo. 
Miguel Ángel estaría desesperado, 
estando preso por razones políticas, y 
entonces hizo esos «grafitis».

Juan: Y cuando tú escribes esto tam-
bién de alguna manera hay una his-
toria bonita sobre el misterio. Dices 
que: «Picasso es misterioso. Picasso 
es alguien que encierra un miste-
rio», porque lo que hace no sabes de 
dónde viene. Me podrías explicar un 
poco más esto, no de Miguel Ángel 
a Moisés sino ya de Miguel Ángel 
a Picasso. Estas son unas frases de 
Picasso fantásticas —se las muestra—, 
y que lo veo relacionado contigo, ha-
bla de la obra inacabada, de la expe-
riencia de lo incompleto, y que repite 
muchas veces los dibujos hasta llegar 

playa, el mar… Y, entonces, en otra 
visita que hice estaba el director del 
museo y sabía de mi intervención, y 
había un grupo de turistas y les dijo: 
«¡Está aquí el arquitecto al que no le 
gusta nada lo que hicieron!». Y yo le 
expliqué por qué no me gustaba pero 
él lo digirió bien.

Juan: Y estos son figuras de caballos, 
toros… Esto lo llamabas «cubismo», 
¿verdad? Es muy picassiano.

Enrique Bravo Lanzac: ¡Qué bonito 
ese!

Juan: Estas son escenas eróticas. Esto 
es muy Suite Vollard… todas estas fi-

Figura 18
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a encontrar un momento de espon-
taneidad y de naturalidad, y en ese 
momento es cuando para la obra. Y a 
mí me parece que a ti te pasa igual, 
cuando te veo haciendo dibujos y 
series, además de explorar estás bus-
cando ese momento, ese gesto de 
naturalidad donde las cosas emergen. 

Mira lo que dice aquí: «Uno nunca 
sabe lo que va a dibujar pero cuando 
empieza a hacerlo nace una historia, 
luego la historia crece como en un 
teatro, como en la vida, y el dibujo 
se convierte en otros dibujos, en una 
verdadera novela». Es como un dibujo 
que va generando otro dibujo…

Es muy bonita esta idea de dejarse 
guiar por el dibujo. Esto de aquí, y 
esta frase ya es tuya: «Risca sem ver / 
Sente o sulco da tinta / A derramar a 
Forma»[8]. Hay frases picassianas que 
podrían ser perfectamente tuyas. O 
esto otro que tú dices sobre el mo-
mento de crear: «Imaginar es disper-
so, selectivo. Crear es instantáneo, 

definitivo, casi involuntario. Solo hay 
consciencia después de que suceda».

Álvaro: Esta frase está en un libro que 
está para salir, es una serie de libros 
y este es el cuarto. ¿Los tienes? [«No, 
esos no los conozco»]. Te daré uno 
cuando salga este.

Juan: Y esta que tienes sobre Picasso, 
me gustaría que me hablaras de ella. 
Tú dices:

Já viu tantas coisas belas
Demasiadas tal vez    ou não bas-
tantes     ou rápidas demais 
Que traz na mente a confusão das 
coisas belas 
O esforço de excluir o não 
É isso o que há de si no que 
desenha.[9]

Milán, 28 de septiembre de 2016
Álvaro Siza

Álvaro: No, eso no es hablando de 
Picasso… —ríe—.

Juan: Ah, ¿no? No es sobre Picasso…

Álvaro: Eso es hablando sobre mí.

Juan: ¡Sobre ti! A mí me ha encantado 
esto. —risas—.

Álvaro: Esa es la sensación de dibujar, 
el subconsciente y el inconsciente… 
¡Esto es una confesión!

Juan: Y entonces esa cosa que decías 
tú que Picasso dibuja de memoria, 
que ha hecho tantos dibujos al natural 
que toda la Suite Vollard es un dibujo 
de memoria porque ha dibujado tanto 
el cuerpo humano que es capaz ya de 
hacer esos dibujos sin el modelo.

Álvaro: Sí, sí, esto es una confusión… 
—le pide de nuevo el texto a Juan—.

Enrique: Eso es por la confusión con la 
tercera persona.

Juan: Pero es buena la confusión. Y se 
le podría aplicar también a Picasso...

Figura 19 Figura 20
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Juan: Berger es pintor, artista, escri-
tor... Es un revolucionario de la visión 
del arte. Y es muy interesante la mira-
da que plantea sobre Picasso, empie-
za a hablar de Picasso desde un punto 
de vista de alguien que es tan conoci-
do como la Virgen. Es el equivalente 
a Charles Chaplin dice, lo que pasa 
que la gente se decepcionaba cuando 
conocía a Chaplin, pero, sin embargo, 
Picasso como persona superaba su 
propia obra.

Álvaro: Me parece muy interesante, 
lo voy a apuntar —apunta el título del 
libro—.

Juan: No te preocupes, yo te lo envío. 
Es muy interesante, Fama y soledad 
habla del artista en vida más impor-
tante y famoso y al mismo tiempo en 
la soledad en la que vivía sus procesos 
de producción. Muy controvertida esa 
visión de Picasso.

Juan: Y un par de temas más para 
acabar que te quería comentar. 

Háblame de la relación entre el frag-
mento y la unidad, o el conjunto, que 
es algo que en Picasso existe. Esta 
idea de descomponer la figura en 
fragmentos, fragmentos que indepen-
dientemente son extraños pero que 
en conjunto se sigue manteniendo 
una visión de aquello.

Álvaro: Sí, sí, figurativa, pero trans- 
formadora…

Juan: Esa manera de desestructurar la 
forma pero que se mantiene la unidad 
del conjunto. Y yo creo que en arqui-
tectura también es posible.

Álvaro: Tiene mucho que ver con la ar-
quitectura, claro. La unidad no es fun-
ción de repetición o esfuerzo de unifi-
car, es una cosa natural que viene de 
la composición. En esos dibujos que 
están ahí hay una lección magnífica  
—señala una de las paredes de la 
sala—. 

Juan: ¿En la Alhambra dices?

Álvaro: Tengo un libro de poemas de 
Picasso, ¿no lo tienes?

Juan: Lo buscaré. Debe estar en el 
Museo Picasso de Málaga. ¿Y qué tal? 

Álvaro: Lo que no recuerdo es si es 
una edición española, no sé dónde 
lo compré, tal vez en Madrid. Quizás 
cuando estuve con Juan Miguel 
[Hernández León] en el Círculo de 
Bellas Artes. Voy a enviarte la referen-
cia y te mando una copia de un poe-
ma de Picasso.

Juan: Entonces es esta cosa de 
Picasso de que tienes la sensación de 
que cuando hace algo lo puedes ver 
de muchas maneras distintas, con mu-
cha multiplicidad… Y mira esto que 
te voy a enseñar, ¿conoces este libro 
de John Berger sobre Picasso, Fama y 
soledad de Picasso? —le da en mano 
el libro—.

Álvaro: No, no lo conozco. ¿Es un pin-
tor? ¿Y escritor?

Figura 21
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Álvaro: Sí, en la Alhambra. Hay muchas 
lecciones ahí, pero hay una que me 
impresionó mucho la primera vez 
que estuve allí: el Palacio de Carlos V, 
y yo hablo de eso en el texto de la 
memoria [del proyecto para el Atrio]. 
Porque hoy es imposible mirar la 
Alhambra sin el Palacio de Carlos V, 
que es una arquitectura en contraste 
absoluto, pero la relación no obvia 
que establece quien la visita y cómo 
aparece en el perfil hacen imposible 
imaginar la Alhambra sin el palacio. 
¡Es fantástico!

Juan: Mejora la Alhambra, ¿verdad?

Álvaro: Sí, sí. Es imposible imaginarla 
sin eso.

Juan: Antes era más homogénea pero 
ahora ese elemento la amplía, la ele-
va. Coloca la Alhambra en otro sitio.

Enrique: Un contrapunto.

Juan: Y entonces, en algunas obras 
tuyas vinculadas con el paisaje, por 
ejemplo, la casa de madera en Sintra 
[Casa do Pego, Sintra, 2002] o la casa 
en Mallorca de Camper [Casa en 
Mallorca, Formentor, 2008]. En estas 
obras está la idea de desestructura-
ción, de fragmentos que se relacionan 
con el paisaje pero que se pueden 
leer como una arquitectura única, 
pero a su vez cada arquitectura es un 
paisaje propio.

Álvaro: El concepto de la casa de 
Camper tiene mucho que ver con 
eso del «primer arquitecto» que ha-
blábamos antes. Él tenía dos o tres 
hijos y quería mantener la unidad de 
la familia, pero que al mismo tiempo 
hubiera mucha autonomía para cada 
uno y también para los empleados de 
la casa. Esta argumentación del pro-
yecto también viene de la intención 
del cliente.

Juan: ¿Y la casa en Sintra, la de made-
ra? ¿Esa desestructuración?

Álvaro: Aquí es muy distinto el origen. 
Era un señor que se había divorciado 
y tenía también creo que dos hijos, 
que iban habitualmente aunque no 
vivían permanentemente allí. Por eso 
los cuartos son como pequeños apar-
tamentos, relacionados por una gale-
ría que distribuye todo. También en el 
fondo es el mismo tema de unidad, 
pero de autonomía.

Enrique: Álvaro, tengo una curiosidad. 
Picasso recupera la tradición a través 
de los temas clásicos del dibujo: el 
bodegón, la figura, en contraposición 
con la abstracción de Miró. Entonces, 
hay dos figuras referentes, Picasso 
que es figurativo y Miró abstracto, 
pero que quizás dialogan de la misma 
forma en las relaciones entre los frag-
mentos y la unidad. Cuando eso ate-
rriza en la arquitectura, entiendo que 
es lo mismo, ¿la referencia es igual?

Álvaro: Sí, tiene mucho que ver.

Enrique: Entonces para ti, ¿no hay di-
ferencia entre la abstracción y la figu-
ración? Si no que lo establece la pro-
pia relación de los fragmentos…

Álvaro: Ese espíritu transformador, 
pero manteniendo las raíces históricas 
de la actividad, de la pintura… Picasso 
yo creo que se preocupaba por la ha-
bilidad infinita que tenía, y esa preo-
cupación se transparece [transparenta] 
en su obra, yo pienso así por lo menos. 
Pero la gran habilidad para él era tam-
bién un problema, porque se percibía 
cuando ya estaba siendo dependien-
te de esa habilidad infinita. Entonces, 
deformaba, fragmentaba, etcétera; y 
luego, más tarde, tenía que volver al 
dibujo, a Ingres, pero él seguramente 
tenía la conciencia de cuando se volvía 
«académico»… y cambiaba.

Juan: Te voy a plantear una última 
cosa. Voy a poner a Picasso aquí de pie 
para que nos mire —coloca en vertical 
apoyado en la mesa el libro de Berger 
para que Picasso enfrente su mirada 
con Siza—. Tú en China dibujando, o 
no dibujando a Picasso; Picasso que 
dibuja a Ingres. Ahora te pediría que 
hicieras el dibujo este que tú dices 
que no estabas haciendo —señala 
la fotografía de Fernando Guerra— 
[«No lo recuerdo» —anota Álvaro—]. 
A mí me gustaría que estuviera Ingres 
con Madame Moitessier, Picasso y el 
retrato de Marie-Thérèse y una inter-
pretación tercera de Álvaro Siza so-
bre la Mujer con el libro y Madame 
Moitessier para cerrar el ciclo.

Álvaro: ¿Pero sabes qué? Ahora no 
tengo «mano», porque me rompí el 
brazo y tengo un «brazo armado». 
Perdí la seguridad cuando quiero ha-
cer un dibujo espontáneo, pero tam-
bién debe ser psicológico…

Juan: ¿Y con la mano izquierda? Era 
más espontáneo antes cuando empe-
zaste con la izquierda…

Álvaro: Sí, sí, era… Pero ahora la iz-
quierda no me obedece. Y ahora para 
hacer un dibujo espontáneo es con 
güisqui.

Juan: ¡Es verdad! ¿Hay güisqui aquí 
en el escritório? —risas—. Y así po-
demos cerrar la trilogía: 1856, Ingres; 
1932, Picasso; 2022, Álvaro Siza. Y 
todo lo originó esta señora, Madame 
Moitessier. Que, además, tiene el es-
pejo donde se refleja ella sin verse, y 
eso es lo que le gustó a Picasso.

Álvaro: Y Velázquez también hizo 
un retrato de una mujer con espejo 
[Venus del espejo, 1599-1660, The 
National Gallery]. Y en Las meni-
nas también aparece —comienza a 
dibujar—.
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Juan: Es la figura de frente y la de 
perfil con el espejo. ¡Qué importante 
el espejo! Ingres inventa todo, la des-
estructuración de la forma, la figura 
de la odalisca, los harenes, el cuerpo 
girado, la planta del pie… Todo eso 
es Ingres. Y luego Picasso escribe 
sobre su admiración por Ingres en 
1929, él peregrinaba al museo de 
Ingres en su ciudad natal y Picasso 
cuenta cómo iba allí a estudiar a 
Ingres porque encuentra todas estas 
referencias.

Pensaba que estabas haciendo un 
tercer dibujo, una interpretación 
tuya sobre los dos cuadros, pero es-
tás redibujando a Ingres y a Picasso  
—Álvaro sigue dibujando en absoluto 
silencio—. Pero veo que te queda si-
tio para ti en la secuencia.

Álvaro: ¡Ya! —termina de dibujar—. 
Sin güisqui não da [no es suficiente].

Figura 23

Figura 22

Juan: Álvaro, podrías dedicar el dibujo 
para la revista Travesías con la fecha 
de hoy.

Álvaro: Sí, sí, claro —escribe la dedica-
toria— [«Para Travesías del Colegio de 
Arquitectos de Málaga. 16/10/22»]. 

No es un buen dibujo, pero si tenéis 
el coraje de publicarlo… —risas—. [Y 
añade a la dedicatoria: «Sin whiskey»].
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Figura 1. Álvaro Siza en su estudio de la Rua Aleixo 53 de Oporto, durante la entrevista celebrada el 16 de octubre de 2022.
Figura 2. Álvaro Siza y Juan Domingo conversan durante la entrevista.
Figuras 3 y 4. Plaza de la Higuera y vista de una de las salas expositivas del Museo Picasso Málaga. Gluckman Mayner Architects y 
Cámara Martín Delgado Arquitectos, Málaga, 1998-2003. Fotografías de Pablo F. Díaz-Fierros, 2003.
Figura 5. La Suite Vollard de Picasso en la exposición celebrada en la Galerie Bastian de Berlín, 2014.
Figura 6. Álvaro Siza y Juan Domingo señalan el retrato de Samuel Beckett, mientras Juan levanta un papel y descubre bajo él un peque-
ño retrato de Picasso, justo debajo un dibujo de Músicos.
Figuras 7 y 8. Axonometría de la Alhambra en el estudio de Álvaro Siza y maqueta de «Puerta Nueva» Concurso Internacional de Ideas 
Atrio de la Alhambra, Granada, 2011. Álvaro Siza Vieira y Juan Domingo Santos, Primer premio.
Figuras 9 y 10. La presencia de la ventana en las salas expositivas conecta el interior con el paisaje exterior. Álvaro Siza, Museo de Arte 
Contemporáneo Fundação Serralves, Oporto, 1991-1999. Fotografías de Enrique Bravo Lanzac, 2022.
Figura 11. Juan Domingo y Álvaro Siza contemplan una fotografía de Fernando Guerra donde aparece el arquitecto portugués pintando 
un lienzo sobre un caballete; detrás Mujer con un libro, pintado por Picasso en 1932.
Figura 12. Jean-Auguste-Dominique Ingres, Madame Moitessier, 1856. The National Gallery, Londres.
Figura 13. Pablo Picasso, Mujer con un libro, 1932. The Norton Simon Foundation, Los Ángeles. © Succession Picasso/DACS 2021.
Figura 14. Fotografía de la maqueta del proyecto de Museo para dos Picassos, ubicado en el parque del Oeste, Madrid, 1992.
Figuras 15 y 16. Vista exterior y lucernario interior del Pabellón de arte en el Parque Saya. Álvaro Siza y Carlos Castanheira, Corea del 
Sur, 2017. Fotografías de Fernando Guerra, 2017.
Figura 17. Montaje expositivo del Guernica, 1937, en el Casón del Buen Retiro, Madrid, octubre de 1981. © Museo Nacional del Prado.
Figuras 18, 19 y 20. Álvaro Siza. Minotauro, 1998; Familia con niño y gato, 1996; y Desnudo, 2000. Dibujos a bolígrafo.
Figura 21. Exterior de la Casa do Pego, Sintra, 2002. Fotografía de Fernando Guerra, 2008.
Figura 22. Siza dibujando su versión basada en Madame Moitessier, 1856, de Ingres, y en Mujer con un libro, 1932, de Picasso.
Figura 23. Álvaro Siza. Triple retrato. Ingres, Picasso, Siza. Dibujo a bolígrafo. Oporto, 16 de octubre de 2022.

* Juan Domingo Santos es Arquitecto y colaborador de Álvaro Siza en el Edificio Zaida. Coautor junto al arquitecto 
portugués del proyecto Atrio de la Alhambra.

DIÁLOGOS propone la conversación como mecanismo fundamental para profundizar en las biografías de las 
arquitectas y los arquitectos que han marcado el panorama de las últimas décadas.

[1] La Suite Vollard estuvo expuesta en la Galerie Bastian de Berlín entre el 1 de marzo y el 17 de mayo de 2014. La nota de prensa de la exposición indica 
que es «uno de los ciclos gráficos imprescindibles del siglo XX. Abarca 100 obras gráficas creadas por Pablo Picasso por sugerencia del marchante y editor 
de arte Ambroise Vollard. Mientras que el estudio del escultor se convierte en el lugar central y el motivo de la Suite Vollard, el Minotauro sirve como modelo 
a seguir, cuyo estilo de vida exuberante finalmente lo lleva a perder la vista y morir en la arena».

[2] Con la propuesta «Puerta Nueva» Álvaro Siza y Juan Domingo Santos obtuvieron el primer premio del Concurso Internacional de Ideas Atrio de la 
Alhambra, celebrado en 2011.

[3] Álvaro Siza y Carlos Castanheira, Pabellón de arte en el Parque Saya. Corea del Sur, 2017.

[4] «Con motivo de la capitalidad cultural europea de 1992, las autoridades madrileñas convocaron a una serie de arquitectos extranjeros para hacer pro-
puestas teóricas de intervención en la ciudad. Además de Álvaro Siza, estaban también Zaha Hadid, Hans Hollein, Stanley Tigerman y Heikkinen & Komonen. 
Todos ellos plantearon visiones muy alejadas de la realidad posible, pero la aportación de Siza era tal vez la más ligada a un lugar concreto de la capital». 
Álvaro Siza, Galería para dos ‘picassos’. Madrid, 1992, en Arquitectura Viva. [En línea], https://arquitecturaviva.com/obras/galeria-para-dos-picassos-madrid-

[5] Como recoge Juan Domingo Santos: «Álvaro Siza proyectó en 1992 un museo para dos picassos, un espacio expositivo en el parque oeste de Madrid 
concebido a partir de la pintura Guernica y la escultura Mujer embarazada. Las obras se disponían en dos galerías relacionadas entre sí, dispuestas sobre la 
ladera de un jardín público, y abiertas al paisaje de la sierra madrileña. Dos paseos que conducían a la muerte y a la vida. Tres décadas más tarde, esta cons-
trucción de ‘vida o muerte’ se ha levantado en la colina de un maravilloso paisaje de densos bosques —parque Saya— en Corea del Sur» en Domingo Santos, 
Juan. «Álvaro Siza y Pablo Picasso. Un paseo por la creación», en Martínez García-Posada, Ángel; Quintáns Eiras, Carlos y Rodríguez Juan (ed. lit.). Álvaro Siza 
Vieira: Premio Nacional de Arquitectura 2019. Madrid: Ministerio de Transportes, Movilidad y Agenda Urbana, 2022 (Huellas, encuadres, paseos), pp. 69-79.

[6] «El 10 de septiembre de 1981, Guernica llegaba a Madrid, procedente de Nueva York, junto con el conjunto de dibujos y pinturas relacionados, en lo que 
se consideró un acto simbólico de la recuperación de las libertades democráticas. […] A su llegada, el lienzo fue instalado en el Casón del Buen Retiro, lugar 
considerado por las autoridades gubernamentales como espacio del Museo del Prado. Se cumplía así el deseo de Picasso de que el cuadro, entregado al 
pueblo español, fuera expuesto en el museo nacional. El 24 de octubre, el Casón abría sus puertas al público para presentar Guernica por primera vez en 
España dentro de la exposición Legado Picasso, en la que las obras de Picasso iban acompañadas de obras de Joan Miró». Fragmento del artículo titulado 
Casón del Buen Retiro, Museo del Prado publicado por el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. [En línea], https://guernica.museoreinasofia.es/
ubicacion/cason-del-buen-retiro-museo-del-prado-5790

[7] La Fundación Serralves programó entre el 8 de septiembre de 2022 y el 3 de marzo de 2023 la exposición monográfica Maria Antónia Leite Siza, 50 años 
depois, dedicada a la artista plástica portuguesa Maria Antónia Marinho Leite Siza Vieira (Oporto, 1940-Oporto, 1973), fallecida prematuramente a los treinta 
y dos años, cincuenta años después de su muerte. La muestra estaba compuesta por un conjunto de 100 piezas entre pinturas, grabados, dibujos, cartas y 
bordados donadas por el arquitecto Álvaro Siza en abril de 2022, y con comisariado del también arquitecto António Choupina. Maria Antónia fue la esposa 
de Álvaro Siza, y tuvieron dos hijos en común, Álvaro (1962) y Joana (1964).

[8] «Traza sin ver / Siente el surco de tinta / Derramando la Forma». Álvaro Siza.

[9] «Ya vio tantas cosas bellas / Demasiadas tal vez o no bastantes o rápidas de más / Que trae a la mente la confusión de las cosas bellas / El esfuerzo de 
excluir o no / Es eso lo que hay de sí mismo en lo que dibuja». Álvaro Siza.



IMPRESCINDIBLES

Imprescindibles continúa tomándole el pulso a la actualidad presentando 
contribuciones que se extienden de la pura disciplina para abarcar otras temáticas 
culturales de interés. La primera de ellas la firma Manu Barba, poniendo el foco en 
la constante paradoja presente en la obra de Chema Madoz, donde se produce un 

peculiar proceso proyectual, familiarmente arquitectónico, que intermedia entre  
el objeto y su registro fotográfico. 

Por su parte, Óscar Ortega avanza algunas claves del libro de Ignacio Jáuregui, 
Rituales. Un viaje por el hijo que nos une; la nueva propuesta literaria del autor  

que traza una sugerente urdimbre de ciudades en torno al concepto del rito.  
En la nueva entrega de la serie Casas mínimas, Manuel Baena aborda el concepto de 

la habitación dentro de la habitación, entrelazando distintos ejercicios que trabajan 
con refugios en el interior del hogar. Y la mirada de Luis Ruiz Padrón, dentro de su 

sección Parecidos razonables, establece un diálogo entre dos obras arquitectónicas 
que operan desde la apropiación del horizonte: el hotel Don Pepe de Marbella 

y los jardines barrocos de Versalles.

El colofón al número lo pone Ciro de la Torre con un artículo sobre el papel del 
Puente Nuevo, levantado a finales del siglo XVIII sobre la garganta del Tajo, en la 

expansión urbana de la ensoñada ciudad de Ronda. 
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Manu Barba

Reseñas
La puerta del horno: 
referencias en la obra de Chema Madoz

CHEMA MADOZ.  
EN TORNO AL TIEMPO

Centro Cultural Gran Capitán · 
Granada

Fecha: 25 de mayo al 
25 de junio de 2023

Comisarios: Chema Madoz en 
colaboración con Cervezas 
Alhambra

Figura 1

«Apáñate con esto», y de repente un 
objeto se nos es brindado para suplir 
escasísimamente una necesidad. ¡Qué 
fastidio! Cuantísimas veces no habre-
mos tenido que utilizar un elemento 
que presuponemos va a cubrir muy a 
duras penas la ejecución que quere-
mos realizar, y que, a veces, ni siquiera 
está pensado para cumplir aquel fin 
para el que lo necesitamos. La escasez 
y necesidad que tiene ese gesto es-
conde en su revés una puerta al juego 
y a la invención creativa libre de ata-

duras. Ocasionalmente las situaciones 
cotidianas nos invitan a mirar de nue-
vo un ente cotidiano por segunda-pri-
mera vez para así poder redefinir su 
uso y con él nuestra perspectiva de los 
límites establecidos para el mismo.

Podría ser que quisiéramos arreglar 
algo con una herramienta poco ade-
cuada, que necesitásemos urgente-
mente salir del paso en un momento 
comprometido, pero pongamos los 
pies en la tierra por un segundo y 
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Figura 2

Y en esta hipótesis no hubiera sucedi-
do nada más allá de aquella clase y de 
aquella pequeña acrobacia de salón, 
que he situado como ejemplo, de no 
ser porque este hecho le sucedió a un 
niño que entendería algo más de aquel 
escritorio porque casualmente se lla-
maba José María Rodríguez Madoz. Un 
niño que pasado un tiempo nosotros 
acabaríamos conociendo por la cer-
canía de su nombre artístico: Chema 
Madoz. Desde luego un comienzo así 
resume de un brochazo la que poste-
riormente sería la trayectoria y la obra 
archiconocida de un artista que al igual 
que no se ciñó de niño a la idea de es-
critorio, como fotógrafo cabalga por 
un riquísimo sistema creativo.

Durante el mes de junio hemos podido 
disfrutar de la exposición En torno al 
tiempo, con el patrocinio de Cervezas 
Alhambra, en la ciudad de Granada. La 
capilla del Convento de las Hermanitas 
de los Pobres, situada en el entorno de 
la plaza de Gran Capitán ha sido el 
continente de una exhibición donde el 
autor ha sacado la artillería pesada. El 
espacio sacro de finales del XIX, canó-
nico como los objetos que representa 
y sencillo en su planta de cruz latina ha 
vibrado con la presencia de sus foto-
grafías enmarcadas de riguroso negro 
y la sorpresa de encontrar algunos 
de sus objetos. El realismo mágico 
y la simbología de la obra de Madoz 
ha sido capaz de convertir el espacio 

vislumbremos una situación tangible. 
Imaginemos por un momento que ha-
bitamos una casa humilde, y por aque-
llo de ganar un dinerillo, enseñamos a 
los niños del barrio lo que se definiría 
como «cuatro cosas», letras y números 
para que empiecen el colegio bien 
preparados. Con una clase abarrota-
da, improvisada en la cocina, llega un 
último niño, un fichaje tardío. Ni hay 
sitio en la mesa, ni hay más mesas en 
el sitio. Y entonces nos apañamos: 
abrimos la puerta innata de la imagi-
nación y, ya que estamos, la puerta del 
horno para ponerle un taburete delan-
te y crearle a ese último niño un escri-
torio a medida. ¡Ala!, ya buscaremos 
algo para la próxima clase. O no.

«Madoz sigue un 
camino complejo, pero 
extrañamente familiar, 
debido a una cercanía 
sorprendente a lo que se  
consideraría un proceso  
de arquitectura»
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en una atmósfera de algo más allá, 
una nueva sacralización a través de 
la devoción a las dobles caras de los 
objetos cotidianos, demostrando que 
su fotografía va mucho más allá de los 
límites del plano vertical.

Nuestras estructuras de entendimien-
to basadas en lo objetivo, lo medible 
y lo demostrable carecen de la capaci-
dad de comprender en ocasiones ese 
límite flexible y blando que en ocasio-
nes supone la creación, produciéndo-
se un choque que es difícil de asimilar. 
Chema Madoz se define como fotó-
grafo, sí, pero probablemente más 
por necesidad para acomodar su crea-
ción a una de las estanterías de la con-
cepción del arte actual que por ser un 
fotógrafo realmente canónico. Porque 
en este artista hay alguien que hace 
un verdadero proyecto detrás de cada 
una de sus creaciones.

Chema Madoz sigue un camino com-
plejo, pero extrañamente familiar, de-
bido a una cercanía sorprendente a 
lo que comúnmente se consideraría 
un proceso de arquitectura. Y es que 
este trabaja desde la idea pura y la 
transición cabeza-mano a través de 
un boceto, según él tal vez demasia-
do sencillo en ejecución, pero todos 
sabemos que alguna que otra bue-
na arquitectura se han gestado en el 
dorso de una servilleta con el primer 
bolígrafo que había a mano. Una vez 
la idea cobra forma se lleva a la eje-
cución implicando el contacto con los 
problemas propios de la construcción, 
y de la inevitable lucha con el peso de 
la realidad. Llevar a cabo algo que a 
priori puede parecer sencillo como 
una fotografía, requiere resoluciones 
que en ocasiones implican no solo 
cierta destreza manual sino también el 
apoyo de técnicos y artesanos, como 
si de un edificio se tratase. Aunque 
él lo trata casi de bricolaje, este es 
un proceso común a muchos creado-

Figura 3
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res —no olvidemos que por ejemplo 
Edward Hopper hacía maquetas para 
sus cuadros—. Finalmente, tras la 
creación del modelo aparece la foto-
grafía, la cual tras un revelado tan mi-
nucioso como la construcción del mo-
delo llega al objeto artístico deseado 
en forma de fotografía. ¿Pero es justo 
ceñir estas obras con la etiqueta de 
fotografía cuando han pasado por 
la pintura, la escultura o la química a 
través de un verdadero proyecto de 
arquitectura?

Es curioso que aunque en esta expo-
sición hemos podido ver tres de sus 
obras «físicas», lo importante para 
Madoz no es la obra en sí misma sino 
la fotografía de esta. El objeto solo es 
un mero ente que debe volver a su 
sitio y su interés reside exactamente 
en el instante en que se fotografía, 
momento en el que el significado del 
objeto y el espacio se tergiversa y la 
realidad adquiere nuevas fronteras. 
Este también es el fin que podemos 
encontrar en las creaciones efímeras 
de autores como Andy Goldsworthy 
o Christo y Jeanne-Claude, entre mu-
chos otros. La obra antes o después 
desaparece, quedando únicamen-
te como testigo de ese tiempo la 
fotografía.

Sin embargo, en el «qué» de su foto-
grafía es donde se encuentra su verda-
dera intención. Y es que la mayor par-
te de su obra admite lecturas en capas 
de diferente complejidad tras ese pri-
mer golpe que a veces roza el juego 
o el humor. Entre sus líneas, sus obje-
tos o sus pentagramas se puede ver 
un panteón de artistas que abordan 
la cuestión de los límites, como Man 
Ray, Guillaume  Apollinaire o Marcel 
Duchamp, algunos incluso poste-
riores como René Magritte o Meret 
Oppenheim. A través de la fotografía 
de Madoz se puede entender la lec-
tura de Ramón Gómez de la Serna, al 
que el autor ha tenido ocasión de ilus-
trar en sus Greguerías, pero también 
a Georges Perec, Boris Vian o Italo 
Calvino. Si se pone atención se puede 
oír a Bach, Glenn Gould o Radiohead. 
Si sus imágenes cobrasen vida no 
cabe duda de que serían dignas de 
Val del Omar. ¡Incluso si sus fotogra-
fías se transformasen en espacio po-
dríamos encontrar a Oscar Tusquets, 
Robert Venturi o Denise Scott Brown!

Que Saint-Exupéry escribiera en su 
desgraciadamente trillado El Principito 
que «lo esencial es invisible a los ojos» 
no es más que esto. Chema Madoz 
tiene en común con todos estos 

«La mayor parte de su obra 
admite lecturas en capas  
de diferente complejidad 
tras ese primer golpe que  
a veces roza el juego o  
el humor»

Figura 4 Figura 5
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Fotografías del autor, 2023.

* Manu Barba es Arquitecto y Guía de Turismo.

autores la necesidad de tocar y de-
formar la arquitectura de lo conocido 
para llevarnos con esa cercanía de lo 
doméstico al más allá abstracto que 
existe entre las potencias que posee 
cualquier persona, animal o cosa. 
Potencia que puede encontrarse en 
forma de escalera, de copa, de árbol, 
de imbornal, de gota, de piedra o de 
nube. O incluso en el escritorio que 
existe escondido detrás de la puerta 
de todos nuestros hornos.

Figura 6
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Portada Rituales. Un viaje por el hilo que nos une.

Óscar Ortega Ruiz

Reseñas
Una trama con sentido

RITUALES. UN VIAJE POR 
EL HILO QUE NOS UNE 
De Jerusalén a Benarés

Ignacio Jáuregui Real 
Prólogo de María Belmonte

Fórcola Ediciones, Periplos 
(colección), Madrid, 2023
ISBN: 978-84-16247-02-8
Páginas: 372

Estas líneas se redactan con motivo 
de la publicación de Rituales. Un viaje 
 por el hilo que nos une, el nuevo li-
bro de Ignacio Jáuregui Real, un po-
lifacético escritor que desarrolla su 
actividad profesional en el ámbito 
del urbanismo, al tiempo que rea-
liza actividades de gestión cultural. 
Lector de una amplia variedad de te-
mas, yo diría que la suya es una de 
esas personalidades para las que la 
cultura constituye, más que una afi-
ción, una pasión convertida en modo 
de vida. Consecuentemente, todo lo 
que rodea a Ignacio se impregna de 
un grato aroma cultural, de un brillo 
que va mucho más allá de la motiva-
ción práctica o inmediata. Esto vale 
tanto para la espontánea conversa-
ción, siempre aderezada de golpes 
de ingenio y humor, como para sus 
informes de cuestiones urbanísticas, 
pasando, obviamente, por sus apor-
tes literarios. 

De entre este abanico de actividad, 
para nosotros y en tanto que lecto-
res, Ignacio es, principalmente, ’el 
viajero’, como se refiere a sí mismo 
en sus libros. A través de sus páginas 
nos trae momentos y relatos de to-
dos los rincones del planeta. De este 
mundo nuestro de continuas transfor-
maciones que es necesario redescu-
brir, después de que hayan devenido 
obsoletos los clichés heredados de la 
época romántica. Se suele concebir la 
literatura de viajes como una continua 
fluctuación entre el escapismo y la 
introspección. Esto da margen a una 
interesante contienda, en la que suele 
salir triunfante el poder transformador 
de la experiencia vivida en el contacto 

directo con lo ajeno que, al final, re-
sulta que no lo es tanto.

Nuestro viajero es un agudo obser-
vador de los tipos humanos y un 
profundo amante de la ciudad. Su 
propuesta nos ofrece una perspectiva 
en la que el prisma literario y el arqui-
tectónico se complementan. La face-
ta de escritor nos trae a los ojos los 
frutos destilados en el alambique del 
arquitecto-viajero. Estamos entonces 
ante una suerte de flâneur a escala 
global, que recorre las tradiciones y 
modos sociales más variopintos mien-
tras lee e interpreta los espacios como 
causa y, a la vez, consecuencia de 
aquellos. Como él mismo reconoce, 
lo hace mientras se esfuerza por trans-
parentarse, invisibilizarse como autor 
hasta el extremo, en un intento por 
mostrar lo observado con el mínimo 
de distorsión.

De esta forma, la vida cotidiana de 
cualquier rincón del mundo se mues-
tra en sus páginas con toda su frescura 
y espontaneidad. Ante el lector apare-
cen banquetes nupciales, filas de pe-
regrinos, chóferes refunfuñando, chi-
cos que se gradúan, tumbas sagradas 
y un colorido e interminable etcétera. 
Al igual que para Rilke, para ’el viaje-
ro’ la belleza «abunda por todas par-
tes». Sin embargo, como Victor Hugo, 
desconfía de la impostura de lo bello 
pretendido y prefiere el encanto des-
nudo de ornamento de aquello que 
generalmente pasa inadvertido.

Sus libros incorporan fotografías, to-
madas por él mismo, que parten a 
la búsqueda del instante y encuadre 
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definitorios de un universo cultural en 
despliegue, cargado de implicacio-
nes. El carácter visual de sus reflexio-
nes nos suscita una duda. Cuál es su 
punto de partida entonces, ¿la sun-
tuosidad visual del momento captado 
o la densidad social y simbólica del 
rito? Aunque, pensándolo mejor, no 
hay por qué diferenciar entre ambas 
estrategias de búsqueda, ¿acaso no 
se trata de la misma cuestión, abor-
dada desde puntos de vista comple-
mentarios? En efecto, al recorrer sus 
páginas, ’el viajero’ nos muestra con-
tinuamente la existencia de una nece-
sidad antropológica universal: formar 
visualmente lo importante, hacer litur-
gia con la imagen.

Esta capacidad de superponer memo-
ria y visualidad resulta entusiasmante. 
En ese aspecto, su propuesta literaria 
me recuerda a la de W. G. Sebald, 
otro viajero sin rumbo que, partien-
do de cualquier momento y de cual-
quier lugar, nos desvela un itinerario 
aparentemente mágico pero real, a 
través de los paisajes de la cultura y 
la memoria, donde podemos tanto 
reencontrarnos con el pasado como 
volver hasta el presente, insólito y sor-
prendente como aquel.

En sus libros anteriores, el viajero 
nos ha mostrado, principalmente, 
paisajes, casi siempre urbanos. Con 
Cincuenta ensayos de secesión: un 
repertorio de ciudades, nos descu-
bría la vida que late en el corazón de 
otras tantas ciudades. Todo tipo de 
urbes entendidas como propuestas 
espaciales y vivenciales que preten-
den sobreponernos al desamparo 
del existir recurriendo al abrigo de la 
comunidad. Entonces, ¿cuál es el hilo 
que ha seguido para cambiar de foco 
de atención, pasando de la ciudad al  

rito? Este salto aparentemente incon-
gruente se explica cuando advertimos 
que, tanto lo uno como lo otro, son 
aspectos de la misma cuestión: estra-
tegias para defendernos del caos.

En este recorrido existe un elemento 
físico de relevancia espiritual: el um-
bral. Reaparece de múltiples maneras 
marcando el límite entre lo profano y 
lo trascendente, entre lo azaroso y lo 
establecido. ‘El viajero’ nos ha mos-
trado ciudades espectrales, que han 
quedado hechizadas del otro lado 
del umbral y que, más que visitarse, 
se recuerdan. También otras, joviales 
y sin esperanza de redención, que se 
han negado a cruzarlo y que acogen 
en su retaguardia a los fugitivos de un 
presente inhóspito.

Sorprende la similitud formal entre 
los ritos de las diversas culturas, aun 
cuando respondan a religiones con 
acusadas diferencias conceptuales. 
Esto puede deberse a que el rito, más 
que expresar un precepto espiritual, 
constituye una emotiva muestra de 
apoyo de la comunidad a sí misma y 
a algunos de sus individuos en trances 
concretos. El rito compartido ayuda, 
crea una burbuja protectora de las 
contingencias de la vida. Constituye 
también un molde al que nos some-
temos a cambio de que nos permita 
afrontar realidades o momentos cru-
ciales. Como señala Roger Scruton, 
«sirve para restañar la herida, la bre-
cha que se abre entre emoción y ac-
ción». También nos orienta, nos dice 
qué hacer en situaciones en las que 
los sentimientos brotan, superando 
nuestra capacidad de respuesta o 
asimilación.

Muchos de los rituales que aparecen 
en este volumen tienen lugar al atar-

decer, un tiempo mágico para el que 
el viajero parece sentir una especial 
predilección. Constituye el momento 
privilegiado, elegido por el genius loci 
para asaltar nuestro corazón mostrán-
donos el alma abierta de la ciudad. El 
paseo al caer la tarde es, en sí mismo, 
un ritual universal que acompasa los 
ritmos del día. Una tregua que invita 
a abandonarse y mirar más lejos. Una 
sobreabundancia de vida benigna y 
placentera. Tras el paseo, se adivina 
una verdad permanente, el envés de 
una trama con sentido, un hilo que 
nos une. Mientras ha buscado esa 
alma colectiva, manifestada de múlti-
ples maneras, la prosa del viajero ha 
dibujado ese enorme atardecer del 
mundo. Los lectores le estamos agra-
decidos: ha atrapado para nosotros 
ese latido.

* Óscar Ortega Ruiz es Arquitecto y 
licenciado en Filosofía.
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Manuel Baena García

La garita, hecha con biombos a medio abrir, donde Sofía solía aislarse.
Alejo Carpentier

Figura 1

Casas mínimas
La habitación dentro 
de la habitación

Hay una serie de elementos, artilugios 
espaciales o gestos plausibles de ser 
utilizados a la hora de proyectar una 
vivienda que le aportan una cualidad 
exponencial de forma que la casa pa-
rece «más grande de lo que es».

Disponer un habitáculo con cierta au-
tonomía espacial dentro de un espa-
cio acotado de mayores dimensiones, 
es decir, una habitación dentro de 
otra habitación, dota de un paisaje in-
terior que añade múltiples lecturas al 
espacio contenedor desdibujando su 
condición y sus límites mientras que 
se atañen significados introspectivos a 
la habitación que este contiene. Una 
forma de multiplicar espacios más o 
menos contaminados entre sí.

El ajuste entre el espacio contenedor 
y el espacio replicado dentro de este 
puede venir de la necesidad de acotar 
y hacer más tangible un espacio enor-
me que «se escapa de las manos» pero 
no es razón única para que aparezca 
«la habitación dentro de la habitación».

Estas acciones también generan, 
mediante habitáculos que adquie-
ren la connotación de «muebles 
programáticos», que se organice el in-
terior de las viviendas en torno a ellas.

Colonizar

Jerónimo tradujo la Biblia al latín por 
lo cual se le representa de forma habi-
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Figura 2

tual en su estudio trabajando rodeado 
de una serie de enseres y de un león 
al cual una vez curó. En la representa-
ción de Antonello da Messina de San 
Jerónimo en su estudio, el estudio 
es «una forma de arquitectura auto-
suficiente contenida en otra mayor» 
(Monteys y Fuertes, 2001) con platafor-
mas, estantes, arcos, peldaños, mue-
bles y otros objetos que lo configuran 
(figura 1). Todo visto desde antes de 
traspasar el dintel escarzano que da 
acceso a un insondable y grandilo-
cuente interior. Arquitectura dentro de 
la arquitectura para hacer el espacio 
abarcable y posibilitar relaciones.

Como dice Monteys y Fuertes (2001) 
«la atracción del pequeño espacio 
para la concentración, que se ajusta a 
nosotros como un guante, se ha deja-
do sentir en casos muy variados» en-
tre los que se encuentra «la atractiva 
estación de trabajo en forma de cáp-
sula Clipper CS-1 (1992), diseñada por 
Douglas Ball, que transmite la necesi-
dad de crear recintos privados para el 
trabajo concentrado dentro de las ofi-
cinas de plan abierto» (Conran, 1997). 
Un artefacto parecido a la cabina de 
un avión que contiene lo necesario 
para la actividad que sostiene permi-
tiendo una posición variable —gracias 
a sus ruedas— dentro de la casa u ofi-
cina (figura 2).

El artista James Wetswater ideó Home- 
less Chateau (2008), obra que po-
dríamos llamar: «San Jerónimo en su 
estudio en el año dos mil ocho» (figu-
ra 3). Un módulo prefabricado para 
una sola persona y diseñado para 
ser utilizado dentro de otro edificio 
siendo independiente de este. Un 
estuche de madera dispuesto sobre 
ruedas con una solapa de goma sobre 
la entrada que lo cierra y un lado de 

Figura 3

«Un habitáculo con cierta 
autonomía espacial genera 

un paisaje interior que añade 
múltiples lecturas al espacio 

contenedor desdibujando su 
condición y sus límites»
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Figura 4 Figura 5

deciden dejarlas como están y, en una 
distribución de apariencia arbitraria, 
crear un paisaje operativo dentro del 
espacio marcado por las paredes de la 
hacienda donde desarrollar sus vidas.

«Por lo pronto, no se resolvían a 
acabar de abrir las cajas y fardos, y 
colocar los muebles nuevos; la tarea 
los abrumaba de antemano, y más 
a Esteban, a quien la enfermedad 
vedaba de todo esfuerzo físico. […] 
Tal montón de cajas en trance de 
derrumbarse era ’La Torre Inclinada’; 
el cofre que hacía de puente, pues-
to sobre dos armarios, era ’El Paso 
de los Druidas’. Quien hablara de 
Irlanda se refería al rincón del arpa; 
quien mencionaba El Carmelo desig-
naba la garita, hecha con biombos a 
medio abrir, donde Sofía solía aislar-
se para leer escalofriantes novelas 
de misterio. Cuando Estaban echa-
ba a andar sus aparatos de física, se 
decía que trabajaba el Gran Alberto. 
Todo era transfigurado por un jue-
go perpetuo que establecía nuevas 
distancias con el mundo exterior, 
dentro del arbitrario contrapunto de 
vidas que transcurrían en tres planos 
distintos: el plano terrestre, donde 
operaba Esteban, poco aficionado a 
las ascensiones a causa de su enfer-
medad, pero siempre envidioso de 

quien, como Carlos, podía saltar de 
caja en caja —allá en las cimas—, se 
colgaba de los tirantes del alfarje o 
se mecía en una hamaca veracruzana 
colgada de las vigas del cielo raso, 
en tanto que Sofía llevaba su exis-
tencia en una zona intermedia, si-
tuada a unos diez palmos del suelo, 
con los tacones al nivel de las sienes 
de su primo, trasegando libros a dis-
tintos escondrijos que llamaba ’sus 
cubiles’, donde podía repatingarse 
a gusto, desabrocharse, correrse las 
medias, recogiéndose las faldas has-
ta lo alto de los muslos cuando tenía 
demasiado calor»

(Carpentier, 2002).

El tratamiento del espacio existente 
como un paisaje y la disposición de 
un habitáculo dentro de uno mayor 
creando, así, dudas sobre el binomio 
dentro-fuera, aparece en una reforma 
de apartamento en Barcelona bautiza-
da como 10k House (2022) a cargo del 
estudio formado por Mireia Luzárraga 
y Alejandro Muiño, TAKK (figura 6). Se 
trata de un proyecto que condensa el 
inicio de la novela El siglo de las luces 
de Carpentier, el raumplan loosiano, 
la Domus Demain de Yves Lion, la 
frescura del trazo «inacabado» y los 
edículos de Charles Moore: la inter-
vención organiza la vivienda mediante 

poliuretano translúcido para permitir 
la entrada de luz.

En cuanto espacios mínimos despla-
zables que colonizan espacios diáfa-
nos de mayor tamaño es ejemplar la 
Naked House (2000) de Shigeru Ban. 
Una tabula rasa con luz lechosa para 
mover una serie de cubículos con rue-
das —tatamis móviles— que son las 
habitaciones (figura 4).

Habitáculos en cubículos, pero fijos 
y trascendiendo el plano del suelo, 
utiliza Aires Mateus en su Casa en 
Azeitão (2003). Las habitaciones y ba-
ños aparecen suspendidos del lateral, 
volando en la doble altura que crea el 
espacio diáfano de la nave que forma 
la casa —pues la vivienda es una re-
habilitación de una bodega— como 
acertada manera de mantener la idio-
sincrasia de nave de bodega en su 
nueva funcionalidad (figura 5).

Operativizar

Al inicio de la novela El siglo de las lu-
ces de Carpentier, unos adolescentes 
recién huérfanos en lugar de desem-
balar todo un aluvión de cajas, que 
acaban de heredar, contenedoras de 
objetos y muebles e ir colocándolos 
por las estancias de la casa familiar, 
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Figura 6

Figura 7

un «artefacto» que, desde el acceso, 
hace de zaguán y pasillo distribuidor 
con varias cotas, desembocando en 
un dormitorio —la habitación dentro 
de la habitación que cuenta hasta con 
ventanal al espacio «interior» que la 
rodea— que deja a un lado el vesti-
dor, y al otro, el resto de la vivienda.

El grupo P-M-A-A creó Circus (2018), 
donde, mediante la articulación de cua-
tro piezas de mobiliario móviles —una 
escalera, un armario, una plataforma y 
un cojín— y la posición cambiante de 
estas entre sí, se posibilitaban distintas 
formas de habitar (figura 7). Mucho an-
tes, Ken y Jo Isaacs ya multiplicaban y 
hacían más divertido el espacio habita-
do a base de DIY —do it yourself— con 
su Living Cube (1954) (figura 8).

Organizar

Como casa en la que varias «habita-
ciones dentro de la habitación» 
actúan como organizadoras del espa-
cio fluido a su alrededor nos encontra-
mos la Vivienda muros de luz (2013) 
de mA-style Architects en Japón (fi-
gura 9), una mezcla de la planta de la 
Retirement House (1959) en Kent de 
Alison y Peter Smithson con el depó-
sito de luz que puso Aldo Rossi como 
biblioteca en la Escuela Fagnano 
Olana (1976).

Y es que los Smithson proyectaron 
una casa de retiro cuyo sino era un es-
pacio sin habitaciones organizado por 
paquetes-unidades de equipamientos 
que «flotan» en la planta: aseo, baño, 
lavadero y cocina. Cuatro bolsas de 
equipamientos, cual muebles, y el res-
to fluye a su alrededor. José Morales 
(2005) explicaba esta vivienda como 
una operación consistente «en im-
plantar contenedores compactos de 
núcleos de agua, electrodomésticos, 
etc., para que el trasiego de la vida 
cotidiana transcurra en sus entor-

Figura 8

Figura 9
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nos, manifestando así la libertad de 
la planta de un modo muy diferente, 
tanto en solución como en concepto, 
a las de Le Corbusier».

De forma más contenida el Atelier 
van Wengerden realiza la Casa Rebel 
(2013) cuyo interior es un espacio diá-
fano con un prisma diferenciado den-
tro de él que acoge baño, despensa 
y litera para invitados. Este «mueble» 
dispone de una puerta corredera que, 
extendida, acota el dormitorio, pues-
to que el «mueble» organiza el pro-
grama de la vivienda (figura 10).

Hedonizar

«Lo que es pertinente en la cámara es 
la autonomía completa, absoluta, de 
la estructura. La cámara es su propia 
estructura, separada de toda otra es-
tructura adyacente. Entiendo por es-
tructura de cámara una constelación 
flexible, topológica, de lugares funcio-
nales: lecho, mesa de trabajo, puntos 
personales de orden. Pues estructura: 
red de relaciones (o de funciones)» 
(Barthes, 2005).

Charles Moore tiene una casa en 
Orinda Valley (1962) consistente en 
un «recipiente» con dos «recipien-
tes» dentro. Es una vivienda de planta 
cuadrangular con cubierta piramidal 
truncada con linterna cuyo interior 
deviene en un espacio fluido estruc-
turado por dos edículos. Bañados de 
luz cenital y con distinto tamaño, el 
mayor corresponde al estar y el menor 
a una bañera bajo la cota del suelo. 
Son baldaquinos hedonistas. El resto 
del programa de la casa se distribuye 
a su alrededor (figura 11).

Colocando «artefactos que funcionan 
dentro del paisaje de la casa» Moore 
fue expeditivo hacia las camas con 
dosel como la diseñada para su casa 
de New Haven (1967). La cama «pue-

Figura 10

Figura 11

«Este 'mueble' dispone de 
una puerta corredera que, 
extendida, acota el dormitorio, 
puesto que este 'mueble'  
es quien organiza el  
programa de la vivienda»
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Figura 1. Antonello da Messina, San Jerónimo en su estudio, h. 1475. The National Gallery. Fuente: Wikipedia.
Figura 2. Douglas Ball Inc., Clipper CS-1. Fotografía de Douglas C. Ball, 1992.
Figura 3. James Westwater, Homeless Chateau. Fotografía de James Westwater, 2008.
Figura 4. Shigeru Ban, Naked House. Fotografía de Hiroyuki Hirai, 2000.
Figura 5. Aires Mateus, Casa en Azeitão. Fotografía de Daniel Malhão, 2003.
Figura 6. TAKK (Mireia Luzárraga y Alejandro Muiño), 10k House. Fotografía de José Hevia, 2022.
Figura 7. P-M-A-A, Circus. Fotografía de José Hevia, 2018.
Figura 8. Ken y Jo Isaacs, Living Cube. Fotografía de John G. Zimmerman, 1954.
Figura 9. mA-style Architects, Vivienda muros de luz. Fotografía de Kai Nakumura, 2013.
Figura 10. Atelier van Wengerden, Casa Rebel. Fotografía de Yvonne Brandwijk, 2013.
Figura 11. Charles Moore, Orinda House. Fuente: HIC Arquitectura, Moore House, 20 de abril de 2023.
Figura 12. Lina Bo Bardi, Silla Bowl. Bardi’s Bowl Chair Arper, 2013.

* Manuel Baena García es Arquitecto.

CASAS MÍNIMAS es una colección de ejemplos de formas transgresoras de(l) habitar comisariada por Manuel Baena 
García que puede seguirse en la plataforma Instagram @casasminimas

de considerarse un estuche y tiene, 
tanto en las cunas como en las tradi-
cionales camas con dosel, una forma y 
un espíritu cercano a la representación 
de una casa. En este sentido, es una 
condensación del espacio íntimo en 
el que juega un papel fundamental el 
hecho de estar dotada de techo y ele-
varse del suelo cotidiano» (Monteys y 
Fuertes, 2001).

Hay algo amniótico en el posibilitar re-
cogimiento y resguardo. «Rilke: Llevaba 
su oscuridad en el fondo de sí mismo, 
el refugio y la tranquilidad de una 
casa» (Barthes, 2005). Reduciendo el 
lugar ¿podríamos decir que la silla Bowl 
(1951) de Lina Bo Bardi o la silla Bola 
(1962) de Eero Aarnio son habitaciones 
en sí mismas? (figura 12).

Figura 12
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Parecidos razonables
El hotel Don Pepe 
y los jardines del Rey Sol

Luis Ruiz Padrón

La precuela

Quien intente recorrer la obra cons-
truida del arquitecto onubense 
Eleuterio Población Knappe descubri-
rá que sus esfuerzos por encontrar el 
hotel Luz Sevilla son baldíos. Este pro-
yecto, que aparece entre su produc-
ción temprana, ya no existe como tal; 
el establecimiento cerró sus puertas 
hace décadas. Sin embargo, el edifi-
cio que lo albergó todavía existe, aun-
que muy transformado. Se trataba de 
un ambicioso complejo del que el ho-

tel solo era una parte, insertado en el 
intrincado parcelario del corazón de 
Sevilla con el habitual desparpajo con 
el que el movimiento moderno solía 
proceder en los centros históricos: el 
trazado generador se apoya en una 
geometría ortogonal que destruye 
las alineaciones preexistentes y que, 
con el propósito de esponjar la ma-
cizada bausubstanz de la zona, abre 
la manzana a la entrada de aire y luz. 
Así, en un ejercicio clásico de la épo-
ca, la edificabilidad se agrupa en una 
pieza paralelepipédica en altura que 

forra la medianera, que es la que se 
destina a uso hotelero; con tan rígida 
disposición, la irregularidad del muro 
colindante se soslaya con la presencia 
de pequeños patios de ventilación, y 
la secuencia de habitaciones se vuel-
ca, como es lógico, al lado opuesto. 
El resto del solar se destinaba a otros 
usos y mucha menor densidad; entre 
ellos se incluía una sala de espectá 
culos-salón de actos, que acabó sien-
do el Cine Villasís. El espacio público 
se adentraba desde las calles circun-
dantes en el interior de la manzana  

Figura 1
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mediante retranqueos ajardinados y 
un pasaje comercial paralelo a la cru-
jía del hotel, el cual se materializaba 
en unos soportales cuya estructura 
apoyaba en pilarillos metálicos. Estos 
soportales servían como nexo compo-
sitivo entre los distintos cuerpos «por 
medio de las terrazas de primera plan-
ta, las cuales además prolongan las es-
tancias del hotel y crean porches y pa-
sos cubiertos en el pasaje comercial, 
el cual constituye un centro de vida de 
relación y de transacciones comercia-
les, a la escala del hombre y adecuado 
al clima» (Población, 1967: 62).

Este complejo edificatorio responde a 
una propuesta ganadora al concurso 
convocado a tal efecto por el Monte 
de Piedad y Caja de Ahorros de 
Sevilla; es la obra temprana de un ar-
quitecto que en 1961 cuenta tan solo 
con treinta y tres años de edad y con 
apenas seis de ejercicio profesional 
a sus espaldas. Sin embargo, y como 
se mencionó al principio, hoy resulta 
difícilmente reconocible, tras las trans-
formaciones experimentadas a finales 

de los años setenta del pasado siglo: 
el hotel fue transformado en viviendas 
y el cine fue demolido, habiéndose 
construido en su lugar un despropor-
cionado volumen de oficinas que anu-
la buena parte de las intenciones del 
proyecto y que suprime la permeabili-
dad del pasaje comercial original.

La secuela: el dogma del sol 
y el mar

Sin embargo, el hotel Luz Sevilla y el 
complejo a él asociado tuvo una se-
cuela que perdura en la actualidad, y 
en un entorno muy diferente al primi-
genio. Sucede que, cuando el hotel se 
terminó, todavía no contaba con una 
cadena que lo explotase; con tal fin, 
los directivos de varias de ellas se des-
plazaron a Sevilla para examinar las 
instalaciones y tomar una decisión al 
respecto. Sería finalmente Interhotel 
la encargada de su gestión, pero, en-
tre otras, también la compañía Meliá 
estuvo presente, y de la visita surgió 
por su parte el encargo a Población 
Knappe de un hotel en Marbella.

Figura 2

«En el nuevo proyecto  
de hotel en Marbella,  

Eleuterio Población  
aplicaría las técnicas y 

estrategias de diseño ya 
ensayadas previamente en  

el hotel Luz de Sevilla»
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En el nuevo proyecto, el arquitecto 
aplicaría las técnicas y estrategias de 
diseño ya ensayadas previamente en el 
hotel Luz: sótano y entreplanta técnica, 
habitaciones dispuestas en un volumen 
prismático y distribuidas en varias plan-
tas que se repiten en altura y en una 
sola fila principal, no doble. Sin embar-
go, en el caso marbellí el volumen se 
curva suavemente en su punto medio, 
confiriéndole a la planta una forma de 
búmeran (figura 1). El propósito de 
este gesto es, por una parte, evitar la 
sensación de «tubo» que provocaría 
la perspectiva de un pasillo rectilíneo 
de excesiva longitud. Pero hay otra ra-
zón que inserta al Don Pepe dentro de 
una tradición que hunde sus raíces en 
la tradición arquitectónica occidental; 
esta vez, de índole paisajística.

Liberado de las servidumbres de in-
tervenir en el apretado parcelario de 
un casco antiguo, el solar asignado se 
ajusta a la forma de implantación que 
comienza a desarrollarse a finales de 
la década de 1950, y cuyo prototipo 
lo constituye el hotel Pez Espada de 
Torremolinos: situado fuera del centro 
urbano y en el margen de la carretera 
N-340 que, de manera lineal, vertebra-
ba la franja costera de la provincia de 
Málaga y sus núcleos turísticos. En un 
paisaje todavía intacto y frente al 
Mediterráneo, los únicos condicionan-
tes eran ahora el mar y el sol: las vistas 
y la orientación. Así justifica el propio ar-
quitecto la ordenación de volúmenes: 1) 
Se sitúa el bloque con orientación me-
diodía por razones de orientación, para 
lograr protección frente al sol mediante 

Figura 3

«El hotel Don Pepe no es  
más que un colosal dispositivo 
escénico que persigue 
apropiarse de un horizonte 
situado mucho más allá de los 
límites del solar, y en el que el 
jardín es pieza esencial»
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voladizos; y 2) Se disponen las habita-
ciones paralelamente al mar con objeto 
de lograr una visión panorámica sobre 
él. En este contexto, Población nos 
aporta una segunda razón para la curva-
tura del volumen principal: «componer 
el ámbito del parque cerrándolo con el 
bloque de hotel» (Población, 1965: 37). 
Todo ello viene a insinuarnos que este 
hotel no es más que un colosal dispo-
sitivo escénico que persigue apropiarse 
de un horizonte situado mucho más allá 
de los límites del solar, y en el que el jar-
dín es pieza esencial (figuras 2 y 3).

Un cuidado dispositivo 
escénico

De este modo, a pesar de su incues-
tionable adhesión a los principios del 

movimiento moderno, y desde un 
punto de vista meramente concep-
tual, el hotel Don Pepe pertenece a 
una serie que comienza en las villas 
florentinas del Quattrocento, y a la 
cual pertenecen lugares como Vaux-
le-Vicomte, Versalles, Castle Howard 
o Blenheim. Parten de la noción del 
paisaje no como una realidad física 
sino como un constructo social que 
proporciona deleite al observador, 
para cuya apropiación e incorporación 
visual al proyecto arquitectónico el 
jardín es un instrumento fundamental; 
con él se consigue el «control visual 
del infinito» (Steenbergen y Reh, 2001: 
185). Cuando Brueghel pinta su Caída 
de Ícaro (figura 5), tiene muy presente 
el cambio de paradigma: a diferencia 
de representaciones anteriores de es-

Figura 4

cenas mitológicas, el acontecimiento 
pintado es una mera anécdota al ser-
vicio del verdadero protagonista, que 
es el paisaje. Y, para ello, desarrolla un 
elaborado «mecanismo perspectivo» 
(Maderuelo, 2005: 275) en el que el 
punto de vista elevado y los elemen-
tos colocados en primer plano ocupan 
un meditado e importante papel.

Desde el Renacimiento, el diseño de 
jardines en Europa ha insistido en la 
incorporación visual de lo que existe 
más allá de los límites de la propie-
dad, creando un ámbito visual en el 
que el jardín sirve como puente entre 
el observador y el paisaje. Ello se lo-
gra emplazando al observador, al edi-
ficio, en el extremo del solar opuesto 
a las vistas, y gracias a la interposición 
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de una serie de elementos que arro-
pan un eje visual que se lanza des-
de un punto específico en el que se 
sitúa quien mira. La tradición italiana 
se apropiaba del paisaje situado en-
frente, pero ese eje se prolonga mu-
cho más allá en los jardines formales 
franceses (figura 4). Así, «el propieta-
rio veía no solo un espacio ‘infinito’ 
sino que además lo tenía bajo control, 
observándolo desde el palacio como 
lo haría a través de un catalejo que, 
por así decirlo, se hubiera construido 
en el paisaje, gracias al cual se mantu-
viera el espacio infinito al alcance del 
ojo» (Steenbergen y Reh, 2001: 185). 
Apropiación del infinito que pretende 
ser un reflejo del poder de un monar-
ca absoluto como Luis XIV ―el Rey 
Sol―, promotor del jardín versallesco 
y de su antecesor, Vaux-le-Vicomte; 
ambas creaciones, por cierto, del mis-
mo paisajista: André Le Nôtre.

De forma similar, el jardín del Don 
Pepe se configura como una secuen-
cia espacial que concatena diversos 
ámbitos (figura 6). Para ello, la pieza 
edificada se sitúa en el extremo sep-
tentrional y su desarrollo se produce 

en la dimensión mayor de la planta 
del solar, cuya dirección es norte-sur. 
Se plantea como un crescendo que 
tiene su punto de vista en el salón 
adyacente a recepción, en el interior 
del edificio, y su horizonte en el mar 
Mediterráneo. Una serie de episodios 
arquitectónicos y de plantaciones 
enmarcan las visuales y acompañan 
la mirada de forma sutil con criterios 
escenográficos. A medida que se 
avanza desde el punto mencionado, 
los ámbitos van ganando amplitud a 
la vez que descendiendo de cota, lo-
grándose de esta forma que el espa-
cio se perciba mayor aún de lo que es 
realmente.

El tratamiento formal de los diferen-
tes recintos encadenados contribuye 
a ello, adecuándose a la percepción 
humana. Los más cercanos, de esca-
la más menuda, se recrean en la pe-
queña escala, mientras que los ma-
tices se pierden en la lejanía. En los 
jardines de Le Nôtre, el primer plano 
está dominado por elaborados par-
terres de broderie, que más allá se 
transforman en un simple tapis vert; 
de modo análogo, aquí se dispone 

Figura 5

«El proyecto se plantea  
como un crescendo  
que tiene su punto de vista 
en el salón adyacente a 
recepción, en el interior del 
edificio, y su horizonte en  
el mar Mediterráneo»
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Figura 1. Fachada sur del hotel Gran Meliá Don Pepe. Fotografía de Pablo F. Díaz-Fierros, febrero 2023.
Figura 2. Panorama desde la última planta del hotel Gran Meliá Don Pepe. Fotografía de Pablo F. Díaz- Fierros, 2023.
Figura 3. Vista hacia el mar desde la primera planta del hotel Gran Meliá Don Pepe. Fotografía de Pablo F. Díaz- Fierros, 2023.
Figura 4. Veve et perspective du jardín de Vavx le Vicomte, 1658. Grabado de Israël Silvestre. © Jean-Paul Grandmont, licencia Creative 
Commons.
Figura 5. Caída de Ícaro. Pieter Brueghel el Viejo, c. 1555. Museos reales de Bellas Artes, Bruselas. Dominio público.
Figura 6. Secuencia espacial del jardín del hotel Gran Meliá Don Pepe. Croquis del autor, 2023.

* Luis Ruiz Padrón es Arquitecto y pertenece al Grupo de investigación HUM-976 Expregráfica. Lugar, Arquitectura y 
Dibujo de la Universidad de Sevilla.

PARECIDOS RAZONABLES plantea un diálogo entre una obra arquitectónica contemporánea y una referencia artística 
donde se establecen semejanzas creativas o proyectuales.

«un patio de reminiscencia andaluza» 
(Población, 1965: 37) adyacente al edi-
ficio, delimitado por galerías apoyadas 
en soportes metálicos que recuerdan 
poderosamente a las del hotel Luz; a 
continuación, un jardín paisajista de in-
fluencia oriental por el que circula un 
arroyo rocoso que desemboca en una 
cascada. En el nivel más lejano, una 
amplia pradera en cuyo extremo se 
encuentran las piscinas. Más allá aún, 
el mar, bajo el dominio del astro rey.

Quizás algún huésped del Don Pepe, 
mientras sestea en su terraza una tar-
de de agosto, crea haber visto entre 
sueños a un tipo con alas de cera 
que cae al mar. Lo más probable es 
que sea un kitesurfer. Aunque, quién 
sabe…

Figura 6
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Ciro de la Torre Fragoso

Interferencias
El Puente Nuevo de Ronda.
Un monumento generador de una ciudad

Figura 1

Justificación de su 
construcción

La construcción del que hoy conoce-
mos como «Puente Nuevo de Ronda» 
supuso la generación de una ciudad 
diferente a su predecesora; nunca una 
ciudad estuvo tan marcada por un 
monumento. La justificación de su ne-
cesidad desde un primer momento se 
basaba en razones de funcionalidad 
de la ciudad y no como parte de una 
travesía de la existente de los cami-
nos que unían el Campo de Gibraltar 
y la zona de Marbella con Córdoba y 
Sevilla; de hecho, como travesía de 
caminos no tuvo utilidad hasta el siglo 
XX. La justificación que se esgrime en 
la Provisión del Emperador Carlos de 
1542[1] literalmente dice «que esa ciu-
dad tiene mucha necesidad de hacer 
una puente para entrar en ella muy 
llano, porque la entrada que ahora 
tiene, dice que es muy fatigosa y tra-
bajosa. […] Y por ella se podrá meter 
el agua de la fuente del Espejo»; esto 
nos da una doble justificación, por un 
lado, sería la puerta principal a la ciu-
dad desde el norte, donde confluían 
los caminos procedentes de Sevilla, 
Córdoba, Granada y Málaga y por 
otro permitiría la entrada de agua a 
la parte alta de la ciudad, carente de 
fuentes hasta la total conclusión de la 
obra del Puente (figura 1)

Ronda ha sido destino de viajeros en 
todas las épocas. Están documen-
tados el paso desde el siglo XIII con 
el viaje de D’Aboulféda, hasta los 
viajeros más recientes, y todos ellos 
siempre destacan el Tajo como gran 
atracción, con especial atención a 

la Mina del Rey Moro y posterior-
mente al Puente por su espectacular 
arquitectura.

La construcción de tal colosal edifica-
ción sólo servía para acceso a la ciu-
dad y como tal lo destacan algunos 
viajeros, como por ejemplo Samuel 
Widdrington, que en su libro Sketches 
in Spain during the years 1829, 30, 31 
& 32…, comenta lo siguiente:

«El nuevo Puente […] Como tantas 
otras obras en este país, está total-
mente fuera de servicio sirviendo 
solo para la comunicación entre la 
ciudad vieja y la nueva, que ya con-
taban con una; mientras que nun-
ca han pensado en gastar un real 
en las carreteras de la capital de la 
Serranía.»

Generación de una ciudad

El Puente empezó a utilizarse como 
travesía de la ciudad a principio del si-
glo XX, cuando propiciado por el dipu-
tado del Partido Liberal por Archidona 
y director general de Obras Públicas, 
Luis de Armiñán, se promueve la am-
pliación de la, hasta entonces calle de 
Méndez Núñez, para dimensionarla 
para el tráfico de carreterías, pasándo-
se a denominar calle de Armiñán, tal y 
como se la conoce hoy en día; es en 
ese momento cuando el Puente ad-
quiere la importancia para el tránsito 
de mercancías y personas por la trave-
sía de la ciudad, para unir los distintos 
caminos que confluían en ella.

D’Aboulféda, en el libro Géographie, 
describe la «Serranía de Ronda», y 
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1

[1] «Provisión del Consejo de Castilla por 
la que se manda al corregidor de Ronda 
que informe sobre la petición de la ciudad 
para hacer un puente y traer a la misma el 
agua de la fuente de espejo». 20 de junio 
de 1542. Archivo Histórico Municipal de 
Ronda.

[2] Traducción del autor de la edición 
francesa de M. Reinaud de 1848 del libro 
de D’Aboulféda.

Figura 2

en cuanto a la ciudad dice: «Ronda 
es también el nombre de una de las 
principales fortalezas de Andalucía; se 
ha observado que, debido a su eleva-
ción, las nubes le sirven de turbante, 
por así decirlo, y las aguas frescas (que 
fluyen por la mitad de la altura) de 
tahalí»[2], como se puede comprobar, 
trata a Ronda como una fortaleza y no 
como una ciudad, esta consideración 
era la habitual durante toda la domi-
nación musulmana.

No es sino hasta la conquista por par-
te de los Reyes Católicos cuando se 
promueve la expansión de la ciudad, 
por la parte baja del actual barrio de 
El Mercadillo creando una estructura 
basada principalmente en fundacio-
nes de órdenes religiosas y, en un 
primer momento, sobre el conocido 
como Puente de las Curtidurías y muy 
pronto, a principios del siglo XVI en 
los primeros cincuenta años tras la 
conquista, sobre el puente que hoy 
conocemos como Puente Viejo. Esta 
nueva estructura urbana sobre los 
ejes de salida para Granada-Málaga 
y Córdoba-Sevilla y las fundaciones 
de conventos, pronto se repuebla 
creciendo rápidamente este barrio 
hacia el norte de la ciudad histórica. 
Esto llevó a la creación del barrio de El 
Mercadillo, llamado en un primer mo-
mento barrio de La Puente (figura 2).

Desde los primeros planteamientos se 
tiene claro la situación exacta del futu-
ro puente nuevo que se quería cons-

truir, esta situación estaba en función 
de la topografía del lugar, eligiendo el 
punto de máxima cercanía entre am-
bos lados del Tajo y que además coin-
cidía con el punto de máxima cota 
de altura, perfecto para la traída de 
aguas a la ciudad. Ya, en la Provisión 
del Emperador Carlos de 1542, se 
especificaba que «dicho puente, se 
ha de hacer en la parte que dicen del 
Mercadillo, junto a San Pedro Mártir» 
lugar en el que se terminó ejecutando  
doscientos cincuenta años después. 
Nunca la elección de este emplaza-
miento estuvo en función de la mor-
fología de la ciudad existente, ni de 
aspectos funcionales de esta, ya que, 
a ambos lados del Tajo, en esta zona, 
por un lado no existía nada en la futu-
ra zona de El Mercadillo y en la de la 
ciudad, viviendas y el jardín de Santo 
Domingo a expropiar y demoler para 
su conexión. Solamente el ancho del 
Tajo se tuvo en cuenta para la elección 
del sitio.

Aunque a lo largo del siglo XVII hubo 
intentos de comenzar la construcción 
del puente, no es sino hasta 1700 
cuando reinando Felipe V se contra-
ta con constructores de Granada que 
pusieron como condición de pago de 
parte del precio por la obra, la dación 
en pago de dos solares en la futura 
vía de conexión entre el Puente y el 
convento de la Merced. Esto nos in-
dica que mucho antes de la construc-
ción del puente, existía la programa-
ción de esta vía en la zona alta de El 

«La situación exacta  
del puente nuevo estaba 

condicionada por  
la topografía del lugar, 

solamente el ancho del Tajo  
se tuvo en cuenta para  

la elección del sitio»
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Figura 3

Mercadillo, germen de una ordena-
ción de la zona alta del barrio.

La zona alta de El Mercadillo históri-
camente fue El Ejido de la ciudad, o 
sea, unos terrenos de titularidad pú-
blica para el pastoreo de los anima-
les y por lo tanto a disposición del 
Ayuntamiento, lo que permitió su pro-
gramación como zona de expansión 
urbana (figura 3).

La situación exacta del Puente varió a 
lo largo del tiempo, hay que tener en 
cuenta que el puente que conocemos 
hoy como Puente Nuevo es el tercero 
que se construyó en la zona. El prime-
ro, el construido por los granadinos 
Francisco Gutiérrez y Francisco del 
Castillo, puente de un solo arco que 
una vez cerrado en obra se rescindió 
el contrato y se demolió por ofrecer 
pocas garantías de estabilidad. El se-
gundo, comenzado en 1734 y cons-
truido por el arquitecto cordobés Juan 
Camacho se arruinó en 1741 con des-
gracias personales y, por último, el di-
señado en un primer momento por el 
arquitecto Gaspar Cayón, de la saga 
de los arquitectos del mismo apellido 
procedentes de Cantabria y venidos a 
Cádiz para la construcción de su cate-
dral. Este último intento se comenzó 
en 1758 y se realizó prácticamente en 
el reinado de Carlos III, sufriendo mu-

chas paralizaciones debido a dudas 
técnicas de su fiabilidad, encargándo-
se de la obra, en 1785, Joseph Martín 
de Aldehuela al que le precedía su 
fama como técnico del acueducto de 
San Telmo de Málaga y de su gestión 
económica al capitán de navío don 
Diego de Cañas y Silva (figura 4).

La situación de los dos primeros 
puentes no coincide con la definiti-
va. Los dos primeros de un solo arco 
apoyados en salientes de la zona alta 
del Tajo, con una luz de treinta y cin-
co metros de diámetro de un lado al 
otro. El último, ante el fracaso de los 
dos primeros, Gaspar Cayón decide 
construirlo mediante dos grandes pi-
lastras apoyadas en el lecho del río 
con un vano entre ellas de trece me-
tros. No se tiene copia de los planos 
de la primera solución, sí de poste-
riores estudios de diferentes técnicos 
intervinientes. Las dudas técnicas 
que planteaba la nueva construcción 
iban más por la excesiva masa de 
las pilastras que podía colapsarlas, 
que por la luz de su arco principal. 
Con todos los datos de los distintos 
informes, Aldehuela plantea la solu-
ción final de terminación y la ejecuta 
prácticamente en dos años desde su 
llegada a Ronda en octubre de 1785, 
y la apertura al paso en diciembre de 
1787, sin pretiles.

1

[3] Archivo Histórico Nacional. Leg. 
4001-2.
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La terminación del puente fue un au-
téntico revulsivo para la ciudad, no 
solo para la parte histórica, que había 
roto su secular aislamiento orográfico 
y su maltrecha inexpugnabilidad, des-
de la construcción del segundo de los 
puentes, sino para los llamados Llanos 
de La Merced, que pasaron a estar 
en una situación de centralidad muy 
importante. Hay que tener en cuenta 
que, con la expansión hacia la parte 
baja de El Mercadillo, el abandono de 
la ciudad histórica fue en aumento, no 
en vano, en documentos del 1701 re-
feridos a la primera salida a concurso 
de la obra se especifica «que de dicha 
desunión se seguía el de que porque 
había crecido la población de dicho 
arrabal porque se hallaba en más sua-
ve planta que esa dicha ciudad había 
llamado así todo el dicho comercio 
habiendo dejado perdido y arruinado 
el casco de ella pues constando su 
población de cuatrocientos vecinos 
escasos se hallarían doscientas casas 
caídas y sin esperanza de que se le-
vantasen por defecto de habitadores 
y comerciantes»[3] quedando en la 
parte histórica las casas de la nobleza 
más arraigada.

Parece claro que la ordenación del eje 
Puente-Merced se circunscribía a su 

lateral occidental, quedando el lado 
oriental libre de edificaciones en un 
primer momento. La zona oriental, 
entre el eje Puente-Merced y el cor-
tado hacia el paisaje del valle, en una 
primera parte estaba ocupado por 
una cárcava de gran dimensión que 
aparece dibujada en el alzado de la 
zona de obra existente en el Archivo 
Histórico Nacional de Madrid de 1785 
(figura 5), en el que podemos apreciar 
la cárcava entre el Puente y la actual 
plaza de toros de la Maestranza. En el 
plano de planta del mismo año (figu-
ra 3) vemos como ya en ese momen-
to se habían comenzado a construir 
las casas de la acera occidental de la 
calle de San Carlos (actual Virgen de 
la Paz), planteándose con posterio-
ridad la construcción de la plaza del 
Mercadillo, también conocida como 
de la Constitución y actualmente 
como de España.

En la zona de la cárcava, denominada 
como «Hoyanquilla» en escritos de la 
época, la propia Maestranza solicita 
que con dinero propio permita ha-
cer una calle de conexión directa de 
la plaza del Puente con la puerta que 
estaban haciendo en el lado sur de la 
plaza de toros. Lo que dio origen a un 
eje más claro que unía visualmente el 

Figura 4

«La ordenación del eje 
Puente-Merced se 

circunscribía a su lateral 
occidental, quedando el 

lado oriental libre  
de edificaciones en un  

primer momento»
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Figura 5

Puente con la puerta de la Plaza de 
Toros y la nueva puerta del convento 
de San Pedro Mártir de la Orden de 
Santo Domingo a lo largo de lo que 
se denominó calle de la Maestranza 
(actual José Aparicio). Esta operación 
urbana de indudable valor se realizó a 
partir de 1788, habiéndose abierto al 
tránsito el Puente en 1787. En el escri-
to presentado ante el Ayuntamiento 
por la Real Maestranza de Ronda para 
la obra de relleno de la «Hoyanquilla», 
esta especifica que la nueva calle se 
hará de acuerdo con el «Plan aproba-
do por la Superioridad», lo que nos 
indica la existencia de un plan urba-
nístico para la ordenación de la zona.

Esto fue el comienzo de la ocupación 
del lateral oriental del eje y la cons-
trucción de viviendas, no solo entre la 
Plaza de Toros y la plaza de España, 
sino al norte de la Plaza de Toros. La 
zona oriental del eje se le conocía 
como los Llanos de la Merced y en su 
parte inferior como la «Hoyanquilla» 
por la existencia de la Cárcava ya 
mencionada, en estos llanos se or-
ganizaba la famosa feria de Ronda, 
siendo uno de los mercados de gana-
do más famosos de España, a pesar 
del aislamiento de la ciudad. La Real 
Maestranza de Ronda solicitó permiso 
al Cabildo de la Ciudad para la cons-
trucción de la plaza, concluyéndose en 
1785 y su portada en 1788 (figura 6).

En 1787, inaugurado el Puente, surge 
la idea de la creación de un paseo en 
los terrenos entre el Convento de la 
Merced y las viviendas al norte de la 
Plaza de Toros, espacio público que 
iniciado por el Marqués de Pejas lle-
garía a ser la Alameda del Tajo de 
Ronda, uno de los espacios públicos 
de España más celebrados por los via-
jeros románticos.

La travesía de Ronda, desde los acce-
sos por el sur procedentes de Gaucín 

«En 1787, inaugurado el 
Puente, surge la idea de  
la creación de un paseo en  
los terrenos entre el  
Convento de la Merced y  
las viviendas al norte de la 
Plaza de Toros, espacio  
público que llegaría a ser  
la Alameda del Tajo»
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Figura 6

y Marbella y los del norte, de cone-
xión con Málaga, Granada, Córdoba 
y Sevilla se fueron transformando con 
los puentes y las reformas interiores 
del casco histórico. Con el primer 
puente, el denominado Puente Árabe 
o de Curtidurías, no se atravesaba el 
casco histórico, sino que se bordea-
ba por su lado occidental uniendo la 
plaza de San Francisco con el puente 
y tras este la vía de conexión con la 
bifurcación de los caminos en la pla-
za de los Descalzos. Esta travesía fue 
utilizada hasta principios del siglo XX 
(figura 7).

Tras la conquista cristiana, la construc- 
ción del Puente Viejo permite un ac-
ceso al casco, pero muy dificultoso 
para las carreterías por lo que no po-
demos considerar este puente más 
que como travesía de herradura y 
personas y muy ocasionalmente como 
de carros. No obstante, este puente 
crea una nueva bifurcación en Santa 
Cecilia, con los ejes del mismo nom-
bre y la calle Real. Sobre el primero, la 
salida para Sevilla y Córdoba y sobre 
la calle Real, la salida para Granada y 
Málaga.

Por último, cuando en los primeros 
años del siglo XX, como ya mencio-
namos con anterioridad, el diputado 
Luis de Armiñán propicia, no solo el 
ensanchamiento de la calle Armiñán, 
sino la reforma de la calle o Puerta de 
las Imágenes, acceso principal al cas-
co mediante dos torres-puertas con 
foso, que conectaba el primer recinto 
amurallado de la ciudad con el recinto 
de la ciudad propiamente dicho. Esta 
apertura deja pronto sin uso significa-
tivo el Puente Árabe o de Curtidurías 
y acelera el abandono del barrio de 
San Miguel y el puente.

En El Mercadillo se forma un eje de 
nueva creación como consecuencia de 
la unión de dos calles preexistentes, la 
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Figura 7

proyecto fue una de las operaciones 
peor concebidas del urbanismo ronde-
ño, poniéndose pronto en cuestión la 
idoneidad de la ubicación. Para enfati-
zar aún más esta situación del teatro, 
se planteó por parte del Ayuntamiento 
la ampliación del espacio urbano de-
lante del teatro para crear un espacio 
más digno como final del eje carrera 
de Espinel (figura 8).

La construcción del Teatro y la situa-
ción en la que había quedado la puer-
ta de la Plaza de Toros, en 1923 llevó 
a la Maestranza a tomar la determina-
ción de trasladar su portada principal 
a la puerta occidental de la plaza rom-
piendo uno de los proyectos más in-
teresante de la ciudad, no solo como 
plaza de toros, sino como actuación 
urbana con un eje que comenzaba 
en el palco real de la plaza, con los 
toriles bajo él, la puerta de la pla-
za de toros, la calle Maestranza (hoy 
José Aparicio), la plaza de España, el 
Puente Nuevo y la nueva puerta del 
convento de Santo Domingo tras la 
construcción del Puente.

calle de la Bola y la calle de Arrieros, y 
una tercera creada con posterioridad, 
la calle Albertus. Este es el eje que 
será conocido popularmente como ca-
lle de la Bola cogiendo el nombre del 
tramo entre las calles Los Remedios y 
la calle Sevilla. El nombre oficial, des-
de el primer momento será la carrera 
de Espinel. Es interesante como desde 
el principio se calificó como «carrera» 
que en castellano se utilizaba para 
denominar a un camino ancho que 
admitía tráfico de carruajes. Esta calle 
pronto se convirtió en eje fundamen-
tal de la nueva ciudad, calle comercial 
por excelencia y que conectaba la ca-
lle Virgen de la Paz con la salida de la 
ciudad en dirección Granada-Málaga. 
En 1909 se inaugura el Teatro Espinel, 
obra del arquitecto rondeño de origen 
italiano Santiago Sanguinetti. Se de-
cide construir como final del eje de la 
popular carrera de Espinel, con total 
desprecio a la puerta principal de la 
plaza de toros de la Maestranza y ce-
rrando el acceso a los terrenos lindan-
tes con la parte del Tajo abierto al valle 
conocido como la hoya de Ronda. Este 
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Figura 1: Joaquín Peinado. Ronda. Joya de Andalucía, 1932. Litografía color sobre papel adherido a lienzo, 97x65 cm. Museo Unicaja 
Joaquín Peinado, Ronda.
Figura 2: Alzado occidental de Ronda, h. 1549. Redibujo del autor sobre original ubicado en el archivo de la familia Antequera (Condes 
de Santa Pola).
Figura 3: Plano parcial de la ciudad de Ronda, 1785. Archivo Histórico Nacional. Leg. 2695.
Figura 4: Sección del Puente que corresponde con la obra ejecutada por Aldehuela, 1790. Archivo General de Simancas. Secretaría de 
Hacienda, Leg 00451.
Figura 5: Alzado oriental del Tajo, 1785. Archivo Histórico Nacional. Leg. 2695.
Figura 6: Plano de Ronda con la evolución de las travesías urbanas. Elaboración del autor sobre redibujado del levantamiento del 
Instituto Geográfico y Catastral de Madrid de 1893.
Figura 7: Alzado oriental de Ronda. Dibujo de Ana Rojo, Ignacio Sierra y Ciro de la Torre, 1985.
Figura 8: Recreación de una vista de Ronda. Dibujo de Sebastián García Garrido, 1999.

* Ciro de la Torre Fragoso es Arquitecto y profesor de Proyectos Arquitectónicos de la Universidad de Málaga.

Este error urbanístico se corrigió 
parcialmente a partir de 1971 cuando 
la Dirección General de Arquitectura, 
a las órdenes del arquitecto Francisco 
Pons Sorolla redacta el «Plan Especial 
de Ordenación de la Cornisa del Tajo 
y su Zona de Influencia» y las ope-
raciones posteriores que llevan a la 

demolición del teatro y la creación 
de un espacio público digno del en-
clave. Queda por reparar el error 
del traslado de la puerta de la Plaza 
de Toros reponiéndola a su lugar de 
origen y recomponiendo el conjunto 
Plaza-Puente-Convento.

Figura 8
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