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Preámbulo

El resultado del uso en Castelvecchio es AuténƟ co, es real auténƟ co, es presente y es un pasado reinterpretado. 
El edifi cio es el resultado de lograr un nuevo signifi cado basado en las fi cciones tanto de las formas del pasado 
como de la historia del edifi cio anƟ guo, es decir su uso. Por lo que la portación formal de Scarpa es una fi cción, 
su interpretación del pasado se traduce en nuevas formas construidas más su uso real como museo que es una 
fi cción producto de su interpretación histórica del lugar. Sin copiar nada, abstrae formas y usos devolviéndolos 
en un proyecto nuevo donde el visitante se apropia del nuevo lugar/Ɵ empo tan real como fi cƟ cio. Resultado: 
veracidad y autenƟ cidad del edifi cio que como museo cumple su función y logra entablar un diálogo a través 
de las fi cciones con lo sujetos de otras épocas a parƟ r de los usos y las formas tanto reales (materializadas) 
como fi cƟ cias (lo que representan). La experiencia no se imagina sino se vive y experimenta con su cuerpo, su 
conocimiento y apreciación estéƟ ca, mediante la promenade propuesta por Scarpa.

Scarpa enƟ ende el signifi cado de la forma, la consigue, la interpreta y la redefi ne, enƟ ende la función anƟ gua y 
a parƟ r de esta propone los movimientos actuales, entonces logra que el usuario se comunique a través de la 
forma nueva con el uso anƟ guo, y a través del uso actual con la forma anƟ gua. El cruce entre fi cción e historia 
genera la experiencia fenomenológica, dando lugar a mulƟ plicidad de diálogos

Scarpa visualizó la potencialidad del edifi cio y ello le facilitó quitar y poner elementos sin limitarse a la res-
tauración tradicional. Esta relación es potencial, y descubrir cómo se da esa potencialidad es lo que pretendo 
explicar en este capítulo apoyado en el ciclo hermenéuƟ co de Ricoeur.

Es diİ cil ubicar la obra de Castelvecchio como un proceso lineal en las fases de prefi guración, confi guración 
y refi guración, debido a que es un proyecto realizado a parƟ r de proyectos de diferentes zonas en diferentes 
épocas. Sin embargo me apegaré a dicho esquema puesto que esta intervención fue compleja y cada una de 
sus 6 fases de intervención tuvo su propia prefi guración, confi guración y refi guración.

Abordaré el proyecto en su totalidad centrándome respecto a la fase prefi guraƟ va en la formación y referencias 
del autor previas al inicio de esta intervención. En la fase confi guraƟ va explicaré las diferentes intervenciones 
en el proyecto y obra, y su interacción simultanea gracias a la cual se logró un resultado ópƟ mo. Finalmente en 
la fase de refi guración se abordará el uso de los múlƟ ples espacios, y una interpretación de las ideas de Scarpa 
en las intervenciones realizadas en el trascurso del desarrollo del proyecto.

El museo posee una historia larga, una gran escala y varias intervenciones por lo que en este capítulo me en-
focaré principalmente en la Galería de las esculturas y el espacio Cangrande, espacios que ofrece un interés 
espacial y temporal precisamente por su tratamiento innovador, de abstracción y síntesis. Estos están presentes 
en la memoria que idenƟ fi can al museo y porque son los que ofrecen un diálogo interesante con el edifi cio 
preexistente.

1        

Portada, Collage del espacio Cangrande (Collage y fotograİ as por el 
autor). Imagen a la derecha, bocetos del pedestal y de la escultura de 
Cangrande de Carlo Scarpa, tratados y montados por el autor. 

1 Carlo Scarpa, Venecia 1906  - Japón 1978, (Imagen de Archivo).

2 Museo de Castelvecchio (1957-64, 1967-70, 1974), Verona, Italia. (Di-
bujo por el autor). 
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FRAGMENTOS DE UN ARTISTA, 
ARTESANO y ARQUITECTO
Prefi guración

3 Carlo Scarpa y el maestro Arturo BiasuƩ o “Boboli”, Murano, 1943 (Ar-
chivio storico Luce).
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Primeras referencias

Carlo Alberto Scarpa nació en Venecia su relación 
con el agua fue perenne, la trabaja como un 
elemento más de arquitectura y es una constante en 
su obra, con sus composiciones geométricas logra 
encuentros estéƟ cos en los que el líquido encuentra 
su forma.

Fue además un estudioso del arte, de los materiales, 
del espacio y de la historia, se relacionó con arƟ stas, 
arquitectos y académicos con quienes comparơ a y 
debaơ a diversos temas de interés cultural en su bi-
blioteca. 

Se diplomó en diseño arquitectónico en la Academia 
de Bellas Artes y se desempeñó como docente en 
la IUAV1 transmiƟ endo sus conocimientos hasta el 
año 1977. 

Su dedicación, prácƟ ca y estudio hicieron que su 
obra contenga vastas referencias arơ sƟ cas, arqui-
tectónicas e históricas que caracterizaron sus pro-
yectos desde joven.

Antes de abordar la serie de intervenciones en Cas-
telvecchio ya era conocido y tenía experiencia ad-
quirida en sus obras de restauración y montaje de 
exposiciones.

Se aisló por 20 años de la arquitectura pero no del 
arte. Durante su autoexilio en Murano colabora con 
los Maestros vidrieros Cappellin & C. de 1927 a 1930 
y en Venini de 1933 a 1947 donde creó diversas pie-
zas experimentando con diversos moƟ vos, pinta di-
bujos con temas de Braque a quién admiraba -más 
que a Picasso- y Léger, también temas abstractos 
donde resume la tradición oriental y veneto bizan-

1 Carlo Scarpa “Biograİ a” [en línea] en Carlo Scarpa, disponible en 
<hƩ p://www.carloscarpa.es/ > [Consulta: 16 de marzo de 2019].

6 7

4 5

9

8

Carlo Scarpa, piezas de Venini (1932-47). 4 Vidrio de velardi; 5Botella 
ovoide ligeramente iridiscente (tmagazine.blogs.nyƟ mes.com).

Carlo Scarpa, piezas de Murano. 6 Jarrón de cristal de Murano (1936); 7 
Jarrón de vidrio de la serie “Batuƫ  ” (1940-45) (catawiki.es).

8 Botella y pescados, óleo sobre tela, 1908 (Georges Braque).

9 Las chimeneas en los tejados, 1911 (Fernand Léger).
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Ɵ na.2 Marino Barovier comenta sobre Scarpa que 
“Era una persona curiosa, pasaba noches enteras 
en los hornos. En cualquier cosa que hiciera debía 
entender la materia hasta llegar a la composición 
química”.3

De 1928 a 1930 tuvo un periodo muy breve como 
pintor, de acuerdo a su hermano Gigi Scarpa hizo al-
gunos trabajos menores que Ɵ enen una riqueza de 
cualidades formales y muestran una poéƟ ca parƟ -
cular.4 En su pintura Desnudo en un Interior refl eja la 
fl uidez del espacio a través de la escalera y las venta-
nas. En su obra Paisaje Veneciano uƟ lizó el color para 
dar sustancia a la estructura arquitectónica, dándole 
un aire irreal pero renovándolo poéƟ camente..

También estudió a Gustav Klimt y tuvo infl uencia 
de Piet Mondrian, comprendió la poéƟ ca De SƟ jl e 
igualmente hizo el diseño de una silla, también rea-
lizó la Banca Católica de Tarvisio donde se aprecia la 
infl uencia del neoplasƟ cismo de Rietveld, tales son 
muestra de su capacidad de síntesis retomando con-
tenidos actuales y anƟ guos, representándolos de 
una forma más personal, en esta etapa se convierte 
en artesano, Es una época temprana y alejada  casi 
por completo de la prácƟ ca de la arquitectura pero 
no del arte de vanguardia, la abstracción y sobre 
todo temas de la tradición.

En este periodo de exilio, su intelecto se nutre del 
estudio de las obras, esbozos y planos de Garnier, 
Aalto y Frank Lloyd Wright a quien llegó a admirar y 
a conocer en 1951.5 De Wright asimiló el concepto 

2 Marcianò, Ada Francesca, op. cit., p. 26.
3 Descendiente de familia de vidrieros de Murado desde 1400 y curador 
en varias exposiciones de Scarpa. Baovier, Marino, en Fernandez Mile-
na “Bienvenidos a la orgía de colores de Carlo Scarpa”, [en línea], en 
El País, 2012, disponible en:< hƩ ps://elpais.com/cultura/2012/09/21/
actualidad/1348249067_125698.html> [consulta: 10 de abril de 2019].
4 Mazzariol, Giuseppe, Carlo Scarpa, The complete works, 1985, p. 150.
5 Scarpa “He admirado siempre a Mies y a Aalto, pero para mí la obra de 
Wright ha sido un <fl echazo>… En algunas de mis casas de los primeros 

12 Hope II, 1907-8 (Gustav Klimt).

13 Tablero de ajedrez con colores oscuros, 1919 (Piet Mondrian).

13

12

10 Desnudo en interior, 1922-23 (Carlo Scarpa).

11 Paisaje Veneciano, 1929 (Carlo Scarpa).

11

10
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de lo orgánico que estudia la naturaleza de los mate-
riales, de los instrumentos y de los procedimientos 
a disposición para edifi car el Proyecto. Scarpa era el 
mejor intérprete italiano de la obra y pensamiento 
de Wright, esto le ayudó para entender y seguir las 
pautas naturales de los materiales, buscando la inte-
gración de los diferentes elementos de la arquitectu-
ra. Viajó a Norteamérica para estudiar directamente 
las obras de Wright y montar diversas exposiciones.6  
Aunque en menor medida también estudió a Mies 
de quien probablemente asimilo el uso del acero y 
el cristal.

Su primer viaje a Japón fue en el año 1969, sin em-
bargo de acuerdo a Arabella Massonv, infi ere que 
su interés nació mucho antes, debido a la gran can-
Ɵ dad de referencias que había en su biblioteca. Es 
de suponerse –nos dice- que si estudió mucho a 
Wright (quien tuvo gran infl uencia de la cultura y 
arquitectura japonesa) haya encontrado a través de 
él una aproximación a Japón. Además le gustaban 
las obras orientalistas del poeta, ensayista y músico 
Ezra Pound, así como el Museo de Arte Oriental de 
Venecia (1929). En su segundo viaje (1978) sufrió un 
accidente en Sendai que le costó la vida.

Para Arabella la infl uencia japonesa en la obra de 
Scarpa se puede reconocer en el manejo del espacio 
y el Ɵ empo, en los intervalos entre la luz y la sombra, 
en la superposición y conƟ nuidad de tonos cromá-
Ɵ cos, en las decisiones para las exposiciones de las 
esculturas de Alberto Viani y Canova en Passagno, 
para la Oliveƫ   showroom en Venecia, y en el pabe-
llón de Venezuela para la Bienal de Venecia.7

años creo haber rozado el límite de la adulación” Marcianò, Ada Fran-
cesca, op. cit., p. 39.
6 Son notorias las de la sección de Poesía en el Pabellón Italiano de la 
Exposición Universal de Montreal (1967) y la Exposición de dibujos de 
Erich Mendelsohn en Berkeley y San Francisco en 1969. Carlo Scarpa 
“Biograİ a” Idem.
7 Masson, Arabella. Viajes de arquitectos occidentales a Japón: “La prin-

14 La poderosa Fondería -diseño de la Ciudad Industrial-, 1917 (Tony 
Garnier).

15 Pabellón de Finlandia en Nueva York, 1939 (Alvar Aalto).

16 Estudios para la Villa Mairea, 1937 (Alvar Aalto).

14

16

17

18

15

17 Memorial Masieri, 1954 (Frank Lloyd Wright).

18 Casa para el Sr. y Sra. Smith, 1954 (Frank Lloyd Wright).
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19 Lámina con diversos estudios de diferentes elementos del espacio 
Cangrande, su composición con diferentes láminas y el contenido de 
muchas ideas sinteƟ zan su insistencia por lograr soluciones integradas. 
Su realización probablemente fue en 1963 (Carlo Scarpa).

20 Scarpa confabulaƟ on (Marco Frascari).

20

Scarpa y su relación arquitectónica con el dibujo 

El mismo dibujo se convierte en una guía tanto para el usuario 
como para el arquitecto, éste es un camino para llegar a la her-
menéuƟ ca pues se basa en la posibilidad de que el autor y el 
receptor están en el dibujo, es decir el dibujo comunica al autor 
y receptor a parƟ r de la experiencia que crea en el usuario.

Carolina Dayer. The conjured drawings of Carlo Scarpa8

Es interesane saber que atendía sus obras de arquitectura desde el dibujo, él mismo decía: “dibujo porque 
quiero percibir”, 9 o tambén: “Solo puedo ver las cosas si las dibujo”.10

Entre sus primeras obras de arquitectura realizó una en los años 1936/37 que es considerada su primer encargo 
importante el cual fue una Reestructuración del InsƟ tuto Universitario de Economía (Ca’Foscari) –actualmente 
no existe-, “Capta el anƟ guo lenguaje del organismo alterado por los daños causados en los siglos XVIII y XIX, 
recuperando sus auténƟ cos valores”.11 También realizó la adecuación de la Galería de Arte Moderno Il Cavallino 
en 1942 (demolida años más tarde) la cual sigue una línea de intervención -aunque en menor medida- como la 
de Ca’Foscari.

Para el Castelvecchio se han recuperado casi 900 dibujos, y se cree que realizó muchos otros que se perdieron. 
Era ambidiestro y dibujaba por igual con la mano derecha que con la izquierda, incluso con ambas al mismo 
Ɵ empo,12 elaboraba posibles soluciones sobre otros dibujos -del estado actual del edifi cio- y hasta sus márgenes 
llenaba con bocetos, croquis y apuntes. A parƟ r de ahí los materiales y el espacio entablan una conexión en 
la etapa prefi guraƟ va de la arquitectura. Los dibujos no están fechados pero Alba Di Lieto propuso basarse en 
los informes semanales del siƟ o en obra que proporcionan una fecha aproximada de su elaboración. Richard 
Murphy aclara que la falta de dibujos correspondientes a determinadas intervenciones en Castelvecchio no sig-
nifi ca que las intervenciones en la obra hayan sido pensadas con poco esfuerzo, simplemente no está el registro 
gráfi co.13 Agrega también que en los inicios de la obra también dibujaba sobre fotograİ as, por ejemplo, en las 
salas de la galería en la planta baja hizo los nuevos diseños de los marcos de hierro o madera con láminas de 
vidrio marcando sus ritmos variables en senƟ do verƟ cal y horizontal sobre fotograİ as.

En el acto de dibujar una y otra vez las propuestas permaneció su fi gura de artesano “La habilidad se desarrolla 

cesse est modeste”. Degree: PhD, Proyectos_Arquitectonicos, 2015, Universidad Politécnica de Madrid, p. 169.
8 Dayer, Carolina. The conjured drawings of Carlo Scarpa: a magic-real inquiry into architectural representaƟ on. Degree: PhD, Architecture and Design 
Research, 2016, Virginia Tech.
9 Carlo Scarpa citado por Los, Sergio, Carlo Scarpa, Köln, Benedikt Taschen, 1994, en p. 10.
10 Carlo Scarpa citado por Marcianò, Ada Francesca, Carlo Scarpa, Barcelona, Gustavo Gili, 1984, p. 8.
11 Marcianò, Ada Francesca, Carlo Scarpa 3ra. ed, Barcelona, Gustavo Gili, 1989, p. 23.
12 Murphy, Richard, Carlo Scarpa and Castelvecchio revisited, Edingurgh, Breakfast Mission Publishing, 2017, p. 27.
13 Idem.

19
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con el proceso del trabajo; el trabajo se relaciona con la libertad para experimentar”14 en este proceso pone 
en prácƟ ca la capacidad críƟ ca de su imaginación confrontada con el análisis de la realidad histórica, ambas 
cosas se manifi estan en el dibujo. La intensidad del detalle en sus obras está refl ejada en el meƟ culoso trabajo 
de sus dibujos a lápiz, dialoga con ellos y como si de un palimpsesto se tratara, va sobreponiendo ideas hasta 
lograr las adecuadas. Los hermanos Anfondillo que tenían a su cargo el taller de carpintería comentaron en el 
documental “Murray Grigor’s Channel 4” que a Scarpa no le faltaban ideas, su problema era elegir una solución 
de entre muchas que tenía en la cabeza.15

Sus dibujos eran prácƟ camente las soluciones, realizaba el ensamblaje de piezas en perspecƟ va, compaginando 
materiales y colores, ejercía en el dibujo la etapa construcƟ va, y sobre la construcción evaluaba simultánea-
mente los dibujos a la par de nuevas ideas.

La complejidad le exigía usar este método dialécƟ co porque su arquitectura está basada en el hacer, el resulta-
do le da la razón pues sus ideas en dibujos son obra y la obra son sus ideas (dibujos). Muchas láminas atribuidas 
a Scarpa son en coautoría con Angelo Rudella su principal colaborador quien hacia los planos técnicos sobre los 
que Scarpa conƟ nuaba las propuestas.

En sus dibujos la escala humana se caracteriza  por  dirigir la cabeza hacia el moƟ vo que desea destacar, no se 
trata sólo de  fi guras para el estudio funcional y el cuidado de las proporciones, también muestran atención en 
las perspecƟ vas  del visitante. 

Murphy describe 4 Ɵ pos de representaciones en los dibujos de Scarpa, 1 La idea refl ejada en el boceto de pers-
pecƟ va, 2 El dibujo en dos dimensiones con planos y secciones uno encima del otro, 3 Dibujos en secuencias 
sobre impresiones ya preparadas que muestran la progresión de sus ideas; y 4 Planos de construcción mejor 
detallados, sus detalles generalmente están realizados a escala 1: 1.16

14 SenneƩ , Richard, El artesano, Barcelona, Anagrama, 2009, p. 41.
15 Murphy, Richard, op. cit., p. 27.
16 Idem.

21

21 Boceto de Scarpa sobre la fotografi a, 1961-63 (archivo Carlo Scarpa).

22 Estudios de Scarpa sobre impresión de Rudella, aprox. 1963 (archivo 
Carlo Scarpa).

23 Detalle de plano para la escultura Cangrande, aprox. 1963, 24 Boce-
tos a Lápiz y colores de Carlo Scarpa (archivo Carlo Scarpa).

23

22

24
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Experiencias arquitectónicas previas

El museo de Castelvecchio no surge solamente de la interacción entre el proyecto, el edifi cio y sus infl uencias 
arơ sƟ cas, sino que Scarpa elaboró un repertorio de obras y proyectos previos que evidencian su capacidad 
para manejar el espacio, los materiales, las formas y la calidad en los detalles. Exposiciones previas, ubicación 
de esculturas, museos, rehabilitación de edifi cios anƟ guos y otras intervenciones como puentes, anexos, o 
ampliaciones, le dieron la experiencia para abordar el que posiblemente es el más complejo de sus proyectos. 
Como referencias considero las siguientes: 

·En 1948 con moƟ vo de la Exposición de <Paul Klee> para la XXIV Bienal de Venecia Scarpa prepara 7 salas en 
el Pabellón central para exponer las obras de Carrá, Chirico, Morande, pero la principal fue la desƟ nada a las 
obras de Paul Klee, de acuerdo a Ada Francesca “El conocimiento  de la sintaxis neoplásƟ ca le proporciona una 
expresión espacial intensa y perƟ nente, tratada en extensiones cromáƟ cas; estructuras y paneles consƟ tuyen 
un fl uido y sensible comentario visual a las obras expuestas. En una radical y nueva fusión de la técnica y el es-
Ɵ lo del «presentar»”.17 Cinco años más tarde hace la adecuación para la exposición «Antonello da Messina y el 
siglo XV siciliano», en Mesina, Scarpa descifra el código del arƟ sta para que su obra sea mejor entendida como 
lo dijo Roberto Longhi: “Es la primera vez que enƟ endo y comprendo el espacio de Antonello”.18 

·Entre los años 1945-59 hace la instalación de las Salas en las Galerías de la Academia, en Venecia las instala 
procurando la “recuperación integral de autenƟ cidad, resƟ tución al presente y al futuro de las obras anƟ guas 
por soportes modernos, secuencias moduladas por un orden rítmico que cambia de registro adecuándose a los 
episodios individuales, empáƟ camente. Los objetos «crean» el espacio, el espacio enfoca y exalta a los objetos, 
correlacionados por puntos de contacto o diferenciados por fragmentos improvisados. Un proceso de proyec-
ción como forma de conocimiento, creación de un campo de imágenes”.19

·En el año 1953/54 realiza la restauración y adecuación de la Galería Nacional en el Palacio Abatellis en Paler-
mo, la situación de este proyecto es parecida a la del Castellvecchio pues el edifi cio original fue obra de MaƩ eo  
Carnelivari (1488/1495) y también fue afectado por los bombardeos de 1943, en este proyecto Scarpa se en-
cuentra con la complejidad de interpretar la historia así como unir épocas, es una obra en la que el equilibrio 
entre el edifi cio y las obras expuestas ofrecen una experiencia que acerca al visitante a una mejor comprensión 
y apreciación de las obras donde la atmósfera de cada espacio cambia en función a la obra expuesta. Este ritmo 
de espacios donde la iluminación y los materiales van cambiando nos muestra su habilidad como un arquitecto 
que sabe arƟ cular fragmentos para ofrecer una narración a parƟ r de pequeños relatos.

·En el año 1954/1956 regresa a Ca’Foscari para hacer la reestructuración del Aula Magna transformándola en 
una sala para lecciones, para ello Scarpa devela su principal interés “Me interesaba invesƟ gar la relación entre 

17 Marcianò, Ada Francesca, Carlo Scarpa 3ra. ed, Barcelona, Gustavo Gili, 1989, p. 34.
18 “Giuseppe Mazzariol recuerda que, visitando la exposición del siglo XV siciliano y encontrando en ella el Descendimiento, del Museo Correr, colocado 
en el suelo y por lo tanto someƟ do a una visión d escorzo de arriba abajo, Roberto Longhi se paró y dijo: <Es la primera vez que enƟ endo y comprendo 
el espacio de Antonello>” Ibid., p. 48.
19 Ibid., p. 49.

25 Gallerie dell’Accademia, Venecia 1945 (Carlo Scarpa).

26 Palacio Abatellis, Palermo 1953-54 (Carlo Scarpa).

27 Ca’Foscari, Aula Magna, Venecia 1954-56 (Carlo Scarpa).

25

26

27
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el muro circundante con sus aberturas y la estructuración del espacio. Por eso las pilastras están yuxtapuestas 
a las ventanas y por su posición y geometría forman una enƟ dad separada; y el material diferente señala la 
intromisión diferenciándola del edifi cio monumental. Incluso la columna está anclada al suelo con una plancha 
metálica”.20

·Sin embargo en la Tienda Oliveƫ   en Venecia de 1957 a 1958 vemos cómo en un sólo espacio Scarpa logra 
arƟ cular los espacios orgánicamente (infl uencia de Wright) uniendo al exterior con el interior. En ese pequeño 
espacio se halla un estanque de mármol negro donde se refl eja la escultura dorada de Viani, la escalera de losas 
que cuelgan y se proyectan hacia delante, también hay una combinación de materiales como madera, estuco, 
mármoles y texturas. La iluminación lograda por la fi ltración de la luz exterior a través de las rejas de madera, 
nos aproximan al juego de vistas, espacios, materiales y formas que el autor Ɵ ene como criterio composiƟ vo. 
Su capacidad de armonizar múlƟ ples elementos en arquitectura queda manifestada tanto en edifi cios que 
requieren una restauración como en los nuevos completamente. Estos criterios los dejó ver en el pabellón de 
Venezuela de la XXVII Bienal de Venecia en 1954/59 por la que recibió buenas críƟ cas.

·Para 1956/57 se encarga de la ampliación de la Colección de Yesos de Canova en Possagno donde reorganiza 
la serie de estatuas, el color dominante es el blanco y la luz que entra por la parte superior forma parte de la 
composición. Mazzarior comenta al respecto que el visitante “se da cuenta de que vive con aquellas criaturas 
en la luz verƟ cal”.21 

·La disposición de las esculturas en Castelvecchio fue un trabajo en el cual Scarpa demostraba su experiencia 
para que el visitante pudiera dialogar con las esculturas (sujetos representados) y con los sujetos de otras épo-
cas (los autores de esas esculturas y su sociedad para quien fueron realizadas).

Estas son sólo algunas de sus propias obras que son referencias al museo de Castelvecchio, sin embargo su 
obra previa es mucho más amplia.22 Scarpa al igual que otros arquitectos, se ha formado en diversos ámbitos 
arơ sƟ cos, la manipulación de materiales le permite explorar sus potencialidades. Intelectualmente sus cono-
cimientos sobre historia y arte le facilitan ir mas allá de lo común, mediante nuevas propuestas arquitectónicas 
y formas novedosas de materializar otras realidades.

20 Ibid., p. 62.
21 Ibid., p. 90.
22 Negozio Sfriso, Venezia (1932); Aula Magna di Cà Foscari, Venezia (1935-37); Casa Pelizzari, Venezia (1942); Tomba Capovilla, Cimitero de san Michele 
in Isola, Venezia (1943-44); Casa BelloƩ o, Venezia (1944-1946); Gallerie dell’Accademia, Venezia (1945-59); Banca CaƩ olica del Veneto, Tarvisio (UD) 
(1947-1949); Villa BortoloƩ o, Cervignano del Friuli (UD) (1950-1952); Tomba Veriƫ  , Udine (1951); Billeteria, Biennale, Giardini, Venezia (1952); Giardino 
delle Sculture, Padiglione Italia, Biennale, Giardini, Venezia (1952); Casa Romanelli Udine (1952-1955); Galleria Regionale Della Sicilia di Palazzo Abatellis, 
Palermo (1953-54); Museo Correr, Venezia (1953, 1957-60); Galleria e GabineƩ o Stampe degli Uffi  zi, Firenze (1953-56, 1955-60); Padiglione del Venezue-
la, Biennale, Giardini, Venezia (1954-56); Basamento para la escultura “La ParƟ giana” di Leoncillo, Venezia (1955); Fondazione Canova – Museo Gipsoteca 
Canoviana, Possagno, Treviso (1955-57); Aula Manlio Capitolo, Tribunale Ordinario di Venezia, Venezia (1955-57); Casa Veriƫ  , Udine (1955-61); Chiesa 
di San Giovanni Baƫ  sta Fiorenzuola (1955-1966); Showroom Oliveƫ  , Venezia (1957-58). Carlo Scarpa, “Selección de Obras” [en línea], en Carlo Scarpa, 
disponible en < hƩ p://www.carloscarpa.es/Obras.html> [consulta 9 de marzo de 2019].

28 Oliveƫ   showroom, Venecia 1957-58 (Carlo Scarpa).

29 Gipsoteca Canoviana, Possagno 1956-57 (Carlo Scarpa).

29

28
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Las memorias de Scarpa y Castelvecchio

Castelvecchio antes de converƟ rse en el museo que conocemos era el resultado de una suma de capas 
superpuestas a lo largo de la historia. Es un museo montado a parƟ r de pequeñas intervenciones en un edifi cio 
qué desde sus inicios –en el siglo XII- ha estado prácƟ camente en uso conƟ nuo y en consecuencia cuenta con 
una carga histórica que lo hizo objeto de constantes demoliciones y restauraciones,23 logrando llegar al siglo XX 
en un estado uƟ lizable. 

La idea de hacer un museo se tuvo años antes cuando en “1924 se le concede al profesor Antonio la liberación 
del monumento de las estructuras militares”.24 Para el año 1944 fueron bombardeados el puente Scaligero y la 
estructura de Castelvecchio. En 1950 Pietro Gazzola realiza su reconstrucción. 

Los periodos de restauración inician en 1957-58 con un primer llamado a la renovación de las salas para la ins-
talación museográfi ca “Da AlƟ chiero a Pisanello” ocurrida en julio de 1958, al principio Scarpa sólo eliminó las 
adiciones arbitrarias del 1924 al 26 por considerarlas inapropiadas como restauración.

Lejos de los criterios de restauración de Viollet-le-Duc o de la recreación de William Burges quien proyectó un 
pabellón sobre las ruinas del CasƟ llo Rojo en Normandía recreando románƟ camente un lugar medieval.25 El 
tratamiento que da Scarpa a Castelvecchio es el de “Emplear los restos del pasado como esơ mulo del interés 
estéƟ co actual”.26 Fue importante para él idenƟ fi car los fallos en las estructuras de mampostería para corregir-
los con materiales originales, uƟ lizando principalmente, madera, hierro y cemento.

Aunque es un edifi cio muy contextualizado Scarpa no se limita, ya había realizado trabajos con criterios simila-
res en edifi cios previos a Castelvecchio, tuvo pues el conocimiento y la experiencia necesarios para el cuidado 
del detalle, el tratamiento del agua, el cemento, la madera, la luz, la piedra, el hierro y la plasƟ cidad formal. 

23 S XII se construye muro communal al borde del río Adige. S XVI (1354) Construcción del casƟ llo de San MarƟ no en Aquard. S XV (1404) Se convierte en 
arsenal la estructura del casƟ llo y a fi n de siglo se convierte en la academia militar de la Serenissima. Siglo XIX En la época napoleónica lo transforman en 
el edifi cio (demolición de la torre, reducción del foso. Etc.). 1882 La gran inundación causa que se reforme las fachadas de la galería en 1890. 1866-1942 
lo restauran en varias ocasiones alteran su autenƟ cidad (las tropas austriacas y después las italianas). Stubrich, Fabiana. “Scarpa en Castelvecchio” en 
Khôra, Arquitectura e interpretación dialógica, no 8, Barcelona, ed. UPC, 2001, pp. 26, 27.
24 Idem. (STUBRICH, Fabiana. DPA. UPC, P 27)
25 Castell Coch (CasƟ llo Rojo) “Su intención no era otra que hacer una recreación románƟ ca de un lugar medieval” UNWIN, Simon. Análisis de la Arqui-
tectura, Barcelona, ed. Gustavo Gili, S.A., 2003, p. 49.
26 Idem. (UNWIN, Simon.p 49)

30 Bombardeos en Castelvecchio 1944 (imagen de archivo).

31 Vista desde la entrada a la Sala Boggian (© museo di castelvecchio).

32 Diagrama neuroprefi guraƟ vo Castelvecchio (Imagen por el autor).

30

31



234

Diagrama neuroprefigurativo                
Castelvecchio

Retomando una vez más el esquema basado en el 
planteamiento de Friston y representándolo en cada 
etapa del ciclo hermenéuƟ co de Ricoeur, vemos en 
la lámina el sistema de referencias que tenía Carlo 
Scarpa para resolver situaciones que se  presentasen 
en la etapa prefi guraƟ va, convirƟ éndose en una 
interacción de sus referencias..

Sus estudios históricos contrastados, su afi nidad ar-
ơ sƟ ca y todas las referencias acumuladas le llevaron 
a proponer soluciones muy interesantes. Frente al 
edifi cio (aún sin intervenir) Scarpa virtualiza su ima-
gen generando otra imagen que representa la so-
lución que contempla la historia, el arte, la ciudad, 
la técnica, la forma. Es interacƟ vo y lo puede hacer 
porque Ɵ ene la experiencia y los conocimientos 
como imágenes profundas.

Cada proceso es individual pero en un proyecto 
arquitectónico se convierte en un proceso de pro-
cesos que se dan al mismo Ɵ empo porque las re-
ferencias están en sus memorias creando nuevas 
combinaciones virtualizadas entre la imagen real y 
la imagen virtual (imagen real pero cargada de múl-
Ɵ ples referencias).

Los conocimientos en que se apoya Scarpa segura-
mente son más, pero las referencias aquí mostradas 
ayudan a entender la primera fase de abstracción, 
en la que por cada imagen sensorial hay otra que 
surge de una abstracción (representada por sus bo-
cetos), este mecanismo neuronal Scarpa lo exterio-
riza en la canƟ dad de bocetos que realizó para cada 
solución, la búsqueda de su imagen virtual la com-
paraba con la anterior virtual y con la imagen real.

32



235

33 “Centurión romano” a las afueras de la Arena de Verona, 2018 (Foto 
por el autor).

33

EN CASTELVECCHIO TODO ERA 
UN ESPEJISMO
Confi guración
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El Proyecto y el Pasado, la construcción de una memoria

Restaurar no signifi ca tan sólo reparar los viejos edifi cios; consis-
te en darles otro elemento de vida, de manera que puedan vivir 
hoy y mañana.

Carlo Scarpa27

Aunque habla sobre restaurar porque en parte lo hizo, su intervención es propiamente un proyecto dentro de 
otro, además de ser una críƟ ca a los criterios tradicionales de restauración. Castelvecchio adquirió una imagen 
góƟ ca derivada de la restauración previa del museo por ForlaƟ  en 1923, Scarpa decidió entonces demoler las 
partes que consideraba falsas, pero también quitó anexos de otras épocas moviéndose esta intervención entre 
la historia, la críƟ ca y el arte.

Scarpa reconoce el conocimiento de los valores arquitectónicos e históricos en los vesƟ gios que Ɵ ene ante él, 
por ello reƟ ra las adicciones arbitrarias dando paso a estratos de más valor por medio de cortes que permiten 
su observación, así como ventanas abiertas en el suelo.28 No hay de casualidad en lo que hace, plantea y replan-
tea soluciones para dar con la que mejor refl eje lo que quiere transmiƟ r.

Scarpa Ɵ ene como estrategia el uso de los fragmentos, y con ellos dialoga sean formales como históricos, in-
troduce los fragmentos contrastando materiales nuevos y anƟ guos, por ejemplo, emplea la piedra de Prun tan 
uƟ lizada actualmente en la ciudad como lo fuera en la época de los romanos y la combina con hormigón.

La intervención de Scarpa

La intervención de Scarpa tuvo lugar en épocas que abarcan un periodo de casi 20 años, por ello no hay un 
proyecto totalizador sino más bien muchos pequeños proyectos que consƟ tuyen todo el conjunto centrándose 
en los puntos que él considera fundamentales. En esa etapa elabora un iƟ nerario más concienzudo para que el 
visitante pueda apreciar no solo las piezas sino el conjunto. 

CConforme avanzaban los trabajos incluyeron más intervenciones como la del paƟ o de la galería, además los 
descubrimientos del anƟ guo casƟ llo del Trecento hicieron que los trabajos requirieran más Ɵ empo y mayores 
dimensiones. Para 1962 Scarpa conƟ núa con el proyecto y en 1964 se inaugura la biblioteca y los servicios 
anexos al museo por Lina Arianna Jenna, siguieron así hasta 1974. Licisco Magagnato considera que Scarpa fue 
el primero en abordar la coexistencia entre lo nuevo y lo anƟ guo haciéndolo de manera insƟ nƟ va y lúdica al 
mismo Ɵ empo, fue una época de muchos problemas en cuanto al desarrollo y defensa de las zonas históricas 
en Italia.29

27 Scarpa citado por Marcianò, Ada Francesca, op. cit., p. 14.
28 Cfr.  “Carlo Scarpa e Castelvecchio”, [en línea] en Museo di Castelvecchio, disponible en: <hƩ ps://museodicastelvecchio.comune.verona.it/nqcontent.
cfm?a_id=44455&Ʃ =museo> [consulta: 12 de agosto de 2015].
29 Magagnato, Licisco, “The Castelvecchio Museum” en Mazzariol, Giuseppe, Carlo Scarpa, The complete works, 1985, p. 159.

35

34

34 Angelo Rudella y el equipo de construcción, prob. 1964 (Imagen de 
archivo).

35 Magagnato y Carlo Scarpa Licisco bajo el retablo de Bevilacqua, Cas-
telvecchio (archivo Licisco Magagnato).
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36-38 Estudios para la nueva fachada (archivo Carlo Scarpa).

39, 40 Antes y después de la intervención de derribos realizados en la 
fachada del Ala Napoleónica (archivo Carlo Scarpa).

36

37

38 41

39

40 42 43

41 Diseño del jardín por Carlo Scarpa  -sobre impresión de 
Rudella-, es todo un sistema de relaciones externo e interno. 
Se puede apreciar las lineas de los fl ujos de los recorridos, 
así como lineas de direccion de las esculturas, probable 1963 
(archivo Carlo Scarpa).

42 Trabajos de remoción de Ɵ erras, 1964 (archivo C. Scarpa).

43 Camino a la entrada, con pavimento de Prun modulados li-
sos y rugosos, con las fuentes, en 1er plano estan las baldosas 
para recubrir el Sacellum, 1964 (archivo Carlo Scarpa).
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44 Vista hacia el acceso/salida del museo, en primer plano está la cabe-
za ovina encontrada en las excavaciones (Foto por el autor).

45 Detalle, líneas verƟ cales que muestran parte de la fachada original 
napoleónica (Foto por el autor).

45

La crítica scarpiana

No podemos decir: “Yo hago lo moderno… pongo acero y crista-
les” la madera puede ser mejor, o una cosa modesta podría ser 
más adecuada. ¿Cómo pueden afi rmarse ciertas cosas si uno no 
está educado? ¿Educado, como dice Foscolo, “a las historias”, es 
decir, a un vasto conocimiento?.

Carlo Scarpa, Mille cipressi30

La restauración previa a Scarpa realizada por el arquitecto ForlaƟ  y el director del Museo Avena en 1923 le 
dio la imagen de un Palazzo medieval a la forƟ fi cación -en forma de L- realizada por los franceses. A esto se 
refi rió Scarpa cuando en la conferencia de Madrid (1978) dijo “en Castelvecchio todo era un espejismo”, le 
molestaba lo falso y por ello decidió quitar elementos que eran engañosos. 

Sobre su intervención en la fachada decía: “Decidí añadir algunos elementos verƟ cales para interrumpir la si-
metría, el góƟ co lo exigía; y el góƟ co, sobre todo el veneciano, no es simétrico”. La revisƟ ó de un enlucido gris 
de acabado rúsƟ co y color natural, pero dejó algunos rectángulos verƟ cales mostrando la capa anterior. Rompe 
la simetría de esa forma y también transmite el mensaje de que esa capa externa (la suya y la de ForlaƟ ) no es 
original. Otra forma en que rompió esa falsa simetría consisƟ ó en colocar el acceso al museo por el extremo 
derecho de acuerdo al criterio del góƟ co veneciano.

Decidió conservar las inserciones previas como son las ventanas monóforas y políforas, también los balcones 
de fi nales del siglo XV pertenecientes a los palacios del Isolo demolidos entre 1882 y 1890. Al interior de cada 
sala opuesta a dichas ventanas y puertas,  y como símbolo de su desacuerdo con ForlaƟ  realiza su propio diseño 
con basƟ dores de hierro, madera y vidrio, siguiendo una rigurosa geometría cuya composición posiblemente 
fue inspirada en las pinturas de Mondrian, a quien admiraba. 

Las afectaciones importantes se observan en la fachada   en cuyo extremo izquierdo  se  hizo una demolición 
para colocar la estatua de Cangrande , y  a la derecha se realizó un volumen del Sacellum (capilla) que pareciera 
emerger  desde el interior sin tocar el arco ojival que lo enmarca, y sirve de referencia en el acceso al museo.

En el extremo de la Galería de las esculturas se ubica el espacio Cangrande, antes de la restauración era una 
sala más del ala Napoleónica, Scarpa la elimina y también a la escalera napoleónica.

El paƟ o también lo reconfi guró, se hicieron trabajos de desmantelamiento del anterior jardín a la par de  hallaz-
gos arqueológicos como la cabeza ovina que se colocó nuevamente en el mismo paƟ o, se observa también el 
muro de acceso y salida del museo y la construcción del Sacellum.

30 Scarpa, Carlo, “Mille cipressi” Transcripción de la conferencia en Madrid en 1978, [en línea] en Carlo Scarpa, disponible en <hƩ p://www.carloscarpa.
es/Conferencias.html> [Consulta: 12 de marzo de 2019]. 

44
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46

53

48

51

49

50

46 Vista hacia la esquina noroeste de la fachada, previo a la de-
molición de la escalera del siglo XIX y de la úlƟ ma sala del ala na-
poleónica, Retoque de Carlo Scarpa señalando la zona a demoler, 
1961 (archivo Carlo Scarpa).

47 Preparación de andamios para la demolición.

48- Demolición de la escalera y úlƟ ma sala de la galería en planta 
alta con un sombreado de Scarpa.

49 Trabajos de demolición de la escalera.

50 Trabajos de liberación de cubierta de la úlƟ ma sala.

51 Vista desde el interior de la planta alta de la úlƟ ma sala duran-
te los trabajos de derribo).

52- Trabajos de demolición de la escalera con retoque a lápiz de 
Scarpa para el estudio de la estatua de Cangrande.

53 Excavaciones arqueológicas después de la demolición de la 
escalera recuperando la anƟ gua muralla. 

54 Trabajos de liberación de la puerta del Morbio.

55 Área marcada por Scarpa para la demolición de una sección 
en el muro que da al río.

56 Estado actual (Foto por el autor).

Los trabajos comprenden desde aprox. de 1960 a 1964, todas las 
imágenes son del archivo de Carlo Scarpa

55

47

54

52 56
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Haciendo un lugar para Cangrande

Vemos en la fotograİ a [46], un retoque de la mano de Carlo Scarpa en el úlƟ mo tramo de la Galería, indicando 
la intención de demoler para abrir un espacio en la esquina noroeste de la fachada, el espacio Cangrande, 
llamado así por la escultura ecuestre dedicada a Canfrancesco de la Scala. Se aprecia también el gran paƟ o que 
data de los años 20 de Antonio Avena, se disƟ ngue al fondo la escalera del siglo XIX la cual estaba apoyada en 
la muralla medieval que conducía al paƟ o y a la torre del MasƟ o pero fi nalmente fue demolida. 

De acuerdo a los criterios de restauración tradicionales la demolición atenta contra la memoria puesto que 
debe conservarse lo que ya está, sobre todo si su estado estructural actual es funcional. Es importante señalar 
que en determinados casos la preservación es mejor cuando se realizan demoliciones necesarias que cuando 
se deja todo tal como está.  No es cosa fácil, quitar sin poner algo, o quitar poniendo algo que no dice nada 
resulta peor. 

Scarpa tomó la decisión de demoler una sección que corresponde a la úlƟ ma sala de la galería con su techum-
bre incluida, la escalera que estaba adosada a la muralla, para generar un espacio que no queda vacío, sino que 
conserva referencias de historia, arquitectura, arte y cultura.

Fue largo el proceso de estudio para el acomodo de la escultura de Cangrande así como la confi guración del 
espacio fi nal. La riqueza formal en este espacio se logró por la contraposición de ángulos rectos en los nuevos 
elementos de hormigón y piedra a las formas existentes (muros y los accesos en arco de medio punto de piedras 
y ladrillos). El pavimento es regular, de piedra tradicional (de Prun) pero con tratamiento neoplásƟ co pues están 

57 Vista hacia el espacio Cangrande desde el paƟ o (Foto por el autor).

58 Superfi cie de transición en el esp Cangrande (Foto por el autor).

59 Estudios de Scapra en boceto, fotograİ a, plano y maqueta para el 
diseño del pedestal de la estatua Cangrande (archivo Carlo Scarpa).

60 Fotograİ a del espacio Cangrande (Imagen de archivo).

57

586059
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dispuestas en láminas que alternan sus tonalidades 
en el mismo nivel, esta superfi cie Ɵ ene un carácter 
topográfi co pues también queda fragmentada por 
sus desniveles a través de unos pocos escalones 
reparƟ dos que va descendiendo de la salida de la 
galería a la puerta de la torre del MasƟ o.

Con esta demolición que separa a las salas de la 
galería napoleónica (siglo XIX) de la anƟ gua muralla 
(siglo XII) se delimitaron diferentes épocas, y 
considerando en ese entonces su futuro uso, dicha 
separación aunque independiza cada época las une 
oportunamente como museo.

6261
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61 Sección estructural de la cubierta con bocetos de Scarpa (archivo 
Carlo Scarpa).

62-64 Estudios de Scarpa para la colocación del puente diagonal; 65 
Estudio de soporte para la campana de la Torre del Gardello en Piazza 
delle Erbe de 1370 encima de un soporte de hierro de tres patas; 66 
Escaleras para el balcón (archivo Carlo Scarpa).

67 Planta baja del espacio de tránsito; 68 Planta primera con el puente 
diagonal y la escultura de Cangrande (dibujos por el autor); 69 Sección 
con vista al espacio Cangrande, (Montaje por el autor)

70 Colocación de la estatua Cangrande (archivo Carlo Scarpa).
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71 Vista desde la muralla del Sacellum (Foto por el autor).

72, 73 PerspecƟ va y detalle con arco, Sacellum y fachada (Foto por el 
autor).

73

El Sacellum

En el segundo arco, al lado del acceso, se encuentra un volumen que sobresale de la fachada que no interfi ere 
con las pilastras ni con el arco, está recubierto de mosaico en piedra de Prun en colores rojo, rosa y blanco.  
Cada pieza Ɵ ene un cuarto de textura lisa y el resto rugosa. 

El diseño fue cuidadosamente pensado, sin embargo este patrón ya lo había empleado en el Palacio Querini 
Stampalia, también infl uyeron en él los patrones de Piet Mondrian. Por la primera sala se accede a su interior 
donde se resguardan los tesoros lombardos, su enlucido fue realizado con cal color verde botella liso y el piso 
es de ladrillo con marcos de hierro. Se trata de un espacio interior dentro de otro espacio interior, que al igual 
que la primera sala, albergan el mayor número de piezas expuestas.

77

787574 71

7976

74 Diseño de Scarpa, cara norte del Sacellum (archivo Carlo Scarpa).

75 Vista lateral del Sacellum (Foto por el autor).

76-77 Estudios de Scarpa para distribución de los mosaicos (a. C. Spa).

78 Sacellum, fragmento de la planta general (archivo Carlo Scarpa).

79 Sacellum, fragmento de la planta general (Richard Murphy).

72
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83 Estudios en alzados y perspecƟ vas del Sacellum (archivo C. Scarpa).

84 Boceto de Scarpa del interior del Sacellum (archivo Carlo Scarpa).

85 Vista interior del Sacellum (Foto por el autor).

80

81

80 Detalle de Tablero de ajedrez con colores oscuros, 1919 (Mondrian).

81 Mosaicos del Palacio Querini Stampalia de Scarpa (Img. de archivo).

82 Mosaicos del Sacellum de Scarpa (Foto por el autor).

82
85

84
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Galería de las esculturas

Prun antes y ahora

Las salas de exposición en esta zona forman  un conjunto de espacios de dimensiones similares que una vez 
pasando la recepción dan comienzo al recorrido del museo. La arƟ culación de estas salas y sus aperturas de 
dimensiones generosas hacen que la confi guración de estos espacios sea lineal en su conjunto, pues desde el 
extremo que da inicio al recorrido se puede ver el extremo donde termina.

Los trabajos de demolición consisƟ eron en la eliminación del piso de esƟ lo veneciano, y el reemplazo de los 
techos de madera artesonados de la década de 1920 por una viga de hierro que sosƟ ene el piso superior y  está 
a una profundidad de 50cm en el muro.

Se observa que cada acceso abovedado desde el zócalo hasta el inicio del arco de medio punto fue revesƟ do 
con losas monolíƟ cas de textura rugosa de Prun -similar a las paredes fronterizas de las viejas fi ncas-.31 

Estas piedras se hallaron en el siƟ o durante la construcción y su textura es parecida a la de los arcos de la Arena 
de Verona. Esta rugosidad del acabado de las placas está en concordancia con el enlucido rúsƟ co de los muros 
que fue realizado con cal apagada, y cuya rugosidad depende del grano del agregado.

.

31 Los, Sergio, Carlo Scarpa. Essay Carlo Scarpa Architect, Taschen, p. 81.

88

86

86 Vista desde la sala uno, 87 Detalle piedra y elucido (Fs. por el autor).

88 Instalación provisional de Scarpa, 1958 (archivo Carlo Scarpa).

89 Colocación de las piedras de Prun, 1961 (archivo Carlo Scarpa).

90 Vista desde la recepción, 1964, (archivo Carlo Scarpa, IRIFOTO).

89 90 87
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Pavimentos

El suelo es una de las superfi cies claves para defi nir la geometría 
de un espacio: [en Castelvecchio] fue necesario resolver el 
problema del ángulo diedro entre la pared, que es una superfi cie 
verƟ cal luminoso, y el pavimento horizontal oscuro”.

Carlo Scarpa, 197832 

Las formas reculares contrastan con el edifi cio original y con la restauración previa. Ninguna sala Ɵ ene 
ángulos a 90 grados en el muro que da al río Adigio, tampoco Ɵ enen una geometría regular y esos márgenes 
son absorbidos por el pavimento de cemento tallado negro y modulado por Ɵ ras de piedra Prun blanca. Los 
límites de la nueva superfi cie -elevada a unos 5 cm- están hechos con cantos de la misma piedra que es blanca, 
pulida y de textura fi na. Ese enmarcamiento queda separado de los muros a unos 10cm aproximadamente pues 
varía según la irregularidad de las salas.

El muro norte que da al río Adigio se construyó adaptándose a la irregularidad del área por lo que al interior de 
cada sala queda una superfi cie triangular como excedentes de esa regularización de Scarpa. El área resultante 
de la separación entre el nuevo pavimento y los viejos muros queda a 5 cm debajo del nivel del piso terminado 
de las salas, Scarpa quiso individualizar cada sala conservando esas irregularidades, como si se tratara de una 
serie de plataformas, con ello defi nía mejor los cuadrados y modulaba el movimiento, dicha separación entre 
pavimento y muros comunica al visitante la diferencia entre lo nuevo y lo anƟ guo, para no confundirlo.

32 Carlo Scarpa, citado por Di Lieto, Alba, Verona en Carlo Scarpa y Castelvecchio. Guía de la visita, Milno, Silvana Editoriale, 2011, p. 16.

91 Vista desde la sala dos, San Juan BauƟ sta, s XIV (Foto por el autor).  

92 Detalle de pavimento (Foto por el autor).

93 Galería de las esculturas, Carlo Scarpa (Remarcado por el autor).

91

92 93
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94 Vista desde la sala cinco; 95 Arena de Verona (Fotos por el autor). 

96 Acera en la cd de Verona; 97 Pavimento en espacio Cangrande (Fotos por el autor).

98 Plano de Vigas y techo; 99 Plano de Viga de acero (archivo Carlo Scarpa).

9994

98

95

96 97

102

100

101 103

100 Vigas de hormigón y de acero; 101 Detalle de se-
paración de pavimentos con muros (Fotos por el autor).

102 Plano de pavimento, distribución de piedra y cemento (a. C. 
Spa); 103 Detalle de separación de pavimento con muro (Foto por 
el autor).
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Las Salas de exposición

Al interior de cada una de las salas Scarpa realiza 
su propia composición en oposición a las puertas y 
ventanas góƟ cas externas, sus diseños Ɵ enen una 
marcada infl uencia de Mondrian, y los materiales 
que emplea son basƟ dores de hierro, madera y 
vidrio. Trabaja cada ventana individualmente en 
función a las piezas de cada sala, de este modo 
la luz otorga mayor defi nición a las piezas y más 
expresividad a las esculturas.

La luz es un elemento del que Scarpa saca provecho 
en sus obras, el uso de las ventanas en el caso de 
Castelvecchio obedecen a los efectos luminicos que 

104, 105, 107, 108, 110, 111, 114-116, 119, 120 Interior de las salas de 
las galerías 1, 2, 3, 4, 5 (Fotos por el autor).

106, 109, 112, 113, 117, 118, 121, 122 Planos y bocetos de ventanas y 
soportes para las piezas por Carlo Scarpa y colaboradores (archivo Carlo 
Scarpa).

Entre las piezas que están en las salas tenemos:

Sala 1 En ella hay una inscripción sepulcral del s VI, el Sarcófago de 
1179. En su interior se accede al Sacellum que Ɵ ene una iluminación a 
través de un domo que iluminan los tesoros lombardos. 

Sala 2 En la segunda sala están las esculturas de Santa Catalina Santa 
Cecilia, y Santa Marta, están sobre un pedestal cuadrado, cuyo interior 
es de ladrillo, su acabado es con cal coloreada y pulida. Estas bases apa-
rentan fl otar del suelo.

Sala 3 Es la sala más iluminada, sus ventanas además permiten ver el 
exterior. Ahí están San Jorge del s XIV, Santa Libera s XIV. Del otro lado 
sobre el muro divisorio están 3 Vírgenes con niño del s XIV y una escena 
de la crucifi xión del s XIV. Detrás de este muro están los servicios.

Sala 4 Encontramos el grupo escultórico de la “Crucifi xión” del Maestro 
de Santa Anastasia, originales de la iglesia de San Giovanni y Lazzaro alla 
Tomba; “Madona” y San Giovanni” en un soporte de hierro compuestos 
por dos C, “Cristo” esta sobre un soporte que es asemeja a una cruz, es 
gris antracita en su lado visible y gris claro en la parte posterior.

Sala 5 Está la abertura donde se puede ver parte el foso del casƟ llo 
de las excavaciones arqueológicas, está rodeada por madera de iroko 
y diferentes piezas metálicas. Al fondo la puerta de hierro abierta de 4 
módulos deslizantes, a la derecha está la escultura de “San Pietro” de 
Bartolomé Giolfi no siglo XV.

Sala 1 Sala 2

104
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Sala 3 Sala 4 Sala 5

110

111

112 113

114

115

116

117
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121 122
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le interesan para dar mas expresion a las esculturas. Las variaciones realizadas por Scarpa, tanto por fuera 
como por dentro, cambian de dimensiones para regular la entrada de luz. El espacio en general y los puntos luz 
arƟ fi cial permiten permiten que ningún detalle pase inadverƟ do desde cualquier perspecƟ va. 

La presencia del hormigón y el acero están presentes en todo el edifi cio, en el piso, en las puertas y en los so-
portes de las piezas de exposición, en tanto el vidrio lo está en las puertas y ventanas.

Formas nuevas se traslapan con materiales tradicionales, es decir, los materiales de siempre se muestran de 
una forma diferente a la uƟ lizada usualmente, como ejemplos están los marcos de madera de los ventanales 
entre el hormigón y el cristal, y los marcos de acero de las obras de arte, así como la piedra de Prun blanca de 
las líneas que enmarcan el piso de hormigón. 

Cada uno de esos materiales Ɵ ene su propia fuerza y en cada sala se aprecia la armoniosa combinación que 
equilibra el carácter de cada uno de ellos. 

Scarpa supo abstraer los elementos y reconstruirlos en un nuevo orden. Aunque el proceso de abstracción 
implica la depuración, Scarpa no lo realiza así, más bien añade fragmentos nuevos a los ya existentes para in-
tegrar un conjunto. Confronta la retórica del fragmento anƟ guo con los fragmentos nuevos -que son anƟ guos 
también-.

123

123 Puerta y ventanas en la sala 3 (Foto por el autor).
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127 Vista a la sala dos, Santa Cecilia, San Juan BauƟ sta y Santa Marta, s 
XIV (Foto por el autor).

128 Análisis de accesibilidad en la Galería de las esculturas sin conside-
rar las intervenciones de Carlo Scarpa (Imagen por el autor).

129 Análisis de accesibilidad en la misma zona considerando la regeo-
metrización de las salas y la disposición de las piezas y esculturas reali-
zadas por Scarpa (Imagen por el autor)

Sintaxis del espacio y la memoria 
compartida

Desde la recepción inicia una conexión visual que 
termina después de la puerta de la quinta sala y  es 
única en el conjunto, la imagen de arcos repeƟ dos en 
perspecƟ va invita a inicar el recorrido atravesando 
los espacios intermedios. Con el programa UCL 
Dephtmap se realizó un análisis de concecƟ vidad a 
toda la planta baja, el resultado confi rma y señala en 
color rojo que el eje que va de extremo a extremo 
Ɵ ene una conecƟ vidad ópƟ ma así como la mejor 
accesibilidad y visualidad respecto a los demás 
espacios.

Se repiƟ ó el mismo análisis en la Galería de las es-
culturas y arrojó resultados  derivados de la  arƟ cu-
lación que se presenta con otros espacios. El resul-
tado otorga una  jerarquía en esa misma zona. La 
confi guración de todas las salas, las proporciones 
de esos pasajes, su repeƟ ción y conección en linea 
recta, hacen que el resultado se confi rme a una es-
cala reducida e independiente del conjunto que es 
Castelvecchio. 

En las cinco salas, Scarpa realizó modifi caciones no 
estructurales  para reconfi gurar el espacio y lo que 
transmite,  tomando  desiciónes de carácter formal, 
material, técnico y sobre todo arơ sƟ co,una de ellas 
consisƟ ó en reedistribuir concienzudamente las es-
culturas para modifi car el  eje lineal sin alterara la 
estructura original del edifi cio.

La preparación para el montaje de estas piezas fue 
muy meditada y duró muchos años de pruebas, hu-
biera sido fácil para Scarpa abrir o cerrar accesos, 
pero no se trataba de romper esa circulación, más 
bien quiso dialogar y aprovechó esa vista pero sin 
depender de ella para la experiencia del visitante. 
Todo armoniza, el enlucido rusƟ co y libre de ador-

124 Instalación provisional de Scarpa, 1958 (archivo Carlo Scarpa).

125 Análisis de accesibilidad interior del conjunto (Imagen por el autor).

126 Galería de las esculturas y su unidireccionalidad del recorrido (Ima-
gen por el autor).
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nos favorece la apreciación de las esculturas, así mismo los efectos de la luz natural sobre los enlucidos y las 
esculturas reafi rman su volumetría.

Una vez dibujadas las esculturas he realizado el mismo análisis para comparar los cambios de las posibilidades 
de acción. Se observa que el eje ha perdido jerarquía debido a la modifi cación de las relaciones espaciales, es 
normal que aún conserve la defi nición como puntos de acceso y de tránsito entre las mismas salas. Esto per-
mite valorar cómo el espacio construido se puede reconfi gurar con otros elementos que no Ɵ enen que ver con 
intervenciones de construcción. 

Sin embargo la estrategia de ubicación de las esculturas rompe completamente la linealidad de ese eje pues se 
recolocaron como parte de una escena dirigiendo sus miradas a disƟ ntos siƟ os del espacio. 

Horror vacui

Este proyecto es un ejemplo –al igual que toda su obra- del horror vacui, o miedo al vacío, no al vacío İ sico 
sino al vació estéƟ co que desconecte al visitante del ritmo que él debe mantener en su recorrido.

Scarpa lo logra alternando lo nuevo con lo anƟ guo, luz y sombra, llenos y vacíos, etc., dualidades bien equili-
bradas, además cuida mucho el color, el brillo, los maƟ ces, texturas, proporciones, la naturaleza, el agua y sus 
refl ejos, los desplazamientos pero sobre todo el Ɵ empo. Todos estos elementos le dan dirección tanto a la 
mirada como al cuerpo para que este no se sienta desconectado de la obra manteniendo así la calidad de la 
experiencia estéƟ ca. 

130

130 Galería de las esculturas, representación de la dirección de las “mi-
radas” de las esculturas (Imagen por el autor).
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La grandeza de lo pequeño
131-144 Los materiales que predominan son una serie 
de combinaciones de:
·Piedra de Prun.
·Pisos de cemento obscuro y pulido.
·Barandas y soportes de hierro.
·Techos de hormigón, y vigas de acero.
·Marcos de ventanas de hierro y madera.
·Escaleras de acero y hormigón.
...         (Fotos por el autor).
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Esquema neuroconfigurativo                
Castelvecchio

Esta etapa construcƟ va, externa y escribe 
lo previamente pensado, las referencias en la 
memoria son inmediatas e interactúan -una y otra 
vez- conforme avanzan las demoliciones y las obras 
de construcción, Scarpa trabaja mezclando bocetos, 
planos y obra. 

La interacción de las imágenes bocetadas las con-
vierte en imágenes virtuales de la obra a construir, 
pre-escribiéndose a parƟ r de este momento. Los 
planos y los modelos son una hipótesis que puede 
ser modifi cada o descartada dependiendo de su in-
teracción con otras ideas o situaciones. Los muchos 
estudios de Scarpa representan una ventaja que le 
facilitó disminuir el margen de error en la interpre-
tación de las memorias virtuales y obtener una ima-
gen que corresponde a la realidad que percibirían 
los visitantes, eso lo logró proyectando simultánea-
mente el lugar y el Ɵ empo en la obra.

Generalmente en esta etapa la mayoría de memo-
rias son de carácter técnico porque se necesitan 
para realizar la etapa confi guraƟ va que aborda Scar-
pa a modo de una gran pintura en la que cada pieza 
sería una pincelada. 

No se separaba de sus memorias arơ sƟ cas ni de sus 
referencias previas, cambió la posición de las escul-
turas durante años, también cambió la localización 
de la escultura de Cangrande y su pedestal, des-
echando varias propuestas, incluso con los planos 
ya realizados, hasta que fi nalmente le halló el mejor 
lugar.

145
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LA EXPERIENCIA EN CASTELVECCHIO, 
UN CUBISMO TEATRALIZADO
Refi guración

146 Visitantes observan a Cangrande desde diferentes puntos de vista, 
2018 (Foto por el autor).

146
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1 Ingreso principal al museo
2 Acceso secundario
3 PaƟ o central
4 Ingreso museo
5 Recepción
6 Biblioteca
7 Area Ofi cinas
8 Galería de las esculturas
9 Espacio Cangrande
10 Foso descubierto
11 PaƟ o de la Reggia
12 Torre del MasƟ o
13 Pasarela 1er piso
14 Zona de la Reggia
15 Estatua Cangrande
16 Galería pinacoteca
17 Sala Boggian
18 Camino sobre la muralla
hacia la Torre del Reloj

Planta baja

Planta primera

Planta segunda

147 Vista aérea de Castelvecchio (Montaje por el autor).

148 Plantas arquitectónicas de Castelvechio (Dibujo por el autor)

149 Fachada principal del ala napoleonica (Richard Murphy -adaptado por el autor-)

147

Son variadas las formas de agrupar el proyecto, ya 
sea por el uso actual, por su época, o su importancia 
en historia o en intervención, sin embargo la más 
común es la que obedece a un recorrido desde que 
se accede al recinto, y puede describirse en 5 agru-
paciones:

El gran paƟ o (Jardín y la Plaza de armas)
La fachada y el Sacellum 
La Galería de las esculturas 
El espacio Cangrande 
La Torre del MasƟ o y la Reggia scaligera
La Torre del Reloj y los paseos de ronda 
La Galería de pinturas

Museo de Castelvecchio en la actualidad

149

148
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Cruzando miradas

La puerta del Mondrian estaba hecha de hierro; una persona que lo 
mira puede ver el brillo de las luces y, por la mañana, el sol hace que 
las paredes se iluminen de manera diferente. No sé si los jóvenes sien-
ten estas cosas, pero no importa: si la arquitectura es buena, quienes 
la escuchan y miran sienten los benefi cios sin darse cuenta. El ambien-
te educa críƟ camente. El críƟ co, sin embargo, es quien descubre la 
verdad de las cosas.

Carlo Scarpa, Può l’architeƩ ura essere poesía?33

Una cosa es la manera en que integra sus referencias en su obra arquitectónica, otra son los cambios que 
hace en el lugar al ir construyendo, pero la interpretación fi nal del visitante es la que concluye el ciclo, el valor 
de que pueda ser interpretado es lo importante, pues no cuesƟ ona su funcionalidad ni su calidad construcƟ va.

Miro cualquier obra de Carlo Scarpa, arquitecto como si fuera la obra 
o un pintor. El ojo persiste de instante en instante, atrapado por un 
detalle, por un elemento específi co, sin considerar el todo, sin que 
surja nunca esa imagen general nos domina y que nos calma en tan-
tas obras de arquitectura y que nos permite reconocer los objeƟ vos 
e intereses del arquitecto mediante la idenƟ fi cación de sus premisas 
iconográfi cas.

Rafael Moneo, RepresentaƟ on and the Eye34

Castelvecchio es tratado como un lienzo que fue trabajado técnica y estéƟ camente desde el mínimo detalle 
para que el conjunto esté integrado. No hay espacio en el museo que no haya sido revisado por Scarpa, cada 
elemento del conjunto pasó por su evaluación aunque no lo parezca, el no tocar partes anƟ guas es parte de la 
misma intención de integrar el conjunto.

Scarpa como buen arquitecto italiano conocía muy bien el manejo de las perspecƟ vas, esa ventaja le permite 
romperlas para sumar otras perspecƟ vas a la perspecƟ va dominante, un ejemplo claro se observa en la serie 
de arcos de la galería de las esculturas. Sin embargo el trabajo realizado para la colocación de la escultura de 
Cangrande confi rma el manejo de abstracción del Ɵ empo y del espacio, haciendo “girar” a todo el conjunto 
-incluida la ciudad- alrededor de él, convirƟ endo la visita al museo en una experiencia que denomino Cubismo 
teatralizado.

33  Scarpa, Carlo, “Può l’architeƩ ura essere poesía?” Transcripción de la conferencia en la Academia de Bellas Artes de Viena en 1976, [en línea] en Carlo 
Scarpa, disponible en <hƩ p://www.carloscarpa.es/Conferencias.html> [Consulta: 10 de mayo de 2017]. 
34 Traducción propia. Moneo, Rafael, “RepresentaƟ on and the Eye” en Mazzariol, Giuseppe, Carlo Scarpa, The complete works, 1985, p. 236. 150 La Crucifi xión, siglo XIV (Foto por el autor).
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151 152

151 Carlo Scarpa en el museo de Castelvecchio frente a la escultura de 
Santa Cecilia, 1966 (imagen de archivo).

152 Santa Cecilia, 2018 (Foto por el autor).
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El Itinerario

¡En Castelvecchio, todo era falso! Se podía acceder al Mu-
seo desde arriba y desde abajo, desde el frente y desde 
atrás. En su lugar, dije: se accede al museo por una sola en-
trada: haces un recorrido total, subes las escaleras, vuelves 
a bajar y sales por donde entraste.

Carlo Scarpa, Mille cipressi35

El museo está confi gurado por una serie de arƟ culaciones que van sucediendo una tras otra a través de un 
recorrido planeado previamente, el manejo de las piezas y las vistas hacen que la experiencia sea única. Uno 
de los accesos es por el puente después de la torre de entrada, este jardín fue su úlƟ ma intervención previa 
a la inauguración del museo,36 esta vista del conjunto es la que recibe al visitante. Aunque Cangrande está al 
interior su visibilidad es pública y queda integrado al contexto urbano. 

A parƟ r de este acceso y del de la torre central se puede acceder al recinto y dirigirse al propio museo, a la 
biblioteca, a las ofi cinas o a la Sala Boggian (para exposiciones temporales). La conexión entre estos dos puntos 
permite a los habitantes conƟ nuar su recorrido preferentemente al el interior del paƟ o, también es un atracƟ vo 
para los turistas que sin oportunidad de entrar al museo por falta de Ɵ empo puedan ver parte del edifi cio. Este 
transitar de la gente conecta al museo con la vida diaria de la ciudad. Magagnato acertadamente señaló que la 
intervención en este paƟ o se convirƟ ó rápidamente en un buen ejemplo de restauración urbana.37

35 Scarpa, Carlo, “Mille cipressi” Transcripción de la conferencia en Madrid en 1978, [en línea] en Carlo Scarpa, disponible en <hƩ p://www.carloscarpa.
es/Conferencias.html> [Consulta: 12 de marzo de 2019].  
36 El jardín fue galardonado en 2001 con el Premio Internazionale per il Giardino, promovido por la Fondazione BeneƩ on.
37 Crf. Magagnato, Licisco, “The Castelvecchio Museum” en Mazzariol, Giuseppe op. cit., p. 159.
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155

153 Fachada principal, vista desde el puente [1] (Foto por el autor).

154 Torres y fuentes, inicio y fi nal del recorrido (Foto por el autor).

155 Planta baja principal; 1- puente, 2-acceso y salida del museo.

156 Análisis de accesibilidad, el paƟ o en rojo como el mejor conectado 
entre esos accesos; 157 Flujos de personas en el paƟ o entre los dos 
accesos (Imágenes por el autor).

156 157
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159

En la Galería de las esculturas38  -como ya se mencionó-, desde la recepción se 
visualiza el fi nal, y el ritmo que ofrecen los pasajes de acceso rematados en arco 
encaminan al visitante para iniciar su recorrido. Esto da la impresión de que el 
iƟ nerario y el Ɵ empo de éste ya están defi nidos, sin embargo la visita a estas 
salas no resulta en una experiencia lineal, esto se debe a que Scarpa trabaja de 
manera individual cada una de las salas estudiando la posición de cada escultura, 
relacionándolas con el espacio y al mismo Ɵ empo con las otras piezas.

La ubicación de estas esculturas duró mucho Ɵ empo y no quedó en un mero 
catálogo de exhibición, más bien se hizo  un esfuerzo para que el visitante se 
involucrara dentro de una escena y entablara una conexión con lo que representa 
cada una y como conjunto.

La distribución, la posición de éstas y el hecho de que son esculturas fi guraƟ vas 
-sobre pedestales y soportes contemporáneos- generan su propia atmósfera 
dentro de cada sala. Esta atmósfera para ambas presencias (visitantes y esculturas) 
cambia, se percibe diferente con la presencia o ausencia de otros visitantes. Las 
mismas esculturas dotan de presencia “humana” al espacio, sin embargo cada 
sala se complementa mejor con cada persona ubicada ante la obra.

Cada espacio está diseñado para permanecer por más Ɵ empo del que aparenta 
el recorrido lineal, el visitante contempla una serie de encuentros con cada uno 
de los personajes que le comunican algo durante el recorrido. En otras palabras, 
cada sala es un capítulo y se infi ere que hay una Narración -que no es literaria 
sino fenomenológica-, se forma una expectaƟ va desde la recepción, pero cada 
espacio de la experiencia (cada sala) la irá modifi cando pues se desconoce el 
horizonte de expectaƟ va, es decir, la trama y los personajes. 

Sala 1 Lo primero que llama la atención en la sala es el contraste de la ventana 
con la vista al exterior y la cámara que está debajo, pues es un espacio interior 
dentro de otro interior, y juntos son los que más piezas en exposición Ɵ enen. Su 
enlucido verde oscuro liso y el piso es de ladrillo con marcos de hierro.

Una vez dentro, la escala del espacio lo hace acogedor, y la luz que entra desde 
su domo compensa el color de la sala, en palabras de Alba di Lieto “el interior del 
Sacellum se concibe como un ambiente sugesƟ vo, recogido e ínƟ mo, con un haz 

38 El moƟ vo principal como uso para esta serie de espacios es la exposición de las esculturas medievales vero-
nesas del Maestro de Santa Anastasia que van de los siglos X al XIV -con un criterio de reordenación de Licisco 
Magagnato-
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161

Sala 1
158 Ventana y Sacellum; 159 Interior Sacellum (Fotos 
por el autor).

160 Visitante, Sarcófago, 1179 (Foto por el autor).

160

161 Santa Marta (Foto y montaje por el autor).

162 Vista a la sala 2 (Foto por el autor).
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163

164

167

168

169

165

166 170Sala 2

163-166 Santa Marta con San Bartolomé, siglo XIV (Fotos por el autor). 167 y 168 Santa Cecilia, siglo XIV (Fotos por el autor).
169 San Juan BauƟ sta, siglo XIV; 170 Vista a la sala 3, 
Santa Libera, siglo XIV (Fotos por el autor).
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de luz procedente de arriba que hace referencia a los mausoleos de Ravena”.39 
Desde la sala se puede ver parte de la siguiente sala enmarcada por las losas de 
piedra rosa.

Sala 2 Están las esculturas de Santa Marta y San Bartolomé la posición avanzada 
de ella respecto al eje de los accesos se advierte desde la sala 1, y pareciera que 
va a atravesar la sala -siguiéndola San Bartolomé-, esto es más notorio porque 
Santa Marta desde la recepción muestra su fi gura como la del cuerpo de una per-
sona que está en movimiento cruzando la sala de un lado a otro.  Así, al entrar a 
la sala dos uno debe esquivarla en el recorrido como si de una persona se tratara. 

Otra escultura en una posición muy novedosa para esa época es la de Santa Ce-
cilia que al darnos la espalda induce querer conocerla, se suscita un interés. Para 
apreciar las esculturas es necesario girar alrededor 360º para poder ver sus ros-
tros, sus “vesƟ mentas” y lo que transmiten, estos giros  permiten también ver 
otras posiciones y perspecƟ vas de las otras esculturas, incluidas incluso las de 
otras salas. Queda así descubierta otra función de los pasajes, que es la de servir 
de marcos para las esculturas de otras salas.

Sala 3 A esta sala Scarpa le negó ser nuevamente el acceso principal sin que por 
ello pierda calidad en su interior, ésta abre sus vistas al paisaje que ofrece el 
jardín a través de los cristales, la composición arơ sƟ ca de Scarpa contrasta con 
los arcos ojivales y sobre todo rompe con la simetría. Los juegos de luz en esa 
sala son más dominantes, el contraste que ofrece la luz fi ltrada sobre las piezas y 
esculturas hacen que se vean más níƟ das y expresivas.

Los sanitarios40 pasan inadverƟ dos detrás de un muro compuesto que recuerda 
las obras de Mondrian con sus colores rojo y azul grisáceo. Dicho muro es 
fondo y soporte al mismo Ɵ empo de las tres Vírgenes con niño y la escena de 
la Crucifi xión. El color le da calidez a todos los espacios. Esta composición es el 
“punto blanco” porque el rojo intenso y el suƟ l azul compensan los tonos neutros 
en toda la galería. Es en sí mismo una obra de arte abstracto y la composición 
permite apreciar mucho mejor las piezas que hay en él.

Sala 4 Sin duda ésta es  la que ofrece mayor dramaƟ smo de todas, El Cristo no 
tendría el mismo impacto si el soporte fuera otro, su material, su color natural 
oscuro, la ausencia de texturas y sus proporciones contrastan con la escultura. 

39 Di Lieto, Alba, Verona. Carlo Scarpa y Castelvecchio. Guía de la visita, Milano, Silvana Editoriale, 2011, p. 16.
40 El servicio para hombres -al cual tuve acceso- y para mujeres son los únicos dentro del museo, además son 
individuales, lo cual me parecieron insufi cientes considerando las dimensiones del museo. 
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Sala 3

Sala 4

171 Composición de puerta y ventanas de Scarpa 
(Foto por el autor).

172 Santa Libera, siglo XIV (Foto por el autor).

173 Tres Vírgenes y escena de la Crucifi xión, siglo XIV 
sobre muro azul y rojo de Scarpa (Foto por el autor).

174 Trayecto de un visitante (Foto y montaje por el 
autor).

175 Madona con niño y 176 Crucifi xión, siglo XIV (Fo-
tos por el autor).
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La virgen Maria ruega por él mirando al cielo y al Cristo, que a su vez le devuelve la mirada. Las 
esculturas logran una composición que transmite el dramaƟ smo de la pasión de Jesús. La luz 
que tradicionalmente representa a Dios entra por la ventana reafi rmando el carácter divino del 
conjunto, y en el transcurso del día los cambios de ésta hacen que varíen los maƟ ces sobre la 
escena. 

Sala 5 Un atracƟ vo consiste en acercarse a la ventana para ver el foso redescubierto durante 
las excavaciones. La única escultura en esta sala corresponde a San Pedro, es de pequeñas 
dimensiones, mira al frente y queda casi a la altura de los ojos, las demás piezas son inscripciones 
y relieves. La puerta al igual que las ventanas Ɵ ene por dentro un entramado reƟ cular metálico y 
con cristales que dan acceso al espacio Cangrande.

177

178 179182181

Sala 5 Sala 4

177-179 Grupo escultórico de La Crucifi xión del Maestro de Santa Anastasia, siglo XIV (Fo-
tos por el autor).

180 Ventana en el suelo con vista al foso, Cerrada temporalmente 
(Foto por el autor).

181 Escultura de San Pedro por Bartolomé Giolfi no (Foto por 
el autor).

182 Puerta de salida al espacio Cangrande (Foto por el autor).

180
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183 Analisis con Space syntax sin las esculturas ni los pavimentos.

Rehabitar el museo. Análisis

El estudio de la posición de las piezas pero sobre todo de las esculturas modifi can la forma en que se recorren 
los espacios, en conjunto con la luz y la textura logran la inmersión del visitante no sólo con la escultura, sino con 
el personaje que ésta representa dentro de una escena, escena que no es la de antes ni tampoco la de ahora. 
Para conocer al personaje hay que encontrarlo y estar frente a él, esto hace que el recorrido se modifi que y que 
en la apreciación de cada escultura se pueda percibir una infi nidad de perspecƟ vas.

Con estas acciones Scarpa rompe la simetría de esa perspecƟ va, y en su uso también la linealidad queda afec-
tada pues estas piezas que “interrumpen” ese camino adquieren mayor presencia e importancia. En su origen 
estas esculturas estaban desƟ nadas al culto y eran apreciadas desde otras perspecƟ vas, ahora Scarpa las sitúa 
frente a frente en dialogo corporal con el visitante. A su valor de culto se le adhiere un valor de ícono.41 La per-
cepción depende mucho del contexto social en que se encuentre, en este caso pasa de un contexto religioso a 
un contexto cultural sin dejar el anterior.

La importancia en la reubicación de las esculturas radica también en que Scarpa se esforzó por generar un nue-
vo Ɵ empo y un nuevo lugar. De acuerdo a W. Benjamín sobre la autenƟ cidad ésta consiste en el “aquí y ahora” 
de la obra original. El aquí y ahora de Benjamín es el espacio y el Ɵ empo que estamos trabajando. En muchos se 
despierta la tentación de querer reproducir la misma atmósfera del pasado, en imitar aquel espacio y Ɵ empo. 
En este caso la ubicación de estas esculturas no busca reproducir lo que en su momento y lugar transmiƟ eron, 
eso solo pertenece a su propio Ɵ empo y lugar, sin embargo tampoco niega su origen pues conserva su senƟ do 
pero de una forma diferente.

Es decir, una escultura que tuvo en su momento un mensaje original ha tenido que ser desplazada a un museo, 
la pieza adquiere un nuevo senƟ do de inmortalidad del que ya tenía antes. Ahora comparte su anterior razón 
de ser con su nuevo discurso. 

Scarpa no busca reproducir aquel momento y lugar que tuvieron, sino que genera un nuevo Ɵ empo y lugar a 
estas esculturas, son también un documento histórico de aquello y lo cuentan a través de una nueva historia. 
No debe ser ajena a nosotros esta explicación, cada ser humano no deja de ser quien es, si su pasado fue en 
un lugar y Ɵ empo lejano, queda su propio ser que conserva su naturaleza İ sica y sus recuerdos, recuerdos que 
se suman a las nuevas vivencias, Ɵ empos y lugares. Así estas esculturas son parte de una narración que ofrece 
el museo en su totalidad, una narración más contextualizada en un Ɵ empo y espacio conƟ nuado en sus salas.

Scarpa demuestra que las esculturas no solo son para ser exhibidas, sino que recontextualizándolas logra que 
éstas rehabiten ese nuevo espacio y Ɵ empo, apropiándose así del nuevo lugar. Las esculturas se benefi cian por 
tener una doble prefi guración, confi guración y refi guración.

41 “Una anƟ gua estatua de Venus, por ejemplo, se encontraba entre los griegos, que hacían de ella un objeto de culto, en un conjunto de relaciones 
tradicionales diferente del que prealecía entre los clérigos medievales, que veían en ella un ídolo maligno” Benjamín, Walter. La obra de arte en la época 
de su reproducƟ bilidad técnica, México, Itaca, 2003, p. 49.

184 Nuevo pavimento y representación de la posición de las esculturas.

186 Visitante frente a las esculturas.

187 IƟ nerario con las personas.

188 Análisis de Space Syntax considerando un visitante frente a una 
escultura. (Planos y análisis por el autor).

185 Analisis con la ubicación de las esculturas.
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Cangrande y su nueva morada

El espacio Cangrande aunque está dentro del museo, se puede apreciar públicamente desde el paƟ o. La 
escultura da la bienvenida a lo lejos pero su rostro –y el del caballo- se desconocen pues miran hacia el río, 
quizá porque les lasƟ ma el sol, buscan algo, o porque están a punto de girar para hacer su propio paseo. 
De cualquier forma su imagen desde el puente fl otante –también diseñado por Scarpa- invita a la gente a 
conocerlo. Para mirarlo de frente es necesario pasar por muchos espacios del museo, en cada cruce está su 
presencia, su volumen o su sombra, pero aún no se le puede conocer, falta pasar por otras rutas del iƟ nerario 
e ir subiendo hasta el punto de estar casi frente a él para fi nalizar el recorrido del museo.

A este espacio en la planta baja se accede después de salir de la galería de las esculturas, hay cambios en el 
espacio y en el tratamiento de los materiales, el pavimento está hecho con piezas regulares de piedra rosa al-
ternando diferentes maƟ ces. Según la hora del día la sombra de la escultura queda plasmada en el muro que 
da al río. La verƟ calidad del pedestal de hormigón induce a alejarse y dirigir la mirada a la escultura, los colores 
son relaƟ vamente neutros pero hay un rico juego de formas y materiales cuyos encuentros están bien tratados, 
no hay excedentes, ni parches, ya que son piezas sólidas y completas. 

Su confi guración recuerda al de una pequeña plaza pues Ɵ ene usos de salida, acceso y permanencia, se puede 
transitar a través y visualizar el jardín del exterior, el foso y gran parte de la zona. En el área de la ventana ade-
más de descansar se puede apreciar la escultura y el río. Después para conƟ nuar el recorrido se han de bajar 
unos cuantos escalones para atravesar la puerta del Morbio. Volviendo la vista atrás se Ɵ ene otra perspecƟ va 
del conjunto, diferente a todas las demás.

189 Vista a Cangrande desde el paƟ o principal (Foto por el autor).

190 Plano con recorridos del espacio de transición (Dibujo por el autor).

191 Secuencia, visitantes haciendo uso del espacio (Fotos por el autor).

189

190
191
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Este espacio esta plásƟ camente muy elaborado, es 
prácƟ camente una obra de arte. Hay mucha expre-
sión por parte del autor logrando múlƟ ples pers-
pecƟ vas. En contraste con la galería previa aquí uno 
puede deslumbrarse por la luz del sol y senƟ r su ca-
lor, cobijarse por la sombra de la escultura, sentarse 
a descansar, apreciar los colores y tocar las  texturas 
de los diversos materiales de los muros, escuchar 
el ambiente. En otras palabras es un espacio que 
ofrece una experiencia fenomenológica completa, 
los contrastes entre todos los elementos lo hacen 
posible.

Después de la puerta del Morbio está el paƟ o de la 
Reggia por el cual se accede a la torre del MasƟ o, 
en su interior hay una colección de campanas. En la 
planta superior se llega al ala de la Reggia que fue la 
zona residencia de la forƟ fi cación original, ostenta 
pinturas Veronesas, algunas esculturas, las salas es-
tán conectadas entre ellas, y su primera intervención 
fue con la exhibición «Da AlƟ chiero a Pisanello». Se 
atraviesan dos salas para salir al exterior donde se 
puede elegir bajar hacia el puente en diagonal, bajar 
para subir al muro que da al rio, o subir para dirigirse 
a la torre del reloj por la parte superior de la mura-
lla. De acuerdo a la secuencia del museo esta úlƟ ma 
opción es la más recomendada.

Por la parte superior de la muralla está el camino que 
lleva a la torre del reloj, se Ɵ ene una panorámica del 
espacio Cangrande que va cambiando durante ese 
recorrido. En la torre del Reloj hay una escultura ver-
sión de Cangrande -y su caballo- con la indumentaria 
de caballero, despierta la incógnita de saber cómo 
es, pues lleva casco y el caballo su protección. 

Al salir de este espacio se puede conƟ nuar el reco-
rrido hacia la torre central, ver al Cangrande desde 
otras perspecƟ vas y regresar por el mismo camino.192 Diferentes vistas del espacio Cangrande en planta baja (Fotos por 

el autor).

192

195 196

193 194

193, 194 Torre del MasƟ o; 195, 196 Ala Reggia; 197 Escaleras a pasaje; 
198 Baja a puente en diagonal (Fotos por el autor).

197 198
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Su posición confi rma la decisión certera de ubicarla 
en ese punto, pues a pesar de estar en una esquina 
la estatua es el punto de referencia desde muchas 
partes del museo.

Si Scarpa quería transmiƟ r al visitante que Cangran-
de de la Scala era dueño y señor de todas estas pro-
piedades, lo ha conseguido. 

La escultura al estar presente en todos los recorri-
dos marca su territorio, al visitante lo hace senƟ r 
que está en “su propiedad” y que su visita lo coloca-
ría como cualquier personaje de la época, excepto 
uno: Cangrande.

No fue necesario ponerla al centro del gran paƟ o, 
ni hacerle un edifi cio especial, fue gracias el estu-
dio de posibilidades que se logró que la escultura 
pudiera ser vista desde muchas direcciones. La es-
cultura fi guraƟ va -que es abstracta también- resalta 
sobremanera porque todo lo que le rodea es una 
composición muy vanguardista.

200

199, 200 IƟ nerario y secuencia fotográfi ca del recorrido por la muralla 
hacia la torre del Reloj y la torre central (Fotos y esquema por el autor).

199
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Finalmente el visitante regresa y cruza el puente en diagonal. La proximidad del visitante a la 
escultura con la muralla y la torre de fondo hacen que tenga un impacto estéƟ co e histórico. Al 
fi nalizar el puente hay un espacio y es inevitable dirigirse hacia el camino que lleva al balcón, en 
ese trayecto se da el encuentro frente a Cangrande y por fi n es posible conocerlo.

Una vez visitado Cangrande, se entra a la galería de pinturas que conserva los mismos criterios 
del trabajo realizado en pavimentos, muros y ventanas, aunque variando los materiales y el aco-
modo de las obras. Al terminar esta visita se desciende para llegar al espacio de recepción y de 
aquí a la puerta de salida, lugar por donde se comenzó el recorrido, cerrándose de este modo el 
ciclo.

Reflexiones sobre Cangrande y el Cubismo Teatralizado

La estatua ecuestre de Cangrande es el punto de referencia del museo, es el eje sobre el 
cual gira la narraƟ va del museo, Licisco Magagnato dice que esta escultura ha llegado casi a 
personifi car el museo y está en lo cierto, pensar o recordar Castelvecchio es tener presente la 
escultura de Cangrande.

Pero ¿quién era Cangrande? Canfrancesco de la Scala fue el anƟ guo propietario de este casƟ llo, 
amigo y mecenas de Dante Alighieri. Esta escultura formó parte de las tumbas monumentales 
de los señores de Verona y fue llevada a Castelvecchio donde después de varias propuestas del 
mismo Scarpa resultó colocada fi nalmente en este espacio.

Las diferentes vistas desde los diferentes lugares hacen que se tengan disƟ ntas imágenes de esta 
escultura. Esta es la llamada peripecia de Aristóteles que consiste en el cambio de apreciación de 
una misma cosa en dos o más senƟ dos diferentes. 

Este espacio goza de la composición más rica en historia, diálogo, formas, materiales y perspec-
Ɵ vas. No existe una imagen única y en ello consiste su grandiosidad, pues es todas a la vez. La 
escultura no se percibe conƟ nuamente, el salir y entrar de ese espacio la hace aparecer desde 
diferentes perspecƟ vas, esos impactos cubistas quedan plasmados en la memoria generándose 
una combinación de muchas de estas imágenes.

201 Diferentes vistas del espacio Cangrande en planta primera (Fotos por el autor).

202 Planta primera del espacio Cangrande (Dibujo por el autor).

201

202
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204

203 Cangrande, cubismo teatralizado, resultado de las múlƟ ples vistas durante todo el recorrido (Josue Nathan).

204 Sección del espacio Cangrande con diversos puntos de visibilidad hacia la escultura (Montaje por el autor).

Scarpa estuvo muy infl uenciado por las artes de vanguardia, esto se refl eja en la can-
Ɵ dad de visitantes que Ɵ ene Castelvecchio. Se manifi esta en su obra la infl uencia del 
neoplasƟ cismo, del futurismo y del cubismo como uno solo al que denomino Cubismo 
Teatralizado. 

Se generan en la mente una combinación de imágenes que prácƟ camente son una 
abstracción cubista donde diferentes Ɵ empos se muestran en una sola obra la cual no 
se puede apreciar si no es a través de su recorrido, un recorrido dinámico gracias al 
trabajo de Scarpa que retoma el dinamismo del futurismo, en este caso el dinamismo 
del visitante que marca un Ɵ empo de apreciación de la obra. Como en el futurismo 
cada posición de la fi gura nos direcciona la mirada, aquí uno posiciona la mirada a 
través del movimiento del propio cuerpo, el dinamismo es doble pues se cambia el 
cuerpo de lugar así como también se modifi ca la distancia del objeto, por lo que no 
hay una perspecƟ va dominante. De esta manera el futurismo surge con la aportación 
del dinamismo y movimiento.

Dejar visibles los estratos históricos es solo una parte de la lectura del Ɵ empo, en la 
pintura observar el Ɵ empo desde fuera es verlo pasivamente, en la arquitectura suce-
de lo contrario. El recorrido propuesto por Scarpa permite adentrarse en los Ɵ empos 
de esas épocas a parƟ r de la vivencia directa de sus arquitecturas, por lo que accesos, 
estancias y salidas alrededor de este espacio lo convierte en un eje del Ɵ empo. 

En todo el museo pero específi camente en este espacio, se comprende que la forma-
ción, cultura, experiencia arơ sƟ ca y arquitectónica de Scarpa le confi rieron la capaci-
dad de abstracción de los Ɵ empos y de los espacios, emulando los pasados a través de 
una intervención contemporánea.

203
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Diagrama neurorefigurativo                              
Castelvecchio

El ciclo hermenéuƟ co de Ricoeur se concluye en 
la etapa refi guraƟ va que trata sobre la interpretación 
del visitante ante el espacio construido y las 
evocaciones que éste le manifi esta. El arquitecto 
autor ya no interviene en esta etapa, tampoco el 
constructor, solo el objeto construido que espera 
ser leído por su visitante. 

El espacio Cangrande es el que mejor vincula el mu-
seo con el exterior, y el que Ɵ ene mayor permanen-
cia en la memoria debido a su presencia durante el 
recorrido.

Son cinco los momentos principales de “aparición” 
de Cangrande (desde el paƟ o, en su transición en 
planta baja, desde la muralla en la parte superior, 
después de la torre del reloj, y justo en frente en 
la planta primera), en ellos aparece la escultura, en 
diferentes posiciones y tamaños. En cada momen-
to las perspecƟ vas cambian y van mostrando sólo 
una parte despertando el interés de aproximarse a 
él con una expectaƟ va que sólo se comprueba hasta 
el úlƟ mo trayecto del museo. 

Estos momentos no son conƟ nuos, son intervalos 
alternados de presencias y ausencias, los disƟ nƟ tos 
puntos de vista hacen que se vayan imprimiendo en 
la memoria cada una de las perspecƟ vas en torno al 
personaje. Una vez que se ha experimentado todo 
el recorrido, la imagen virtual que se genera en la 
mente es la suma de todos ellos. Esa imagen virtual 
no Ɵ ene pasado ni futuro, no hace referencias a cer-
ca, lejos, abajo o arriba, su totalidad resulta en una 
abstracción del Ɵ empo y del espacio, es decir, en un 
Cubismo Teatralizado.

205
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206 Vista desde la Torre central hacia el acceso y salida del museo (Foto 
por el autor).

206

Conclusión sobre Castelvecchio

Cuanto mejor se materializa en el edifi cio una simbolización a parƟ r de la doble interpretación del uso –
doble mímesis-, surge un nuevo uso que no es funcional como museo sino como desplazamiento de épocas. 
Esto sólo es posible porque no se recurrió a la copia, ni a la reproducción del signifi cado histórico de la forma, 
tampoco se copió el uso anƟ guo dentro del edifi cio. 

Así el nuevo edifi cio no es copia, sino una de muchas posibilidades, se convierte en un intercambio de lo que 
fue, hacia lo que pudo haber sido –que es una fi cción (construida)-, esta fi cción se basa en el pasado real y el 
presente de lo que pudo haber sido ese pasado (fi cción), por lo tanto esta combinación de pasado real con 
pasado fi cƟ cio le confi eren autenƟ cidad, es nuevo pero al mismo Ɵ empo es “familiar”.

El nuevo uso surge entonces gracias a las fi cciones miméƟ cas del pasado del edifi cio, es decir, aquellos signifi -
cados del edifi cio y su uso son reinterpretados para generar signifi cados nuevos.

De la interpretación de ambos surge la nueva acción o nuevo uso, el cual por resultar del cruce de signifi cados 
es auténƟ co, es real aunque se base en la fi cción, y esta fi cción está realizada gracias al arte que través de su 
estructura poéƟ ca logra relacionar usos, formas, y signifi cados anƟ guos y recientes en una nueva obra. 

Scarpa visualizó la potencia que tendría el edifi cio y ésta se da a parƟ r de la interacción del ciclo hermenéuƟ co. 
El gran número de sus dibujos y los periodos de materialización del museo en que intervino todo el conjunto in-
teractuaron simultáneamente, es decir, la etapa prefi guraƟ va iba surgiendo mientras se trabajaba en las etapas 
confi guraƟ va y refi guraƟ va. La interacción de estas tres pautas fue fundamental para que el edifi cio lograra una 
integración de fragmentos y signifi cados que favorecieran un diálogo de diálogos, entre el pasado y el presente, 
entre sujetos y objetos, y entre memorias históricas y colecƟ vas. 

Esto convierte al visitante en un sujeto en potencia, producto del objeto -potencial- construido, la potencialidad 
del sujeto está en las múlƟ ples posibilidades de entablar diálogos para entender la ciudad presente y el edifi cio 
histórico a través de su recorrido dentro del museo. También Ɵ ene la posibilidad de converƟ rse en un habitante 
del siglo XII -fi cƟ cio pero real al mismo Ɵ empo- que convivió en aquella ciudad y con aquella familia de la no-
bleza, en esa y en otras épocas. Esto se debe a que el edifi cio logra que el visitante al deambular experimente 
las múlƟ ples vistas que ahí se tuvieron, también que perciba los materiales que solían estar ahí más los nuevos 
que incorporó Scarpa, de esta forma podrá emular las percepciones que en ese mismo lugar sinƟ eron sus an-
cestros. Todo esto es posible –entre otras cosas- gracias a que los fragmentos nuevos y anƟ guos se relacionaron 
siempre con la escala humana.

Ese sujeto fi cƟ cio lo es por las imágenes virtuales que se le han generado durante el recorrido, esas imágenes 
-que no son solo visuales-, son una combinación de percepciones y memorias emocionales y culturales. Su 
percepción es una mezcla del edifi cio histórico, del edifi cio nuevo, de lo que representó y de lo que representa 
en la actualidad.
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En el objeto arquitectónico se manifi esta el choque entre las dobles formas con los dobles usos, por lo que la 
etapa confi guraƟ va -de la construcción- es indispensable para lograr la experiencia de desplazamiento. Scarpa 
demuestra un control preciso tanto de los signifi cados de la historia, del uso y del arte, así como de la manipu-
lación de la visibilidad, de los materiales y las formas -los cuales también Ɵ ene sus propios signifi cados-, todo 
ha de combinarse, y gracias a ello cada elemento Ɵ enen una carga importante de intensidad lo cual esƟ mula 
los diálogos intersubjeƟ vos.

Al igual que agregó espacios también derribó partes del edifi cio, sin que ello representara ir en contra de la 
memoria, ejecutar esto correctamente juega a favor tanto de la memoria como de la experiencia arơ sƟ ca. 
Las demoliciones tuvieron doble intención, por un lado fueron una críƟ ca a intervenciones cuesƟ onadas por 
su autenƟ cidad y por el otro signifi caron una oportunidad para dar nuevas posibilidades poéƟ cas al espacio 
resultante. En el espacio Cangrande la ausencia intencionada de una parte de un edifi cio no corresponde a un 
olvido sino a una revaloración de lo que aún permanece, esa ausencia no representa la nada, pues la ausencia 
también Ɵ ene forma y esta forma cuya metamorfosis resulta en un espacio que trasciende arơ sƟ camente el 
Ɵ empo, esto es posible gracias a la correcta interacción entre lo justo, lo bello y lo exacto.

Hay un equilibrio entre lo que aún permanece del edifi cio y lo que va creando Scarpa, memoria e imaginación 
se van contrastando armoniosamente, como los sonidos y silencios de una pieza musical, precisamente este 
equilibrio es lo que hace posible un dialogo.

“El Ɵ empo se hace Ɵ empo humano en cuanto se arƟ cula de modo narraƟ vo; a su vez, la narración es signifi ca-
Ɵ va en la medida en que describe los rasgos de la experiencia temporal”.42 Los giros dialógicos se dan en torno 
al espacio Cangrande, y la expectaƟ va conƟ núa, ese espacio surge y existe en su ir y venir.

Por lo tanto, la narraƟ va que usa Scarpa es histórica, vincula al visitante con habitantes y edifi cios de otras épo-
cas, haciendo que -İ sicamente durante el recorrido y culturalmente en signifi cados- la vivencia en ese espacio 
sea una experiencia teatralizada.  Ficción y realidad se unen en una veracidad través de un recorrido.

42 Ricoeur, Paul, Tiempo y Narración 5ª ed. (Vol. I en 2004), México, D.F., Siglo XXI, p. 39.
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Preámbulo

Las intervenciones contemporáneas en centros históricos son muy complejas, ciudades que se construyen 
sobre otras ciudades, en algunas permanecen algunos indicios, otras más an  guas han sido redescubiertas y 
valoradas, como es el caso de una parte de la Emérita Augusta. El redescubrimiento de esa memoria plantea una 
serie de preguntas sobre qué hacer en la actualidad para valorar adecuadamente el patrimonio redescubierto. 
¿Cómo abordar arquitectónicamente una intervención contemporánea para contar un relato nuevo?, ¿Cómo 
hacer que las personas experimenten lo que ya no muestran las ruinas encontradas, sin necesidad de repe  r 
formas y materiales? La memoria entremezcla los  empos confi gurando uno nuevo. 

El MNAR es un ejemplo de cómo intervenir sobre un contexto histórico, donde el proyec  sta se convierte en 
una especie de narrador de historias entablando un diálogo entre épocas a través de la arquitectura. El interés 
del estudio de este proyecto se debe a la manera en que éste se relaciona con el pasado, reinterpretándolo a 
través de sus formas, sus materiales, incluso su sistema construc  vo.

Cuando Moneo recibió el encargo de construir el nuevo Museo Nacional de Arte Romano y supo del lugar de 
emplazamiento, no dudó en abstraer las que consideró las mejores referencias. Visualizó la potencialidad del 
que sería el nuevo museo para transmi  r las relaciones de los habitantes actuales con el periodo romano, no 
como simples espectadores sino como par  cipantes de él. A través del dialogo entre materiales y formas nue-
vas, con un uso que los remita al de aquellos años, creó las condiciones para que se den las nuevas relaciones 
entre lo an  guo y lo nuevo. 

La potencia de la arquitectura le permite ser más de lo que ya es, de modo que el museo sin dejar de ser museo 
se convierte en ciudad, y los visitantes sin dejar de ser visitantes se convierten en aquellos habitantes romanos. 
Moneo aprovecha la forma basilical  para que al mismo  empo sea otra cosa, el potencial de dicha forma se 
lo permite, ya ve en ella su potencial pero esta potencia solo es lograda a par  r del edifi cio construido, sólo 
cuando está materializado es cuando surge el diálogo.

En el presente capítulo explicaré la potencialidad del edifi cio, es decir, lo que comunica y genera en los visi-
tantes. Con base en el ciclo hermenéu  co explico las referencias y etapas de abstracción que dan lugar a los 
desplazamientos de objetos y sujetos, sociedad e historia, necesarios para transmi  r la experiencia romana.

1        

Portada, Collage del MNAR, Collage y fotogra  as de la ciudad por el au-
tor. Imagen a la derecha, boceto del museo por Rafael Moneo, en Rafael 
Moneo. Entrevistado por Luis Fernández Galiano (arquia/maestros 2), 
España, fundación caja de arquitectos, 2013. p. 85. Tratado y conver  do 
a nega  vo por el autor.

1 José Rafael Moneo Vallés, Tudela, 1937 (Foto de Germán Sáiz).

2 Museo Nacional de Arte Romano, MNAR (1980-1986), Mérida, Espa-
ña. (Dibujo por el autor). 

2





3

MEMORIAS, INTENSIONES Y 
MOMENTOS QUE HAN SIDO
Prefi guración

3 Rafael Moneo con un vaso griego, La foto fue solicitada con algun 
objto que representara su trabajo, Moneo lo hizo con un vaso griego 
con lo que quería refl ejar su admiración por la cultura y la arquitectura 
griega (Imagen de archivo).
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Primeras referencias

Rafael Moneo nació en Tudela, Navarra (1937). Desde su niñez y juventud se sin  ó atraído por la vida de 
personajes de ciencia, historia o letras. Describe que Tudela era un pueblo pequeño, de límites geográfi cos y 
urbanos bien defi nidos, con una vida pública y compar  da.  Conoció a mucha gente, reconocía a cada uno en 
cada lugar, todo estaba en su si  o, pues esas eran las ventajas de pertenecer a un pueblo pequeño ya que así 
podía entender el funcionamiento de una sociedad bien organizada. Este sen  do de pertenencia fue la primera 
infl uencia en su formación como arquitecto porque le ayudó a entender el funcionamiento de la sociedad y la 
estructura de la ciudad, nada escapaba a su entendimiento.

En el colegio de jesuitas de Tudela realizó sus estudios junto a personas de diversos lugares, ahí conoció otra 
estructura social, y se sin  ó atraído por las letras, la fi loso  a y las matemá  cas. También tuvo gran interés por 
la pintura, la mezcla de letras y pintura lo impulsó a par  cipar en la publicación del periódico del colegio, del 
que fue cofundador, y más tarde realizó una pequeña revista en Tudela. 

Su padre del mismo nombre, y a quien le dedicó el MNAR, era un ingeniero industrial afi cionado a la arquitec-
tura, e infl uyó para que Moneo se aproximara a las artes plás  cas y posteriormente se inclinara por estudiar 
arquitectura. Ingresó entonces en la Escuela de Arquitectura de Madrid y paralelamente a sus estudios univer-
sitarios tomó lecciones de dibujo en cursos externos para complementar su aprendizaje.

Dentro de ese círculo académico se aproxima a la arquitectura depurada de Mies van der Rohe bajo las en-
señanzas de Alejandro de la Sota. De él aprendió que “un edifi cio no era poner la pieza que faltaba en una 
dentadura, dando así a entender que le interesaba más el arco dental entero que la singularidad de la pieza”.1 
Esta relación entre la arquitectura y el contexto la aprendió a temprana edad, Moneo no dudó en expresar la 
importancia del contexto, ya que los edifi cios no están solos, importa mucho tomar en cuenta en qué modo 
la intervención transformará el entorno que, según él, acaba amor  guando los efectos que produce la nueva 
construcción.2 Sin embargo en esa etapa de formación universitaria se ve más infl uenciado por los criterios de 
la arquitectura orgánica de Frank Lloyd Wright y Alvar Aalto.

1 Moneo, Rafael. Rafael Moneo Porƞ olio Internacional, 1985-2012. Madrid: La Fábrica: Consejo Superior de los Colegios de Arquitectos de España, cop. 
2013, p. 272.
2 Ampliaciones como la que realizó en el museo del Prado para él es di  cil defi nir si se trata de un nuevo edifi cio o si es una adición, Idem.

4

5

4 Tudela, 2019 (Google maps).

5 Mirafl ores, residencia infan  l de verano, 1957 (archivo Alejandro de 
la Sota).
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Colaboraciones

Siendo estudiante realizó prác  cas en el estudio 
de Francisco Javier Sáenz de Oiza, quien buscando un 
ayudante conoce a Moneo y lo invita a trabajar con 
él por dos años aproximadamente. Su acercamiento 
a Oiza sucedió en la época de inicio del proyecto 
Torres Blancas,3 aunque sin colaborar directamente 
en dicho proyecto ni en la etapa de conclusión del 
edifi cio. Par  cipó en otros proyectos en los que se 
reafi rmó su visión de la arquitectura y perdió interés 
por la universidad.  Oiza fue su primera referencia 
como ejemplo de lo que debía ser un arquitecto, 
pues además de ser el profesor más interesante 
también era reconocido por su trabajo construido. 
Esta unión de docencia de la arquitectura con la 
prác  ca profesional fue la principal aportación que 
Moneo recibió de Oiza.

De Oiza también retoma el signifi cado de la palabra 
profesión, como una entrega total a la ac  vidad de 
la arquitectura para dar tes  monio de ella, pues no 
se puede ser arquitecto sin profesión.4 Para Josep 
Quetglas, lo opuesto a la profesión es el ofi cio, acla-
ra que el ofi cio se relaciona con el pasado pero no 
con la historia, nos dice “el ofi cio conoce el pasado, 
la profesión lee historia […] el ofi cio desprecia la his-
toria y aprecia el pasado”.5

Una vez concluida la carrera de arquitectura en 
1961 trabajó con Jørn Utzon, de quien conocía su 
obra a través de revistas, su arquitectura lo atrajo 
y viajó a Dinamarca para incorporarse a su estudio 
donde estuvo poco más de un año. El ambiente de 
trabajo era rela  vamente relajado en comparación 

3 Que en palabras del propio Oiza ni eran Torres (en plural) ni eran blan-
cas.
4 Quetglas Josep, La obra de Rafael Moneo hasta 1990 (II), UPC, [en li-
nea], disponible en <h  ps://www.youtube.com/watch?v=9cqz1lg7I6g> 
[Consulta: 7-de mayo de 2019].
5 Idem.

8 Boceto para la Opera de Sydney inspirado en las velas de los barcos, 
1956 (Jørn Utzon).

9 Solución para las velas de la Opera de Sydney, extrayendo secciones  
de diferentes tamaños de una esfera según el diseño (Imagen de arch.).

10 Construcción de las velas entre 1962 y 1967 (Imagen de archivo).

6 Fco. Javier Sáenz de Oiza y Rafael Moneo (Imagen de Archivo).

7 Torres Blancas, Fco. Javier Sáenz de Oiza, 1964-1969 (El Croquis/Ana 
Amado).

6

7

9

10

8
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con la intensidad del estudio de Oiza donde se enfocaban a un solo proyecto. En ese  empo se construía la 
ópera de Sídney, habían iniciado las obras pero no tenían resuelta la estructura de las velas, Moneo intervino 
buscando en la esfera la porción que se asemejase más a su correspondiente vela -del proyecto de Utzon-, labor 
que realizó durante aproximadamente 8 meses, viajando de Dinamarca a Londres para entrevistarse con el 
ingeniero. La experiencia –según relata Moneo- le sirvió mucho y la recuerda con agrado. Finalmente en 1962 
Utzon se trasladó a Australia y Moneo a España.

Tiempo después accedió a la Academia de España, en Roma, a través de un proyecto que realizó para un 
concurso, su estadía de dos años fue compar  da con siete compañeros entre los que hubo pintores, músicos y 
escultores. Conoció a Tafuri, Zevi, More   , Portuguesi, y otros, con quienes tuvo una interacción enriquecedora.

11 Reale Accademia di Spagna a Roma (Imagen de archivo).

11
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12 La arquitectura de la ciudad, publicado por primera vez en italiano 
en 1966 (Aldo Rossi).

13, 14 Edifi cio de viviendas Urumea, 1968-1973; 24 Vista general a la izq 
el Kurssal, ambas de Rafael Moneo, (© Michael Moran/OTTO).

12

La influencia de Rossi 

En la década de los sesentas Aldo Rossi y los neorracionalistas de la Tendenza, retomaron la idea del  po 
para explicar la ciudad y su crecimiento, era una de las ideas6 para pensar en cómo darle con  nuidad a la 
ciudad an  gua considerándola principalmente como el resultado con  nuo del  empo en que se modifi can sus 
estructuras formales. Moneo argumenta que ese cambio estructural del  empo es el que hay que conocer y 
explicar para poder actuar en la ciudad.7 

La infl uencia del libro “La arquitectura de la ciudad” de los sesentas repercu  ó en los setentas, abriendo paso a 
una generación que interviene los edifi cios mirando al pasado, dejando atrás la depuración de la modernidad. 
A par  r de esta obra Moneo comenta que la idea principal -que seducía a los estudiantes de América y Euro-
pa- consiste en entender a la ciudad como arquitectura. La conclusión de este argumento es que una cosa no 
puede ni debe entenderse independientemente de la otra, pues hay repercusión mutua. Los planteamientos 
teóricos de Rossi ayudaron a reforzar las ideas que ya tenían muchos arquitectos como Moneo, a cerca de en-
tender la importancia de cuidar la confi guración de la ciudad a través de la arquitectura.

Obras previas al MNAR

Previo al MNAR, Moneo ya había acumulado experiencia en proyectos importantes dentro de España, en 
ellos se aprecian algunas estrategias que más tarde también son iden  fi cadas en el MNAR, por lo que llegado 
el momento de realizar el museo lo aborda no solo en el aspecto arquitectónico y urbano, también pone en 
prác  ca su planteamiento intelectual sobre cómo dialogar con la ciudad an  gua.

En los años de 1968 a 1973 el edifi cio de viviendas Urumea, para desarrollar este proyecto se valió del Ɵ po, que 
aunque en estaba en desuso se retomó en la década de los sesenta. Este concepto estaba en desuso pero fue 
retomado en la década de los sesenta. Nace al mismo  empo en que se daba el desgaste de la ciudad moderna 
la cual ya había acumulado muchas crí  cas. Moneo defi ne el Ɵ po de esta forma “Tal vez pueda ser defi nido 
como aquel concepto que describe un grupo de objetos caracterizados por tener la misma estructura formal. 
No se trata, pues, ni de un diagrama espacial, ni del término medio de una serie. El concepto de  po se basa 
fundamentalmente en la posibilidad de agrupar los objetos sirviéndose de aquellas similitudes estructurales 
que les son inherentes. Se podría decir, incluso, que es el  po lo que permite pensar en grupos”,8 el ar  culo 
original de esta cita es de 1978, previo al proyecto del museo. 

Rescato este concepto del propio Moneo porque es la manera en que él se relaciona con la ciudad y que más 
tarde se refl eja en su proyecto del MNAR donde propone una planta cuya estructura formal dialoga con am-
bas épocas (la actual y la romana). Sin embargo la obra de arquitectura es un “fenómeno único que no puede 

6 Junto a Rossi estaban los neorracionalistas de la Tendenza y la otra tendencia era el efoque de Ernesto Nathan Rogers y Alan Colquhoun en que el 
concepto del  mpo debia server como un instrument proyectual. Moneo, Rafael. Apuntes sobre 21 obras, Barcelona, ed. Gustavo Gili, SL., 2010, p. 15. 
7 Idem.
8 Ibid., Cita original en Moneo, Rafael, “On  pology”, en OpposiƟ ons, 13, 1978, p. 23.

14

13
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reproducirse. Al igual que en las otras artes fi gura  vas, pueden reconocerse en ella ciertos rasgos es  lís  cos, 
pero tal reconocimiento no signifi ca, en modo alguno, la pérdida de singularidad del objeto”.9 

En los años de 1972 al 76 realiza la Sede de Bankinter, que se encuentra junto al palacete del marqués de Mu-
dela, de Álvarez Capra. El plano ver  cal de ladrillo respeta el palacete sin ser protagonista, su autonomía se 
advierte en sus geometrías que se aprecian mejor desde el acceso que comparten en común, el pavimento de 
losas de granito remarca las distancias entre el edifi cio y el palacete. La integración de estas intervenciones le 
confi eren iden  dad propia, había poco espacio para realizar la nueva intervención por lo que el nuevo volumen 
fue construido con predominio de la ver  calidad. 

En sus apuntes Moneo comenta que en este proyecto es oportuno hablar “del respeto hacia el medio y hacia 
lo específi co; del interés por reconocer problemas arquitectónicos en el contexto, lo que llevaría a pensar que 
tal reconocimiento lleva implícita la solución de los mismos”.10 La arquitectura de este proyecto queda defi nida 
por la rigurosa geometría que es materializada por el ladrillo el cual cobra el protagonismo de la obra, “construir 
un muro es, en primer lugar, defi nir un hueco” la contundencia del muro está en equilibrio con sus huecos -que 
son las ventanas- que le dan ritmo y fl uidez al muro. Es en esta interacción de lleno y vació y en ese punto de 
decisión de hacer un hueco en un muro en que para Moneo refl eja el grado de conocimiento –y de sensibilidad, 
agregaría yo- que  ene un arquitecto para proyectar y construir, pues abrir un hueco signifi ca elaborar toda una 
sintaxis lingüís  ca.11

Más próximo al proyecto del MNAR entre 1973 y 1981 realiza el Ayuntamiento de Logroño. En este proyecto 
precisamente, la arquitectura y la ciudad se en  enden como uno solo, siguiendo la infl uencia dejada por Rossi 
una década antes en su libro, que dio criterios teóricos a arquitectos para abordar la relación entre arquitectura 
y la ciudad. Es este proyecto un ejemplo de ello. El edifi cio es confi gurado por la ciudad y ésta se va confi guran-
do por la arquitectura realizada a través del  empo. Este ayuntamiento también se relaciona con las preexis-
tencias, pues el solar era el an  guo cuartel de Alfonso XII, que fue erigido en parte sobre terrenos del an  guo 
convento de las carmelitas.12 Tanto la ubicación como su accesibilidad y su relación con la ciudad an  gua, con 
el río y con la historia eran idóneas para conservar en la memoria colec  va la importancia del si  o como lugar 
donde estuvieron -y siguen estando- sus edifi cios ins  tucionales.13

9 Ibid,. p. 17
10 Moneo, Rafael. Apuntes sobre 21 obras, Barcelona, ed. Gustavo Gili, SL., 2010, p. 47,49.
11  Ibid., p. 51.
12 Ibid., p. 73
13 Ibid., p. 75.

15

15, 16 Sede de Bankinter, Madrid, Rafael Moneo y Ramón 
Bescós 1972/1976 (Imágenes de archivo).

16
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La historia interfi ere cualquier obra de arquitectura en cuan-
to que cualquier paisaje está hoy manipulado, se nos presenta 
como algo ar  fi cial, como algo cargado de historia.

Rafael Moneo, Lecciones desde Barcelona 1971-7614

El Museo Nacional de Arte Romano representa un hito importante, tanto en la carrera de Moneo como en la 
arquitectura española. El autor ya gozaba de cierto pres  gio sin embargo esta obra le valió el reconocimiento 
internacional.

En su recopilatorio de 21 obras Moneo dice que cada una es el refl ejo de las circunstancias del lugar, de su 
 empo, pero también de sus inquietudes intelectuales, construc  vas y circunstanciales. Esas 21 obras capturan 

-cual fotogra  as- 21 lugares y  empos diferentes, son edifi cios par  culares pero  enen en común el entendi-
miento estructural de lo que es la arquitectura para él, en cada obra se suman las exploraciones teóricas y cons-
truc  vas de su proyecto anterior al  empo que se añaden nuevos planteamientos. Dice además que el modo 
de pensar de cada época está refl ejado en los edifi cios que produce esa sociedad, de esta forma entenderemos 
que la imagen que tenemos del MNAR refl eja un conjunto de situaciones y tendencias que convergieron en 
 empo y lugar, junto a la madurez de la experiencia técnica e intelectual  de su autor para abordar un proyecto 

que dialogaría de una manera diferente con los  empos y con la ciudad.

Así el MNAR –como cada una de sus obras- sirve de eslabón que enlaza muchas situaciones a la vez. La hete-
rogeneidad en la totalidad de su obra no quita que tenga unas estructuras intelectuales consistentes en sus 
edifi cios, pero también hay rasgos que comparten sus obras independientemente de que sean muy diferentes, 
como por ejemplo, la luz cenital, o el recorrido previo que hay que hacer antes de entrar al espacio principal, 
ejemplos de esto son el MNAR, la fundación Miró o la Catedral de los Angeles.15 

14 Moneo, Rafael, Rafael Moneo: una manera de enseñar arquitectura: lecciones desde Barcelona 1971-1976, Barcelona, Inicia  va Digital Politècnica, 
2017, p. 23.
15 “Si dos obras dis  ntas comparten una misma caracterís  ca (su autor) aquello que en ambas sea similar no será adherido a su programa o a las con-
diciones de su encargo que las han hecho dis  ntas, sino a su autor” Quetglas Josep, La obra de Rafael Moneo hasta 1990 (II), UPC, [en linea], disponible 
en <h  ps://www.youtube.com/watch?v=9cqz1lg7I6g> [Consulta: 7-de mayo de 2019].

10

17, 18 Ayuntamiento de Logroño, Rafael Moneo 1973-1981 (© 
Michael Moran/OTTO).

17
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El Museo Arqueológico de Mérida. Las memorias del MNAR

El MNAR no es el primer museo en Mérida, desde el año 1838 ya exis  a el Museo Arqueológico de Mérida, 
que ocupaba la an  gua iglesia del convento de Santa Clara construido entre 1625 y 1635, dicho edifi cio reunía 
el uso religioso y el cultural. 

Pero la Iglesia resultó insufi ciente cuando don José Ramón Mélida hizo el Catálogo Monumental y Arơ sƟ co de 
la Provincia de Badajoz, él y don Maximiliano Macías Liáñez iniciaron un periodo de excavaciones en el Teatro, 
el Anfi teatro y el Circo romanos –entre otros- por lo que se consideró trasladar el museo a otro si  o, se expan-
dieron en la Alcazaba y otros espacios que quedaron insufi cientes. Finalmente buscaron una sede para el nuevo 
museo, el 10 de julio de 1975 el conjunto monumental emeritense -junto con la colección- es clasifi cado Museo 
Nacional de Arte Romano por Decreto del Consejo de Ministros, por lo que después de muchas propuestas con-
sideraron que debía construirse un nuevo museo, proponiéndolo en el lugar recién adquirido conocido como 
“Solar de las Torres” próximo al teatro y anfi teatro romanos.16

En 1980 el Ministerio de Cultura encarga la dirección del Museo a Rafael Moneo Vallés, quien vio con agrado la 
ubicación del museo en ese solar por su proximidad al conjunto romano, para él la especifi cidad del si  o ayuda 
a crear la arquitectura, pero la arquitectura también crea al lugar y en este caso lo recrea. Moneo y Dionisio 
Hernández Gil -arquitecto de la Dirección General de Bellas Artes- impulsaron el nuevo proyecto.17

Antes de la construcción el solar tenía un muro de contención en la calle José Ramón Mélida, que servía para 
evitar afectaciones a la misma calle y al trabajo arqueológico realizado previamente. Toda el área de la exca-
vación de los restos arqueológicos corresponde a una manzana, que equivale a 4 600 m2 aproximadamente.

En las excavaciones previas a la construcción del museo se encontraron ves  gios de una zona suburbana, limi-
tada por una calzada y compuesta por varios periodos. Entre la diversidad de ves  gios hallaron: acueductos, 
enterramientos que correspondían a una necrópolis, peris  los de casas romanas, cimientos de pa  os renacen-
 stas, cisternas, atarjeas, e incluso restos de una presunta iglesia paleocris  ana”,18 la zona era prác  camente 

un palimpsesto.

El solar contaba pues con restos urbanos y piezas encontradas, que aunado a su proximidad con el anfi teatro y 
teatro romano, El contexto defi nía el discurso a seguir y Moneo decidió dialogar con el periodo romano –a pe-
sar de los restos de otras épocas-, fue la solución más natural, pues sus estudios sobre Roma, su entendimiento 
de la estructura de la ciudad, la experiencia acumulada y la infl uencia de Rossi le daban el perfi l adecuado para 
retomar un discurso romano en este  po de proyecto. 

16 Barrero Mar  n, Nova; Sabio González, Rafael, Museo Nacional de Arte Romano. 25 años de una nueva sede, España, Ministerio de Educación, Cultura 
y Deporte, 2012.
17 Idem.
18 Moneo, Rafael. Apuntes sobre 21 obras, Barcelona, ed. Gustavo Gili, SL., 2010, p. 105.

19 Sala de Epigra  a del Museo Arqueológico de Mérida en la Iglesia de 
Santa Clara, 1929 (Imagen de archivo).

20 Instalación defi ni  va en Santa Clara, 1929 (Imagen de archivo).

21 Almacén del Museo Arqueológico de Mérida en la Alcazaba, 1977 
(Imagen de archivo).

21
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Diagrama neuroprefigurativo MNAR

Retomando una vez más el esquema basado en el 
planteamiento de Friston y representándolo en cada 
etapa del ciclo hermenéu  co de Ricoeur, muestro el 
sistema de referencias en cada una de esas etapas 
y su respec  vo mecanismo de abstracción. De 
esta forma se comprenderán mejor las inversiones 
realizadas por el autor y por el visitante, y cómo 
se convierte una idea en toda una representación 
metafórica de la ciudad romana. El museo construido 
lejos de ser fi gura  vo no copia ni imita, sino que es 
una mímesis sinte  zada de abstracciones.

La lámina que vemos engloba a los procesos men-
tales que muy probablemente estuvieron involucra-
dos en la etapa prefi gura  va del proyecto. En esta 
etapa el arquitecto como responsable del proceso 
de diseño contempla muchas referencias, en este 
caso Moneo al recibir el encargo ob  ene una ima-
gen -de imágenes-19 (inferior izquierda) que es en sí 
misma el futuro proyecto del MNAR. 

La “imagen” es un si  o con restos arqueológicos, 
aquí comienza el mecanismo de abstracción, cada 
una de las ideas ver  das en el proyecto responden a 
situaciones que ha vivido de manera independiente. 
Uno de los procesos, por ejemplo, es el de relacio-
nar la arquitectura con la ciudad, Moneo toma refe-
rencias de un libro que infl uyó en él, La arquitectura 
de la ciudad de Rossi.  

Es a par  r de estos conocimientos interiorizados 
que inicia una serie de relaciones del edifi cio con la 
ciudad, generando una imagen virtual, que mues-
tro en el esquema con el croquis donde relaciona el 
proyecto con el teatro y anfi teatro romanos, inician-

19 Refi riéndome a los demás requerimientos para el Proyecto como 
son los presupuestos, usos, capacidad, el contexto, la infraestructura 
existente, etc.

22
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do un diálogo con la ciudad romana. 

Cada situación  ene su propia imagen, otro ejemplo es el del museo previo que albergaba piezas encontradas 
en ésta y otras excavaciones de la ciudad. Para ubicarlas al interior del museo las ha relacionado con la forma 
y dimensiones de este, las visitas de los si  os arqueológicos romanos en Mérida le sirven para acumular refe-
rencias de la ciudad como son la replicación de los arcos del acceso al anfi teatro así como las dimensiones del 
arco de Trajano, con ello ob  ene una imagen virtual reinterpretada de cómo ha de representarse el espacio 
principal. 

Para generar las imágenes necesarias que integren todo en un solo edifi cio, Moneo retoma imágenes referen-
ciadas de la ciudad, tales como arcos, columnas, contrafuertes, iluminaciones, etc.

Muy cercanos a las formas están los materiales, cómo construirlos y con qué construirlos le llevó a considerar 
al ladrillo como el más per  nente, pues no solo ha estudiado la importancia de éste en la cultura romana sino 
que en sus memorias ya lo había ocupado en el edifi cio Bankinter en 1972. Referencias intelectuales como 
autoreferencias le dan la respuesta a esa imagen virtual integradora que es el ladrillo. Ladrillos y arcos forman 
principalmente el sistema construc  vo de todos los espacios de exposición.  

De entre varias infl uencias, las mencionadas son sufi cientes para explicar el proceso prefi gura  vo de este edi-
fi cio. A par  r de una o varias imágenes sensoriales y demás requerimientos (otras imágenes) se proponen 
imágenes virtuales que parecieran ajenas al arquitecto quien fi nalmente tomará la decisión. La percepción y 
búsqueda de imágenes siguen el mismo mecanismo neuronal de abstracción, pero mediante una búsqueda 
intencionada, si la imagen virtual que se forma no corresponde, se buscan otras posibilidades y se reinicia el 
proceso, siguiendo el esquema planteado por Friston.

De este modo se  enen dos imágenes, una del estado real del si  o, y otra virtual de cómo ha de quedar, ésta 
úl  ma es la que conocemos como idea, la que explica mejor el si  o dentro de todas las múl  ples posibilidades 
exploradas en su cerebro, esta imagen (idea) es la que Friston llama hipótesis, luego entonces plantear ideas 
es plantear hipótesis. Esta etapa es la que Ricoeur iden  fi ca como narración en la que el autor iden  fi ca situa-
ciones y personajes, es una etapa mental de estructuración, ya la puede narrar pero ésta ha de ser escrita para 
que posteriormente sea leída.

23

24

23 Arco de Trajano, Mérida (Foto por el autor).

24 Rafael Moneo, fotograma del documental Elogio de la Luz, Rafael 
Moneo “coraje y convicción”, 2003 (TVE).

25 Boceto de la nave principal del proyecto del MNAR (Rafael Moneo).

25



26 Rafael Moneo en el MNAR, 2018 (Imagen de archivo).

LA CONSTRUCCIÓN ES EL FUNDA-
MENTO DE TODA ARQUITECTURA
Confi guración

26
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27 Dibujo donde estudia la disposición de la traza del edifi cio con la 
traza urbana, teniendo en cuenta el teatro y anfi teatro romano (Rafael 
moneo).

Una lectura urbana

Estoy convencido de que la arquitectura puede servirse de 
los instrumentos de la modernidad sin abandonar el respe-
to y la conversación con el pasado. La historia es un vehí-
culo fundamental para la inves  gación de la arquitectura y 
para el establecimiento de las propuestas teóricas. 

Rafael Moneo, Coraje y convicción 20

Moneo introduce su arquitectura en el contexto, mediante criterios que extrajo a par  r de la importante 
presencia del teatro y anfi teatros romanos. El libro de Aldo Rossi La arquitectura de la ciudad, fue de mucha 
infl uencia en tuvo gran infl uencia en la década de 1960, pues se entendía porque explicaba “la ciudad como 
arquitectura” para comprender la relación entre ambas como parte de una misma realidad.21

La proximidad del museo con el anfi teatro y el teatro romanos le permite plantear una relación urbana que 
integre al conjunto bajo un mismo criterio. La relación del museo no se debe solamente a la cercanía y criterios 
de referencias esté  cas o formales, también se debe al túnel que Moneo propuso para conectar directamente 
el edifi cio con el anfi teatro.  Además podemos ver que la traza para su proyecto sigue la misma alineación del 
parcelario más próximo, sobre esta decisión nos dice que “Ante la disyun  va de replicar e insis  r en las orien-
taciones defi nidas por las construcciones romanas o reconocer las trazas de la Mérida contemporánea, fueron 
estas úl  mas las que prevalecieron”.22 No por ello fue indiferente a la traza an  gua, al contrario, gracias a que 
retoma la traza actual se puede apreciar mejor la traza de los restos romanos. 

Como él mismo dijo en referencia al Kursaal -pero aplicado al MNAR- “se puede producir un desarrollo dialéc  -
co de movimientos contrario, y éstos pueden enriquecer un esquema” este contrapunto le permite armonizar 
con lo ya construido, se opone a lo existente para producir una composición nueva uniendo los fragmentos de 
ambas trazas.

El boceto preliminar del plano de situación del museo de Moneo realizado en 1980 es muy básico aparente-
mente, pero sus ideas iniciales de relación con el contexto urbano actual son claras y defi nidas como se puede 
apreciar en la imagen superpuesta de la planta defi ni  va. Por ejemplo la traza del museo, la nave principal, en 
todo el lado derecho la considera como la zona de más exposición de piezas, la calzada quedaría descubierta, 
la defi nición de los límites muy claros, también la presencia del teatro y anfi teatro ya se notan unos trazos de 
vincularlos  sicamente a través de un túnel.

20 Moneo, Rafael. Serie de documentales Elogio de la Luz, Rafael Moneo “coraje y convicción”, producido por TVE, 2003, 2’:04”. 
21 “La ciudad como arquitectura o los edifi cios confi gurados como fragmentos de la ciudad” Sub  tulo de la tercera obra (Ayuntamiento, Logroño) de 
Rafael Moneo en: Moneo, Rafael. Apuntes sobre 21 obras, op. cit., p. 73.
22 Moneo, Rafael. Rafael Moneo, Una refl exión teórica desde la profesión Materiales de archivos (1961-2013), A Coruña, Fundación Barrié: Rafael Mo-
neo, DL 2013. p. 252.

27
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30

28, 29 Ruinas en el solar des  nado al museo (Imágenes de arvhivo). 

31

32 33

28

29

Se aprecia con mayor detalle cómo reproduce la planta de la traza actual con módulos más estrechos, combi-
nándola con los ejes de la traza romana, el contraste de ambas no interfi ere. La traza an  gua no se altera con 
el nuevo patrón de arcos, la nueva planta propuesta por Moneo es un sistema de arcos que permiten moverse 
con rela  va libertad y apreciar los restos an  guos.

Es evidente que este museo dialoga con la ciudad, mas no es a par  r de su planta libre pues no hay permea-
bilidad alguna con el exterior -ni visual ni  sica-, su diálogo fl uye través de su discurso histórico y formal, tanto 
interior como exterior, integrándose volumétricamente a la traza urbana de la Mérida actual. 

34

35

30-33 Superposición de planta de la cripta y ejes del proyecto con las ruinas excavadas sobre en 
el boceto de Moneo (Montaje por el autor). 

34, 35 Planta de la Cripta, encuentros entre la traza 
an  gua con la del MNAR (Fotos por el autor). 
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36 Planta de ruinas.

37 Planta nave central.

38 Planta primera pasarela.

39 Planta segunda pasarela.

40 Alzados norte y sur.

41 Alzado naciente, ofi cinas museo.

42 Sección transversal.

43 Sección transversal, detalle.

36

MNAR. Proyecto básico y ejecutión, 1980

37

3938

40

41

4243
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44 Vista general de inicio de la obra en la planta de la Cripta (Imagen 
de archivo).

45 Arcos de medio punto, planta de la Cripta (Imagen de archivo).

44

45

Materializar anhelos, la idea de construcción

Después de todo, la construcción –y al construir, usando incluso 
el concepto en términos metafóricos- es el fundamento de toda 
arquitectura, prevaleciendo ésta sobre el es  lo y el lenguaje.

Rafael Moneo, Apuntes sobre 21 obras23

Es en la construcción –nos dice Moneo- donde el arquitecto toma la responsabilidad de entender las ideas, 
los deseos, los anhelos y aspiraciones para traducirlos en arquitectura, estas intenciones son las que se han de 
construir y dan sustancia a una época y en consecuencia a su arquitectura.24 

Para Moneo “la Arquitectura deja mucho más rastro de lo que ha sido una sociedad más que cualquier otra 
cosa […] la arquitectura cuenta técnicas, sistemas construc  vos, relaciones con el poder traducido en normas, 
códigos, usos”.25 Esto explica la reacción que produce la relación del colec  vo con su arquitectura, cuando ésta 
se ve afectada, pues cada edifi cio es un fragmento de la historia y de lo que les ha defi nido como sociedad.

William J. R. Cur  s menciona que “La estrategia de diseño de Moneo consiste en encontrar una idea generadora 
que responda a múl  ples aspectos del come  do y del entorno, y que establezca también una serie de direc-
trices que hayan de respetarse de ahí en adelante”.26 Además de que Moneo es un experto en encontrar vínculos 
periodos entre edifi cios de dis  ntos periodos, sus estudios y refl exiones sobre la historia le permiten relacionar 
sistemas formales y sostener una narración para entender dos épocas muy distanciadas en el  empo. 

Las memorias reconstruidas en uno solo fragmento

U  lizar los mismos medios de construcción, servirse de idén  cas 
técnicas, siempre nos pareció el modo más respetuoso de convi-
vir con lo existente.

Rafael Moneo, Apuntes sobre 21 obras27

Sumado a las relaciones dadas por lo urbano, cuida las proporciones, las formas, los espacios e incluso el 
sistema construc  vo, con la intención de facilitar un dialogo entre ambas arquitecturas. Así nos dice: “A mi juicio 
el museo de Arte Romano de Mérida conecta con el pasado y se refi ere a la arquitectura histórica tanto como 
a la contemporánea”.28

23 Moneo, Rafael. Apuntes sobre 21 obras, Barcelona, ed. Gustavo Gili, SL., 2010, p. 49.
24 Cur  s, William J. R., Rafael Moneo 1995-2000: the structure of inten  ons/la estructura de las intenciones, Madrid, El Croquis Editorial, 2000, p. 21.
25 Rafael Moneo en Conversaciones en la Fundación Juan March, [en linea], disponible en <h  ps://www.youtube.com/watch?v=gkZ7bqZ2qM8> [Con-
sulta: 5 de mayo de 2018].
26 Cur  s, William J. R., Rafael Moneo 1995-2000: the structure of inten  ons/la estructura de las intenciones, Madrid, El Croquis Editorial, 2000, p. 30.
27 Moneo, Rafael. Apuntes sobre 21 obras, Barcelona, ed. Gustavo Gili, SL., 2010, p. 107.
28 Moneo, Rafael. Elogio de la Luz, documental, op. cit., 2’:22”. 
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46-51 Proceso de construcción, 1980-86 (Imágenes de archivo).

Describe que al ser consciente de que los restos romanos cons  tuían los ves-
 gios predominantes, lo primero que se le vino a la mente fue que el nuevo 

edifi cio debía tener contacto con lo que había sido la construcción romana, 
por lo que pensó edifi car con “un sistema construc  vo casi literalmente roma-
no”.29 Y además dice “U  lizar los mismos medios de construcción, servirse de 
idén  cas técnicas, siempre nos pareció el modo más respetuoso de convivir 
con lo existente, sugiriendo al visitante el mismo orden dimensional de los 
espacios romanos”.30 Comenta que era inevitable la alusión directa, inmediata 
y evidente a la civilización romana. Esta decisión fusiona en el mismo edifi cio 
su sistema construc  vo, los materiales y la esté  ca del edifi cio.

 “Una forma enteramente pura y cerrada puede entenderse como un “Frag-
mento” de cierta confi guración mayor, mientras que una pieza rota y q uebra-
da puede transmi  r una armonía perfecta en sí misma y en relación con las 
formas adyacentes”. Esta idea de fragmento la describe William R. Cur  s y 
refl exiona como sobre cómo Moneo incorpora la manera de ar  cular dis  ntos 
fragmentos poniendo su mirada en los métodos intui  vos de Gehry y más 
adelante en Álvaro Siza quienes retoman ideas cubistas del espacio.

Esta idea de ar  cular fragmentos se aplica oportunamente al MNAR -edifi cado 
años antes-. El MNAR es ejemplo de “una forma enteramente pura y cerrada”, 
el edifi cio está unifi cado en sus formas, es un fragmento de la ciudad y de la 
historia. Su confi guración es mucho mayor de lo que podemos apreciar en el 
museo.

Este  po de memoria  ene la capacidad de evocar un recuerdo que vuelve 
a nuestro presente, esta evocación nos dice Ricoeur, es una relación entre la 
aparición, la desaparición y la reaparición”.31

En palabras de Rikwert “La seguridad en la expresión formal y en el empleo de 
los materiales, el respeto –que no servilismo- hacia el pasado son indica  vos 
del grado de madurez que ha alcanzado”.32 

29 Ibid., 5’:00”.
30 Moneo, Rafael. Apuntes sobre 21 obras, op. cit., p. 107.
31 Ricoeur, Paul, La lectura del Ɵ empo pasado, la memoria y el olvido, p. 57.
32 Rykwert, Joseph, Introducción de Arquitectura Española Contemporánea, Barcelona, ed Gustavo Gili, 
S.A., 1990, p.13.

46

49

50
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Los Arcos. El Tiempo romano de la Mérida actual

En la dialéc  ca que se establece entre el orden transversal de los 
muros y el orden longitudinal creado por los vacíos que producen 
los arcos surge el espacio que actuará de marco para instalar los 
fragmentos que los arqueólogos recogieron a lo largo del  empo.

Rafael Moneo, Construir sobre lo construido33

Dibujos como éstos alimentan la fantasía de poder representar la 
arquitectura –y por lo tanto construirla- con un solo documento 
sinté  co y defi ni  vo.

Rafael Moneo, Construir sobre lo construido34

Estas láminas son de un gran valor -como el mismo autor describe- pues ahí concentra 
claramente su propuesta arquitectónica como un objeto formal que integra espacial 
y construc  vamente sus intenciones esté  cas y funcionales a través de un sistema de 
arcos y losas que sinte  za prác  camente todo el museo. Ambas láminas ilustran en qué 
consiste la narración del museo pues describen la forma en que provee de iluminación 
tanto a la nave como a la planta de la Cripta y a todos los pisos superiores. De acuerdo 
a Moneo estas láminas ponen de manifi esto el atributo de la arquitectura romana en 
la insistencia y repe  ción de sus mo  vos construc  vos y formales más caracterís  cos.35 
Estas axonometrías, nos dice Nova Barrero, son el resultado de bocetos realizados a 
comienzos de los años 80 en los cuales poco a poco va defi niendo con piezas fi c  cias las 
fachadas, plantas y perspec  vas.

Aunque el museo es todo un sistema de arcos la nave principal es la gran protagonista del 
museo. En la descripción que hace su autor, la apertura de los arcos en los muros parale-
los que conforman este espacio,  ene la proporción del Arco de Trajano, lograda al u  lizar 
las relaciones geométricas cuya intención es la de sugerir al visitante las dimensiones que 
en su día tuvo la Mérida Romana. Si sólo fuese esa la intención, hubiera bastado un solo 
arco, mas su repe  ción sugiere una referencia más que podemos encontrar muy cerca 
del museo.

El criterio de la distribución secuencial de los arcos -así como sus tres sillares de ladrillo de 
juntas convergentes- de la gran nave del museo, fue retomado por Moneo posiblemente 
del acceso suroeste del anfi teatro de Mérida. La idea de que se inspiró en ese acceso no 

33 Moneo, Rafael. Apuntes sobre 21 obras, Barcelona, ed. Gustavo Gili, SL., 2010, p. 113.
34 Idem.
35 Ibid., p. 115.

52

52, 53 Axonometrías MNAR, 1980 (archivo Rafael Moneo). 53
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solo es por sus parecidos razonables sino también porque 
–posiblemente- Moneo nos da una pista que podemos ver 
en el documental Elogio de la Luz dedicado a su obra don-
de empieza a hablar del MNAR justo en ese lugar. sensato 
parecido. 

En este documental se muestra una secuencia del anfi tea-
tro romano al  empo que se escucha solamente la voz de 
Moneo, después aparece caminando del lado derecho en 
el mismo lado donde se encuentra ubicada la columna del 
templo de Diana -dentro del museo-. Mientras camina para 
dirigirse al MNAR se muestran secuencias de la planta de la 
Cripta (las ruinas), se vuelve a escuchar su voz solamente 
y la próxima vez que aparece su imagen es delante de la 
columna y bajo la gran nave. 

El mensaje que transmite es que la arquitectura es capaz 
(en este caso su museo) de conectar el pasado con el pre-
sente, y lo hace de manera metafórica relacionando am-
bas composiciones de arcos (los romanos y los del museo) 
es lógico por su cercanía, su parecido formal, secuencial 
y material. La falta de la bóveda que en su época tuvo el 
anfi teatro otorga al acceso un aspecto ruinoso, pareciera 
que los lucernarios del museo están inspirados en esa falta 
de techumbre pues deja entrar la luz de manera cenital. 
Después de ver esta secuencia -o fotogra  as- es fácil inter-
pretar el museo como la Metáfora del Ɵ empo romano de 
la Mérida actual.

La composición fi nal no resulta de la copia de las referen-
cias antes descritas. Las dimensiones de los arcos y su re-
pe  ción más bien aluden a la metáfora de las dimensiones 
sobre su cultura e imperio, con especial énfasis en su per-
manencia en el  empo.

Esta nave principal recuerda a la perspec  va de la gale-
ría de Sir Edwin Lutyens en Middleton Park, después del 
conjunto de arcos termina en una pared plana la cual que 
sos  ene algún objeto aparentemente esférico. Se observa 
que la can  dad y magnitud de los arcos que dirigen al visi-

54-56 Rafael Moneo, fotograma del documental Elogio de 
la Luz, Rafael Moneo “coraje y convicción”, 2003 (TVE).

57 Nave principal del MNAR, 2018 (Foto por el autor).

54

55

56 57

58 59 60

58 Planta baja; 59 Sección transversal, 1980 (archivo Rafael Moneo).

60 Galería de Middleton Park, 1938 (Sir Edwin Lutyens).
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61 Contrafuertes MNAR, calle José Ramón Mélida (Foto por el autor).

62 Acueducto de los Milagros (Guía turís  ca).

tante al solar, contrastan con un lugar en que hay un muro plano que aunque muestra esculturas y rosetones 
no impactan al visitante.

Pudiera pensarse que ya no se presentarán más sorpresas y que la idea principal quedó manifi esta desde el 
primer momento, sin embargo la imagen proyectada no es molesta y la idea no se desgasta en sí misma. Con 
el muro de fondo los arcos cobran total protagonismo y contrario a la tradicional función de los arcos de dirigir 
un camino, la proporción monumental no reproduce esa intención ya que prác  camente es una planta libre y 
los visitantes pueden caminar a lo largo y ancho de esta nave. 

El acueducto de los... contrafuertes

El sistema de arcos paralelos se traduce en la fachada Sur En la fachada sur, el sistema de arcos paralelos se 
traduce en un sistema de contrafuertes al lado de la calle José Ramón Mélia que mime  za la geometría y la 
solidez del Acueducto de los Milagros, el cual suministraba agua a la ciudad de la Emérita Augusta, nombre con 
que se conocía la actual Mérida. Este acueducto es un ejemplo del Opus arcuatum, que es el sistema de arcos 
ver  cales que lo sustentan. 

La referencia al acueducto dada por la forma y la altura sólo se puede apreciar al visualizarlo en perspec  va, su 
apreciación desde el exterior con el cielo de fondo forma una imagen coherente como parte de la ciudad.  Esta 
idea de los contrafuertes logra abstraer y transmi  r la solidez y ritmo del acueducto. 61

62
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La luz define el espacio

Se pone así de manifi esto la importancia que se 
ha dado a la luz, autén  ca protagonista de la ar-
quitectura que, hace [...] de la arquitectura de los 
espacios interiores su sustancia.

Rafael Moneo, Construir sobre lo construido36

La intención [de la axonometría] era poder con-
densar en un solo dibujo toda la complejidad de 
aquellos espacios en los que la simplicidad cons-
truc  va no era óbice para que se produjeran epi-
sodios en los que la luz iba a dar lugar a provoca-
doras y dramá  cas experiencias visuales.

Rafael Moneo, Construir sobre lo construido37

 Cada uno de los arcos de nave principal se 
dis  ngue por tener su propio lucernario, dando 
una iluminación equilibrada en todo el espacio, la 
iluminación cenital ha sido u  lizada por Moneo 
en otros proyectos. La caracterís  ca principal 
consiste en que la iluminación es envolvente y 
permite apreciar de manera uniforme las obras ahí 
expuestas. La Pinacoteca de Arte An  guo de Munich 
(1826-1836) dio la pauta para usar este  po de 
iluminación en los museos que puede verse en las 
salas del museo del Prado y del Louvre.

Sin copiar ni renunciar a la tradición, el museo  ene 
como iluminación principal a la luz natural. Difi ere 
en que los lucernarios no están alineados a la gran 
nave, pero son paralelos a las salas más pequeñas 
en la misma alineación con la que se realiza el i  ne-
rario en las plantas superiores.

De acuerdo a la descripción de Moneo, ya estaba 

36 Moneo, Rafael. Apuntes sobre 21 obras, Barcelona, ed. Gustavo Gili, 
SL., 2010, p. 115.
37  Idem.

63

64

63 Pinacoteca de Arte An  guo de Munich, 1826 (Ima-
gen de archivo).

64 Galería central museo del Prado (Imagen de ar-
chivo).

65 Galería del museo del Louvre (Imagen de archivo).

65

66

67

69

68

70

66 -70 Iluminación cenital y lateral (Fotos por el autor).
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contemplado que la luz daría origen a “provocado-
ras y dramá  cas experiencias visuales”.38 Tiene ra-
zón, las diferentes perspec  vas que van surgiendo 
a lo largo del recorrido forman cada vez una com-
posición independiente. Cada espacio cuenta con 
un ma  z par  cular de luz, y entre todos hacen que 
el conjunto que aparentemente ya estaba abarca-
do ante una sola vista no pierda interés. Además los 
cambios de iluminación al interior del museo hacen 
que una misma perspec  va se vea diferente al poco 
rato.

El muro que está al fondo de la nave principal gana 
drama  smo –y el conjunto también- cuando es to-
cado por un rayo de luz que entra en diagonal por 
una de las ventanas laterales del muro sur, que tam-
bién iluminan las vitrinas. Las lápidas e inscripciones 
se iluminan a través de unas aberturas en el muro 
norte. Esas son las principales entradas de luz aun-
que hay otras por el pa  o hundido.

38 Idem.

71-75 Iluminación en la planta de la Cripta (Fotos por el autor).

72 Vista de los restos de una casa romana con pa  o columnado y pintu-
ra mural (Foto por el autor).

76 Ventanas del muro sur (Foto por el autor).

75

7271

73 7476
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La arquitectura de ladrillo

El deseo de huir de la literalidad puede verse en el delibe-
rado propósito de eliminar la junta. La falta de juntas iba 
a conver  r el muro en pura presencia de lo que el barro 
cocido es, en soporte neutro para las piezas arqueológicas, 
en un muro de ladrillo no contaminado en el que los frag-
mentos romanos encuentran un adecuado marco.

Rafael Moneo, Construir sobre lo construido39

Durante el imperio romano, el ladrillo fue uno de los elementos principales en la construcción de muros, 
y aunque heredado de los griegos, los romanos lo adaptaron a sus necesidades y a su propia concepción del 
espacio, haciendo obras en corto  empo, funcionales y económicas. 

El reves  miento de los muros en la época romana solía ser de una fábrica de ladrillos triangulares. De esta for-
ma el núcleo de hormigón -apisonado- se unía mejor con los ladrillos los cuales eran colocados en ambos lados 
(a modo de encofrado) y si era necesario lo en  baban exteriormente. Este sistema produce una unión entre 
los ladrillos y el interior de hormigón,40 es por lo tanto, un elemento construc  vo y visual al mismo  empo. El 
hacer los muros del museo con una técnica similar a ésta logra -en palabras de Moneo-: “que las ruinas no se 
sientan ni heridas ni ofendidas”.41 

Es un material que exis  ó en la época romana y que se usa en la actualidad, actualmente los ladrillos emplea-
dos se elaboran con otras técnicas pero no han perdido su esencia, tampoco lo hace el sistema construc  vo 
u  lizado, pues aquí los muros también están rellenos de hormigón armado hasta la planta baja.42 No copiar ni el 
material ni la técnica construc  va, en el MNAR las juntas quedan eliminadas y la imagen obtenida es un muro 
más depurado donde el ladrillo individual -y en conjunto- gana presencia con sus dis  ntas tonalidades, armoni-
zando con las piezas romanas a las que sirve de fondo y soporte.

La planta de la cripta es el espacio en que el proyecto cobra un sen  do poé  co, el estar anclado al suelo en con-
vivencia con los demás restos le da un carácter dialógico con el  empo y el espacio. Se puede considerar esta 
planta como un eslabón entre lo contemporáneo y lo an  guo, pues permite refl exionar y vivenciar el encuentro 
entre ambas situaciones. Moneo describe en sus apuntes que no quería valerse de grandes luces y dejar a la 
pura contemplación la zona ajena a la nueva obra, por lo que prefi rió -según sus propias palabras- “convivir con 
las ruinas”,43 fundiendo el edifi cio con los ves  gios.

39 Moneo, Rafael. Apuntes sobre 21 obras, Barcelona, ed. Gustavo Gili, SL., 2010, p. 115.
40 Choisy, Auguste. El arte de construir en Roma. Madrid, ed. CEHOPU, Ins  tuto Juan de Herrera, CEDEX. 1999. pp.  17 y 18.
41 Moneo, Rafael. op. cit., p. 109.
42 Moneo, Rafael. Apuntes sobre 21 obras, op. cit., p. 109.
43 Ibid., p. 107.
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77, 78 Fábrica de ladrillo, MNAR (Fotos por el autor).
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Cada cosa tiene su sitio

En su conferencia celebrada en el 2012 cuyo 
tema general fue Lo común, Moneo habló sobre 
el lenguaje de la arquitectura, un lenguaje que 
visualmente no se repite en su obra -así como las 
palabras-, no hay elementos reconocibles que se 
le puedan atribuir como caracterís  cos de su obra, 
eso no signifi ca que no los tenga. Es notorio que a 
lo largo de su producción arquitectónica no se le 
puede asignar con claridad una serie de conceptos o 
formalidades que la defi nan, cada obra es diferente 
y  ene su propia personalidad. 

Si un proyecto pretende tener una narración y la es-
critura del autor determina la fase de confi guración 
(construcción), sería natural considerar la existencia 
de una gramá  ca que confi gure correctamente el 
discurso narra  vo arquitectónico.

Al igual que en una frase hay palabras que, aunque 
se repitan, construyen mensajes completamente di-
ferentes. En este proyecto la gramá  ca -aparte de lo 
que ya he descrito- está en la ar  culación de espa-
cios,  empos, formas y lugares, a través de muros, 
aperturas, pasillos, rampas, escaleras y lucernarios 
ayudando a que todo el edifi cio quede narra  va y 
funcionalmente integrado en el i  nerario. 
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82 Perspec  va del acceso al museo (Foto por el autor).

83 Vista de galería interior, escultura de Ceres (Foto por el autor).

79 Fachada sur (Foto por el autor).

80 Fachada norte (Foto por el autor).

81 Muro de exposición (Foto por el autor).
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La discreción de los detalles
84-97 Para el concepto del edifi cio se ha u  lizado una 
variedad y can  dad reducida de elementos a escala 
manual.
·Barandas y soportes de hierro.
·Techos de hormigón.
·Losas de hormigón.
·Marcos de ventanas y protecciones de hierro.
·Escaleras de acero y rampas de hormigón.
...         (Fotos por el autor).
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Diagrama neuroconfigurativo MNAR

La confi guración del proyecto es la etapa de 
construcción (escritura). El proceso neuronal es el 
mismo, aunque las memorias ya no estén referidas a 
distancias lejanas en el  empo. Todas las referencias en 
la etapa prefi gura  va se condensan aquí, en imágenes 
virtuales técnicas para la realización de este proyecto, 
cada parte que se ha de construir en el museo 
responderá a su plano específi co. Hay una distancia en 
referencias y  empo mucho más corta entre las ideas de 
expecta  va con sus correspondientes hipótesis (planos) 
pues aquí la interacción es entre los bocetos a los planos 
y a la obra. La afectación directa del espacio provoca 
que el proceso en esta etapa sea más interac  vo entre 
estas tres (bocetos, planos y construcción) para evitar 
errores de obra, o bien rec  fi car tanto la imagen virtual 
como la real.

Por ejemplo en la planta de la cripta donde están los 
restos arqueológicos, Moneo decidió contrastar la tra-
za romana con la traza de la ciudad actual, la “imagen 
virtual” de esa decisión la ha de representar en un pla-
no –construc  vo que es parte de la confi guración-. La 
imagen sensorial recibida de la obra en construcción va 
siendo comparada y referenciada con la imagen virtual, 
esto es así y es necesario para que el proyecto se cons-
truya como se planeó. 

Aunque existen los planos, el proceso neuronal es el 
mismo, las neuronas (memorias) se ac  van ante el mí-
nimo error en la obra construida y lo corroboran con la 
imagen virtual, este proceso se repite una y otra vez en 
la obra, y es mucho más corto en distancias tempora-
les. La metáfora ha de materializarse y se prescinde por 
ahora tanto de la retórica como de la poé  ca, al igual 
que de la prefi guración como de la refi guración, aun-
que esta fase no puede exis  r sin la anterior y tampoco 
podrá separarse nunca del uso por la posterior etapa. 

98



304

99 Boceto de la sección transversal (Rafael Moneo).

100 Sección transversal del MNAR (Rafael Moneo).

101 Maqueta del museo con Moneo al fondo (Efe/Alex 
Cruz).

102-104 Inicio, construcción y fi nalización del MNAR (Imá-
genes de archivo).

Aquí el arquitecto como constructor ha de recurrir a otro  po de memorias de carácter técnico, siguiendo los 
planos para que los materiales, las proporciones y demás indicaciones construc  vas –que ya fueron considera-
das- sean realizadas.

La memoria de la narración es la imagen virtual de la prefi guración que se convierte en la expecta  va que 
servirá de referencia para la nueva imagen virtual técnica o escritura (representada con los planos). Cuando el 
visitante lee (usa) el edifi cio en la etapa Refi gura  va lo hace a par  r de la fase confi gura  va del edifi cio “escrito”, 
a par  r de sus imágenes reales, es decir cada fase  ene rasgos de la previa pues no puede exis  r una sin la otra.  

Para Moneo, este museo fue crucial en su carrera y con él concluye una primera etapa de su vida profesional.44 
Las crí  cas favorables que obtuvo esta obra consolidaron su imagen internacionalmente, siendo el edifi cio 
“más celebrado por la opinión pública” -según sus propias palabras-.45

Las referencias que  ene el museo sobre la arquitectura romana no sprovienen de una memoria abstracta re-
cordada en algún  po de documentos, están en la ciudad actual y se pueden visitar, visitar el museo es visitar 
la ciudad y visitar la ciudad es entender mejor el museo. 

44 Moneo, Rafael. Elogio de la Luz, Ibid., 4’:21”.
45 DIAZ de Quijano, Fernando, “Rafael Moneo” [en línea], en El cultural, disponible en <h  p://www.elcultural.com/no  cias/arte/Rafael-Moneo/5483>, 
[consulta: 4 de agosto de 2015].
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Refi guración

105 Representación teatral de hechiceras del periodo romano en la 
planta de la Cripta, 2018 (Foto por el autor).
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106

106 Cripta
1 Acueducto de San Lázaro
2 Calzada romana
3 Casa tardorromana
4 Perís  lo Mansión Romana
5 Mausoleo
6 Edifi caciones Medievales 
7 Pa  o de Casa Romana

107

108

109

107 Planta baja
1 Sala de exposiciones temporales
2 Aseos
3 Ascensor
4 Espectáculos públicos
    Anfi teatro, Circo y Teatro
5 Cultos orientales
6 Cultos ofi ciales
7 Ritos funerarios
8 La vivienda romana
9 Los foros

108 Planta primera
A Acceso
1 Tienda del Museo y guardaropa
2 Punto de información
3 Ascensor
4 Área de descanso
5 Orfebrería y numismá  ca
6 Numismá  ca Emisiones imperiales
7 El vidrio
8 La industria del hueso
9 Ritos funerarios: El columbario
10 Lucernas
11 La cerámica de lujo
12 La ceámica común

109 Planta segunda
1 Salón de actos y administración
2 Aseos
3 Ascensor
4 Asociación Amigos del Museo
   Fotogra  a y talleres de restauración
5 La administración romana
6 El territorio emeritense. La villa romana
7 Los movimientos migratorios en Augusta  
   Emerita
8 Las ocupaciones de los emeritenses
9 El retrato
10 Arte y cultura
11 La Mérida cris  ana
12 Área de descanso 106-109 Plantas de exposiciones 

(Dibujos por el autor).

MNAR en la actualidad 

Es posible que los arquitectos tengan el privilegio 
de crear el escenario que permite a la gente reco-
nocerse a sí misma. 

Rafael Moneo, La estructura de las intenciones46

El edifi cio se inauguró  el día 19 de sep  embre de 1986 
por los Reyes de España. Su nuevo director fue José María 
Álvarez Mar  nez. 

En esa época se crean la Asociación de Amigos del Museo 
y la Fundación de Estudios Romanos.

Las piezas que hay en exhibición fueron halladas en la mis-
ma ciudad, excepto las adquiridas por subastas, como las 
monedas. La época romana es la que  ene más presencia 
en el museo, con piezas desde 25 a. C. hasta la caída del 
imperio en el siglo V d. C.

Hay colecciones de la época visigoda, y en menor can  dad 
piezas medievales y modernas. Entre la variedad temá  cas 
tratadas y objetos exhibidos el museo ofrece: Arquitectura 
y escultura, Pintura y mosaico, Inscripciones, Numismá  -
ca, Utensilios, Época visigoda, Época islámica en la Penín-
sula Ibérica, etc. 

En la actualidad la ins  tución pretende terminar y acon-
dicionar en el edifi cio de Moneo una sala de exposiciones 
temporales o un salón de actos de mayor amplitud, así 
como actualizarlo en iluminación y clima  zación.

Debido a la can  dad de piezas que aun están en el edifi cio 
de Santa Clara, surge la necesidad de realizar otra nueva 
sede para alojar esas colecciones visigodas y medievales.47

46 Cur  s J. R., William, “La estructura de las intenciones, Rafael Moneo” en el 
croquis p. 21.
47 Museo Nacional de Arte Romano, en línea disponible [en línea], disponible 
en < h  p://www.culturaydeporte.gob.es/mnromano/home.html>, [Consulta: 9 
de mayo de 2019].
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111

El encuentro con el MNAR

Nos dice Cur  s que “Cuando elabora la forma de 
un proyecto, Moneo siempre se interesa por el paseo 
arquitectónico, es decir, quiere an  cipar lo que la 
gente puede ver –o no ver- desde cada punto de 
vista. Para lograr esto, las maquetas a dis  ntas escalas 
 enen un papel fundamental”.48 Con las maquetas se 

aproxima a la materialización del proyecto evaluando 
sus relaciones espaciales con el entorno, así como los 
efectos de luz y las texturas.49 

Si en Castelvecchio la estatua de Cangrande está a la 
vista pública, en el MNAR lo está la calzada romana 
que queda en el pa  o hundido que se ve desde la 
calle y es el que ar  cula los dos volúmenes del mu-
seo. Pero los contrafuertes son quizá el anuncio a la 
monumentalidad más visible del museo y de lo que 
se puede encontrar en su interior. La presencia que 
da la fábrica de ladrillos, debido a lo estrecho de la 
calle sólo puede verse en diagonal, siendo inevitable 
la referencia al acueducto de los Milagros.

La fachada de acceso al museo es austera y simpli-
fi ca lo que dentro con  ene: un volumen cuadrado 
de ladrillos cuyo interior  ene un arco que a su vez 
envuelve una escultura, un gran dintel con la palabra 
MUSEO y el acceso mismo, cuya puerta de bronce es 
al mismo  empo un plano de situación de esa zona. 
Es en sí un anuncio propiamente del contenido del 
museo. 

Una vez dentro se ha de hacer un recorrido a través 
de unas rampas, pero antes de empezar hay una vista 
hacia el interior de la gran nave, se aprecia el pasillo 
que une a los dos volúmenes, desde esa perspec  va 

48 Cur  s J. R., William, “La estructura de las intenciones, Rafael Moneo” 
en el croquis p. 32.
49 No encontré registro de alguna maqueta de estudio del MNAR pero 
muy probablemente se habrá elaborado alguna.

110

110 Vista aérea del museo (Google maps).

111 Contrafuertes y pa  o hundido (Foto por el autor).

112 Fachada de acceso (Foto por el autor).
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114
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116

113-116 Posibilidad de i  nerarios (Dibujos 
por el autor).

Cripta

Planta baja

Planta primera

Planta segunda
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Recorrido de arriba hacia abajo

117 Área de información, vista al interior, 118, 119 rampa para bajar a planta baja, 120 pasillo, 121, 122 Nave principal y lucernarios (Fotos por el 
autor).

se dirige la mirada de forma natural al fondo, don-
de se halla la gran nave, y se ven parte de los arcos 
como si se estuviera ante la escenogra  a de un gran 
teatro. Para acceder a ese espacio hay que con  -
nuar por la rampa siguiendo el señalamiento.  

La rampa, si uno lo desea puede dirigirse a ese es-
pacio principal o iniciar la visita y bajar un nivel más 
hasta la planta de la Cripta, aunque la vista previa de 
esa perspec  va hace inevitable acudir primero a la 
nave. La rampa no es muy grande pero no afecta el 
fl ujo de los visitantes, el pavimento es obscuro y la 
luz natural no la ilumina completamente, dando la 
sensación de estar en un túnel.

Después de la rampa el visitante ha de atravesar 
el pasillo, el cual permite ver parte de la calzada a 
través de una ventana inferior que se encuentra a 
lo largo de éste, que acompaña e ilumina el pasaje. 
De pronto aparece en su plenitud el gran espacio 
de arcos muy iluminado, la sorpresa principal se ha 
desvelado un tanto súbitamente. 

La imagen tan recurrente de los arcos que iden  fi ca 
al museo es limpia,  ene los elementos esenciales 
ocupados para el discurso (luz, arcos, ladrillos y muy 
pocas piezas romanas), quedando ocultas las escale-
ras, barandales y desniveles superiores, y los cientos 
de piezas que se irán descubriendo poco a poco du-
rante el recorrido. 

Salir de la rampa y el pasillo para ver la imagen de 
los arcos no se ajusta con la promenade , en la que 
poco a poco se va apreciando el edifi cio,  a diferen-
cia de ello, la luz, el espacio, las proporciones y ma-
teriales ya se han mostrado de golpe. Es entonces 
una promenade inversa en la que después de ver 
toda la idea del edifi cio éste se descubre de otra for-
ma, para ir más allá de lo que ya se ha mostrado, el 
edifi cio ya no se conoce sino se reconoce.

117

118

120

121

119 122
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En el MNAR el recorrido realizado gira alrededor de este 
espacio principal, ya no hay qué descubrir, solamente que-
da pasearlo para que ese primer impacto se desplace, ya 
no para entender el museo sino para entender la ciudad –a 
través del museo-. Hablar del recorrido del museo es ha-
blar del recorrido de la ciudad. Así el visitante se desplaza 
convir  éndose en el fl âneur que se pasea por la ciudad. El 
museo es pues la Metáfora de la ciudad romana.

La columna. De sostener a generar un lugar

La columna es el 2do elemento que se percibe en ese 
espacio, la composición de esa primera imagen no puede 
prescindir de su presencia, para las piezas exhibidas la 
columna sería su representante, pareciera rivalizar con 
los arcos más permite tener una mejor percepción de las 
proporciones de estos. Su ubicación es imprescindible 
pues también da la bienvenida. Todo visitante conocedor 
sabrá que fue parte del templo de Diana, por lo que no es 
columna de un edifi cio cualquiera ya que éste tuvo una 
función vinculada a la divinidad.

En Castelvecchio la escultura de Cangrande es el punto 
central hacia el que se dirige la mirada desde los diferentes 
recorridos. En el MNAR la columna se adueña del interior 
y logra su propio protagonismo. Si en su origen la función 
de la columna era ser sostén de un edifi cio ahora descansa 
de aquel trabajo. La columna está ubicada a un lado del 
cuarto arco y su función consiste en romper la simetría de 
esa primera imagen, pero también cumple con dar equili-
brio al espacio pues está colocada en un punto intermedio 
de la nave. 

Su proporción es considerable y se manifi esta como un gi-
gante -interpretándola como la abstracción de un cuerpo 
humano-. Ésta aparece y desaparece en las dis  ntas pers-
pec  vas, su posición facilita que sea apreciada de cerca, 
desde su base hasta su capitel, a través de los niveles supe-
riores del museo que están del lado donde se desarrollan 
las demás galerías. 

126124

125 Detalle de columna desde la planta segunda (Foto por el autor).

126 Perspec  va del Templo de Diana (Foto por el autor).

125123

123 Vista general desde el fondo de la nave (Foto por el autor).

124 Vista aérea del Templo de Diana en Mérida (JMSG- R. Halbe).
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128

127-129 Sistema de arcos en el museo (Fotos por el autor).

130 Puente romano de Mérida (Foto por el autor).

Arcos del tiempo

En esta secuencia de arcos hay un ritmo similar al de la representación futurista del movimiento, o más 
aproximado a las fotos de los estudios del movimiento de Eadweard Muybridge, en que cada arco representa un 
desplazamiento del  empo de sí mismo hacia un  empo infi nito. La sensación que se  ene ante la perspec  va 
principal invita a  recorrerlo, así como la Galería de las esculturas de Castelvecchio provoca pasear por cada una 
de las salas y llegar al fi nal, sin embargo a diferencia de Castelvecchio esa era solo una parte del recorrido, aquí 
ya no hay fi nal que descubrir pues el muro de fondo delata el límite del solar.

El concepto del  empo aplicado en los arcos repe  dos nos sugieren el desplazamiento de un arco en muchos, 
es decir, al es  lo de las fotogra  as de Muybridge, recorrer el museo a través de esos arcos es recorrer el  empo 
del imperio romano (al visitar sus salas de exhibición que abarcan todo el periodo). En palabras de Josep Quet-
glas “el espacio es una fuga” como si de dos espejos enfrentados se tratara, esta fuga –nos dice- es lo opuesto 
al centro, a lo que predominaba en la arquitectura romana.50 De acuerdo al planteamiento es acertado al no 
copiar lo anterior, no trata de revivir lo romano sino solo de rememorarlo, pasear a través de los arcos repre-
sentará emular el  empo y sus habitantes.

Los arcos están presentes en otros espacios del museo, cada planta cuenta con su propia secuencia de éstos, y 
en ese recorrido las perspec  vas van enriqueciendo la esté  ca del museo. En la planta baja, del lado lateral del 
muro norte, el ritmo y dimensiones de la serie de arcos recuerdan a los arcos que sos  enen el puente romano.

50 Quetglas Josep, La obra de Rafael Moneo hasta 1990 (II), UPC, [en linea], disponible en <h  ps://www.youtube.com/watch?v=9cqz1lg7I6g> [Consulta: 
7-de mayo de 2019].
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Hay un equilibrio entre la presencia del ladrillo, la forma de los arcos y la iluminación, no se puede hablar de 
uno de estos elementos de manera independiente.

La presencia del ladrillo es dominante y no pasa inadver  da a pesar de estar en todo el edifi cio, los ladrillos 
 enen tonalidades diferentes y son un material tanto an  guo como moderno. Moneo resuelve la fenomenolo-

gía del edifi cio con igualdad de equilibrio entre forma y materiales. Un material (el ladrillo) presente en todo el 
edifi cio y una forma (el arco) también presente en todo el edifi cio, aunque se repiten muchos arcos no todos 
los arcos son iguales, los intervalos y ritmos están muy cuidados para evitar la monotonía y lograr el sen  do de 
unidad, aunque sirven de fondo para las piezas expuestas, también son protagonistas en el discurso del propio 
museo.

132

131

131 Vista dentro de un túnel de acceso al anfi teatro (Foto por el autor).

132 Detalle de arcos dentro de la planta de la Cripta (Foto por el autor).
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133, 134 Análisis de accesibilidad planta de la cripta, con ruinas y con 
la traza del museo; 135 Visitantes en la planta de la cripta (Imágenes 
por el autor).

133

Cohabitando el espacio romano

La herramienta de UCL Depthmap sirve para confi rmar cosas que a simple vista no se pueden apreciar 
con los planos convencionales, o explicados a través de la teoría, mo  vo por el cual su empleo es ú  l para 
complementar y corroborar las refl exiones planteadas anteriormente.

Para saber el grado de compa  bilidad de la planta de restos arqueológicos con la planta defi ni  va de Moneo, 
se realizó un análisis con el Space Syntax. Se hizo primero en la planta de los restos arqueológicos deduciendo 
cómo fue ocupado por la gente de aquella época en esa zona. De acuerdo al programa, las manchas cálidas 
indican una mayor presencia y uso de ese espacio, siendo las rojas las más dominantes. Posteriormente se su-
perpuso la planta del museo para repe  r el análisis comparando ambos y poder evaluar qué tanto cambió ese 
“uso pasado” con la nueva intervención.

El mismo procedimiento se realizó con el análisis de conec  vidad lineal (abajo) para dis  nguir las relaciones 
visuales directas de los espacios. En este análisis, las líneas cálidas indican una mejor conexión entre espacios, 
y si los desniveles o la topogra  a lo permiten, también señalan conec  vidad  sica. Estos análisis sobre accesi-
bilidad y conec  vidad lineal, muestran qué tanto no cambian sustancialmente la concentración, el uso, el fl ujo 
y la visibilidad de las personas, por lo tanto, la distribución del nuevo trazo permite una aproximación  sica al 
espacio de múl  ples épocas. 

Esto respecto al compara  vo de plantas, en la realidad la accesibilidad a toda la planta  ene márgenes de 
restricción, sin embargo cuando se permite el acceso a toda el área, la persona que haga un recorrido en este 
espacio emulará –consciente o inconscientemente- en un fragmento de espacio y  empo, los recorridos que en 
su época hicieron los habitantes romanos. Hay que considerar que nunca serán iguales un espacio cerrado que 
uno abierto, ni un habitante de una ciudad romana que un visitante actual dentro de un museo, pero al menos 
ésta nueva combinación le permi  rá hacerse una idea abstracta sobre algunas de las sensaciones que tuvieron 
sus habitantes en ese mismo lugar.  

134

136 137 135

136, 137 Análisis de conec  vidad lineal planta de la cripta, con ruinas y 
con la traza del museo (Imágenes por el autor).
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Diagrama neurorefigurativo MNAR

La etapa de Refi guración es quizá la más interesante, 
pues es la que evalúa el resultado a través de sus 
habitantes, el visitante es puramente receptor de los 
es  mulos antes pensados y antes construidos, le toca 
“leer” el edifi cio. Las imágenes que se ofrecen ante él 
han de buscarse en sus propias memorias de la ciudad. 
Los arcos que son la primera imagen impactante están 
relacionados con los del anfi teatro y con el arco de 
Trajano, a par  r de aquí ya se cumple la intención del 
autor de relacionar la ciudad Romana con el MNAR, 
por lo tanto la lectura ha coincidido con la escritura, y 
el proyecto cumple su función de que el habitante se 
reconozca en el edifi cio para lograr el dialogo.

Nosotros como visitantes podemos ver sólo arcos y sus 
materiales, pero al mismo  empo estamos viendo (vir-
tualmente) partes de la ciudad. La gente que visita el 
museo también se convierte en parte de la ciudad ro-
mana, están dentro de esa abstracción, son personajes 
con dis  ntas voces.

Pero no sólo eso, si el visitante además de conocer 
esos elementos en la ciudad conoce su historia, el uso 
y signifi cado de lo que ahí está expuesto, hará que la 
imagen virtual cobre un signifi cado más profundo, 
pues al deambular por el museo se desplazará a ser 
un emperador, religioso, polí  co, gladiador, escultor, 
abogado, artesano, alfarero, o un habitante común. 
Esto se logrará de acuerdo al grado de inversión que 
se dé entre el visitante y los personajes que dieron ori-
gen a las piezas del museo. En este sen  do ya se está 
hablando de poé  ca en la arquitectura, que es el des-
plazamiento a un universo de virtualidades vinculadas 
con la historia y otros individuos que ya no están como 
personas vivas, pero que están representadas en los 
demás visitantes que emulan a su vez al anterior habi-
tante romano.

138
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El resultado fi nal esquema  za todos los procesos y 
referencias de los ves  gios romanos en la ciudad, 
queda representado con una imagen virtual abstrac-
ta que es una abstracción teatralizada de la vivencia 
del museo con la ciudad por un visitante.

Este edifi cio también es didác  co, pues nos dice 
mucho de la ciudad, de los materiales, de las formas 
dominantes en la cultura romana, transmite mu-
chos mensajes. Fue refl ejo de su época, tanto de las 
intenciones de su autor, de las tendencias arquitec-
tónicas de la época y de los requerimientos  sicos 
de un museo. El edifi cio ha resis  do bien el paso del 
 empo, se ha sabido adaptar a la vida social y cultu-

ral del siglo XXI.

Ciclo hermenéutico

A par  r de aquí puedo deducir que a nivel 
fi siológico el cerebro funciona de manera similar, 
pero hay diferencias entre el arquitecto (autor), el 
constructor - que puede ser el mismo arquitecto 
(escritor)- y el habitante (el lector), la red neuronal 
funciona diferente, el autor  ene un cerebro más 
predic  vo, las intenciones de éste están inver  das 
con las del lector, pues este úl  mo recurre a la 
memoria. El arquitecto  ene redes neuronales que 
están preparadas para formular imágenes virtuales 
que debe hacer reales, precisamente para provocar 
una virtualidad en el lector, plasma sus imágenes 
virtuales como ideas visuales que se convierten en 
imágenes reales, para volver a buscar más imágenes 
virtuales una y otra vez hasta dar con el proyecto. 

En esta etapa prefi gura  va el arquitecto trabaja 
más con virtualidades y el  empo predominante es 
el mental, pues recurre a memorias tan próximas 
como lejanas, pero también las imágenes generadas 
corresponderán a la imaginación de cómo pretende 
que será el futuro. El constructor –escritor- conside- 139 Ciclo hermenéu  co, MNAR (Prefi guración, bocetos de Rafael Moneo; Confi guración, ima-

genes de archivo; Refi guración, fotos y montaje por el autor).

139Prefi guración Confi guración Refi guración
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rando que es el mismo autor en la etapa confi gura  va,  ene la oportunidad de hacer interactuar la imagen real 
de la obra con la virtual del proyecto, de esta manera puede rec  fi car o hacer cambios que considere per  nen-
tes, su interacción entre imagen real y virtual es más cercana en  empos, aquí predomina el  empo real de la 
ejecución de la obra. Por úl  mo en la etapa refi gura  va, contrariamente al autor, el visitante –lector- es una 
fi gura aparentemente pasiva ante el edifi cio, de su interpretación dependerá que sea parte de esa virtualidad 
que ya estaba considerada dentro de la imagen virtual del autor. Al visitante le queda ser parte de la obra e 
interpretarla, para él -como individuo y como colec  vo- se ha realizado, su presencia lo convierte en receptor 
de los es  mulos previamente considerados por el autor, sus memorias han de ser ac  vadas bajo las condicio-
nes del objeto arquitectónico construido. Si el visitante reacciona –de cualquier manera- entonces se habrá 
completado, En este caso, el  empo que predomina en este museo es un  empo histórico por las evocaciones 

que en el que se manifi estan. Aunque en mayor o menor medida los tres  empos coexisten en las tres etapas.

140

140 Vista parcial de la segunda planta, hacia la galería VII (Foto por el 
autor).
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La metáfora de la ciudad romana

Mérida re-relaciona mi obra con Roma pero Mérida relaciona la obra de arquitectura que ven con 
un pasado que realmente no se ve, y esta especie de visión de un  empo de dos momentos tan 
dis  ntos de la historia como lo es la Mérida actual y la Mérida olvidada que sin embargo late y está 
presente debajo, eso es algo que seguramente este edifi cio desvela y ese desvelamiento de una 
situación real que no está clara pero que sin embargo de una pieza de arquitectura de repente es 
capaz de poner a la luz seguramente jus  fi ca el impacto que el museo  ene sobre los espectadores, 
sobre quienes lo visitan, pero también va más allá, no son solo los espectadores es la ciudad la que 
seguramente reclamaba eso.

Rafael Moneo, Conversaciones en la Fundación Juan March51

Podemos interpretar que el MNAR de Moneo es propiamente una metáfora de la arquitectura romana, 
el edifi cio sinte  za los fragmentos aun visibles que persisten en la ciudad, y otros que no lo están. Los 
habitantes al visitar el museo lo reconocen, saben que el edifi cio es de ellos, de su contemporaneidad, 
y lo viven no como extraños, sino que lo sienten propio. Moneo recurrió a las proporciones del arco de 
Trajano, pero esta serie de arcos no son iguales a ese que era de piedra, estos son de ladrillo, mas no de 
un ladrillo igual al que exis  ó, la fábrica es nueva, sin embargo es conocida la presencia de arcos como 
de ladrillos en todo lo que fue el imperio. 

Arcos de diferentes  pos y ladrillos le dan la unidad necesaria al edifi cio para que el visitante se aproxi-
me a una atmosfera de la grandeza romana. Los ritmos de los arcos, los recorridos, la luz, el material y 
los objetos ahí expuestos, cumplen el propósito de metaforizar los ves  gios presentes y la vitalidad de 
una ciudad que ya no existe. El área del museo no es grande, pero se  ene una sensación de grandeza 
al interior y es una sensación que no está dada por sus dimensiones –aunque ello  ene que ver- sino 
la unidad y el signifi cado de estos. En esta sensación de grandeza el visitante se ve desplazado en un 
 empo, al principio en un primer nivel de percepciones derivadas de los elementos  sicos, y después 

con las referencias que estos elementos le hacen sen  r, esa experiencia fenomenológica le transmite 
información sin confundirlo, porque sabe que ese desplazamiento no es total sino esté  co.

Su interacción logra el instante atemporal. Es capaz de sinte  zar los fragmentos de una ciudad romana, 
que aún están presentes. El museo es la metáfora de la ciudad, además de ser metonimia también, 
esta es la solución para entender este edifi cio sin volverlo misterioso, más bien mostrándolo a par  r de 
los fragmentos, y precisamente ahí veo sus contradicciones (como crí  ca, esos fragmentos se quedan 
cortos pues no ofrecen más diálogo).

La metáfora de este proyecto es a través de la retórica, la cual persuade, su discurso y argumentación 
formal -sus arcos y ritmos de estos, y materiales- representan a lo que se quiere hacer referencia para 
evocar y persuadir al visitante. 

51 Rafael Moneo en Conversaciones en la Fundación Juan March, op. cit.,
141 Cohabitar el lugar, representación de la interacción espacio  empo a través 
del edifi cio con los otros habitantes del lugar (Foto y montaje por el autor).
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142

142 Foto izquierda, Monumentos romanos en Mérida; centro, su repre-
sentación virtualizada por los visitantes en el museo; derecha, la per-
cepción sensorial real en el MNAR (Imágenes por el autor).

Información sensorial (La ciudad romana) Imagen virutal (La ciudad romana en el Museo) Imagen sensorial (El MNAR y La ciudad romana)
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Conclusión sobre el MNAR

Moneo  ene la capacidad de dar potencia a un edifi cio valiéndose de una buena arquitectura que relaciona 
las duplicidades de formas y de usos. Como vimos en los diagramas, esto solo se hace en la etapa refi gura  va, 
que es cuando el visitante se convierte en un habitante romano. La etapa confi gura  va es la que permite la 
potencia que se manifi esta en la etapa refi gura  va, es decir cuando el edifi cio ya está construido. El edifi cio 
queda en un estado de ofrecer cultura en potencia, ofrece expecta  vas tanto al pasado como al futuro, es  mula 
el recuerdo y la imaginación, por lo tanto el museo no muestra sólo las piezas romanas encontradas y los 
restos arqueológicos en la planta de la cripta, es también una provocación para despertar las sensaciones de 
la monumentalidad de una época.

Las direcciones temporales quedan abiertas a las posibilidades de apreciación esté  ca de los visitantes. 

La carga histórica del propio edifi cio  ene una intensidad importante. Esta carga es potencial y es lograda por-
que consigue el efecto de desplazamiento del visitante al habitante romano. Moneo crea una memoria con 
el edifi cio, una memoria tanto  sica como urbana, cultural e histórica. La experiencia que genera convierte al 
visitante en ciudadano del imperio romano.

Moneo vincula al visitante más intensamente con la historia del lugar, mediante las formas y proporciones crea 
una narra  va imperial a través de las formas arque  picas de construcción que u  lizaba el imperio. Es por lo 
tanto una nueva forma de conocer el lugar, y en consecuencia, una abstracción en  empo y espacio del imperio 
romano, es una experiencia de teatralización urbana.

De esta manera su estrategia proyectual se cobija bajo las referencias arquitectónicas históricamente defi nidas 
como son las romanas, al cuidar el diálogo con la arquitectura precedente lo hace también con sus sujetos, las 
referencias metafóricas la arquitectura romana permite a su arquitectura convivir con otros  empos, generan-
do un  empo nuevo que se superpone a los anteriores y que le asegura una asimilación por los sujetos de los 
 empos futuros.

Estas referencias arquitectónicas no son una copia de los originales, sino una reinterpretación para adecuarlas 
al presente sin que pierdan el signifi cado de grandeza de las originales. No sólo se queda en la representación 
de lo que se puede ver en el museo, también manifi esta la técnica construc  va romana en la forma de cons-
trucción, no copiando sino apoyado en los criterios principales de dicha técnica. 

El desplazamiento logrado consiste en que el hombre es la historia y la historia es el hombre. Es el mismo 
hombre el que  da forma a sí mismo a través de la historia, pero si parte de esa historia la conocemos a través 
de la arquitectura, signifi ca que el arquitecto deja su impronta y al igual que el narrador ha de reinterpretar los 
ves  gios para escribir un nuevo relato o completar uno. El arquitecto entonces escribe y reescribe la historia 
por lo que hace, y a la vez la historia hace al arquitecto. Es un intercambio de tensiones entre el presente y el 
pasado hasta llegar a un resultado. 

143 Representación de obra de teatro en la Cripta (Foto por el autor).
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En este caso la arquitectura está en esa de memoria que pretende hacer sen  r lo que un día fue de esta manera 
un objeto presente manifi esta las sensaciones de lo que un día exis  ó, pero que nunca fue como es ahora, por 
lo tanto esta intervención es un ejemplo de la frase de Paul Ricoeur cuando dice: “La gloria de la arquitectura 
es hacer presente no lo que ya no existe más, sino lo que ha exis  do a través de lo que ya no existe”.52

Esta frase es compleja y per  nente para explicar la actualización de la arquitectura porque es una obra arqui-
tectónica que no copia a lo anterior, pero que recuerda y revive en un nuevo uso, un sen  miento, siendo esto 
posible cuando se  ene en cuenta la lectura del contexto. Así podemos deducir que cuando dice La gloria de la 
arquitectura es hacer presente (el museo) no lo que ya no existe más (la cultura romana como tal), sino lo que 
ha exis  do (lo que permanece en la memoria como orgullo de esa cultura) a través de lo que ya no existe (la 
arquitectura romana en uso y forma).

52 Ricoeur, Paul, “Arquitectura y narra  vidad” en Arquitectonics, Mind, Land & Society (Arquitectura y Hermenéu  ca, no 4) Barcelona, Edicions UPC, 
2003, p. 10.

144

144 Vista parcial de la columna y la nave principal del MNAR (Foto por 
el autor).
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Preámbulo

Una de las intervenciones más complejas que hay en la arquitectura es la de intervenir edifi cios con un 
valor patrimonial importante, no sólo por lo construido sino por la postura éƟ ca del autor y el nuevo valor 
estéƟ co que cobrará esa obra como parte de una ciudad histórica. El museo Kolumba es un edifi cio mucho 
más complejo de lo que parece pues en él se juntan varios elementos como el peso histórico de la ciudad, 
los vesƟ gios aun en pie de la iglesia góƟ ca del 1400, los restos arqueológicos redescubiertos en el interior, los 
signifi cados y el uso religioso que tenía y que aún conserva. También la materialidad, el contraste de materiales 
contemporáneos en convivencia con los anƟ guos, el recuerdo de la guerra que destruyó aquella iglesia, las 
intenciones fenomenológicas de Peter Zumthor junto a otros factores hacen de esta intervención un ejemplo 
de diálogo fenomenológico. 

La elección de este museo como caso de estudio se debe a que entabla diálogos a través de sus criterios fe-
nomenológicos pues Zumthor pensó en la calidad de sus espacios, su forma, su sistema construcƟ vo, los ma-
teriales y su iluminación, todo ello con la fi nalidad de que el visitante tuviera una mejor aproximación al uso y 
signifi cado del edifi co, tanto del anƟ guo como del nuevo. Además Ɵ ene refl exiones muy interesantes escritas 
en dos de sus libros, los cuales ayudan a aproximarnos a su estrategia proyectual. El Museo Kolumba me permi-
te además exponer la coherencia entre la obra construida con la éƟ ca del arquitecto y el senƟ do de apropiación 
de sus visitantes razón por la que profundizaré en sus ideas escritas y en su museo, permiƟ éndome sustentar 
una serie de conceptos que previamente se han descrito, así como otras refl exiones teóricas. 

Zumthor extrae el potencial del edifi cio porque ve en él las múlƟ ples posibilidades de dialogar con el pasado 
lejano, el pasado reciente y el presente, dialogar con las iglesias es propiamente dialogar con la red urbana con 
la que se estructuró Colonia. La memoria de Colonia está entre otras cosas en sus iglesias, y su uso le da una 
fuerza enorme, por ello vuelve a representar no a la iglesia que ya no está, sino a las que han habido o pudieron 
haber estado. Su Sala de las Ruinas es la recuperación del signifi cado de este Ɵ po de espacio, ya no vivenciado 
como es o como alguna vez fue, sino como lo que pudo haber sido, esto lo ofrece la arquitectura. Maneja muy 
bien la duplicidad de la forma con la duplicidad del uso, es aquí donde logra el enlace con los pasados.

1        

1 Peter Zumthor, Basel 1958 (©Dominik-Gigler).

2 Museo Kolumba (2003-2007), Colonia, Alemania. (Dibujo por el au-
tor). 

2
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LA ÉTICA, LA MEMORIA Y LA FENOM-
ENOLOGÍA DE UN ARQUITECTO
Prefi guración

3 Retrato de Peter Zumthor en su casa   (© 2009 Andri Pol).
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6 Ofrenda musical, fuga a seis partes, parƟ tura autógrafa (J.S. 
Bach).

7 Peter Zumthor, Atelier, Haldenstein (Imagen de archivo).

7

Primeras referencias

Peter Zumthor nació en Basilea, Suiza en 1943, su 
padre era ebanista y de él aprendió el ofi cio entre 
los años 1958 y 1962, estudió de 1963 a 1967 en la 
Kunstgewerbesbes, Vorkurs y Fachklasse, en Nueva 
York realizó otros estudios de diseño en el PraƩ  
InsƟ tute.

En el año 1967 trabajó en el Departamento para 
la Conservación de Monumentos (Cantón de los 
Grisones, Suiza) como consultor de construcción y 
planifi cación, fue analista arquitectónico de aldeas 
históricas y también realizó algunas restauraciones.

En 1979 fundó su propio estudio en Haldenstein 
(Suiza), donde ha desarrollado sus proyectos hasta 
la actualidad con un equipo de 15 personas.

Ha ejercido la docencia en la Academia de Arqui-
tectura de la Universitá della Svizzera Italiana en 
Mendrisio. Fue profesor invitado en el InsƟ tuto de 
Arquitectura de la Universidad del Sur de California 
y SCI-ARC en 1988, y en 1989 lo fue en la Technis-
che Universitat de Munich, fue invitado en 1999 a  
la Graduate School of Design, en la Universidad de 
Harvard.

Sus infl uencias son extensas y variadas, desde sus 
propias memorias pasando por fi lósofos como Hei-
degger, y otros arƟ stas.

LLa música es parte de la sensibilidad estéƟ ca del 
autor, hace referencias a Bach así como a John Cage, 
del primero aprecia su “arquitectura”, enƟ ende la 
claridad y transparencia de su estructura, nos habla 
de la totalidad que hay en una pieza musical y de 
cada uno de los elementos que la componen como 
la melodía, la armonía y los ritmos. Reconoce el va-
lor en sus obras porque logra idenƟ fi car dentro de 4, 5 Atelier Zumthor, Haldenstein, Graubünden, 1986-86 (Pe-

ter Zumthor).

5

4 6
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10 Botella para aceite y vinagre, azucarero, saleros, pi-
menteros (Peter Zumthor).

11 Molinillos de pimienta (Peter Zumthor).

9

10

la totalidad sus parƟ cularidades, y cómo cada una Ɵ ene un 
senƟ do para integrarse al conjunto.1

John Cage es otra referencia como compositor (construc-
tor) pues dice que no lo hace como comúnmente lo hacen 
los compositores, que mentalmente escuchan la música 
para después transcribirla, sino que elabora conceptos y 
estructuras mentalmente y dejan que se ejecuten, es ahí 
cuando se manifi esta la música, por lo que se convierte 
tanto en autor como espectador. Zumthor dice que las Ter-
mas de Vals fue una obra hecha sin ninguna imagen pre-
via ya que sólo consisƟ ó en responder al lugar, al uso y los 
materiales para su construcción que en este caso fueron 
la montaña, la piedra y el agua, los cuales no podían ser 
representados hasta que se materializó.2

Entre su formación también está la de diseñador, ha reali-
zado diseños para utensilios domésƟ cos como: un agitador 
de azúcar, dos saleros, pimenteros y condimentadores, y 
una botella para aceite y vinagre, todos de cristal con re-
mates de acero inoxidable, fueron inspirados en las esta-
lacƟ tas y estalagmitas, y su brillo resalta sus geometrías 
que están entre las formas naturales y las ơ picas de estos 
objetos de cocina.3 

Para la misma casa diseñó unos molinos de pimienta he-
chos de madera de arce y acero inoxidable, para la serie 
exclusiva de Alessi, inspirado en los pilares en forma de 
hongo que servían para proteger de las inundaciones, la 
nieve y los aludes a las cabañas de Valais.4 

1 Cfr. Zumthor, Peter, Pensar la Arquitectura, ed. GG. 2009, p. 10.
2 Ibid., p. 31.
3 “Hace varios años usé un salero para condimentar mi huevo en el desayuno en 
un hotel, tal vez no me gustó lo que tenía en la mano, al menos hice un bosquejo 
rápido [---] Un día, el recuerdo de esa mañana regresó al hotel y supe de nuevo 
para qué había hecho el boceto. Inmediatamente la llevé a mi taller modelo y le 
pedí a Iris que hiciera una serie de protoƟ pos de jabón de glicerina. Las formas 
deben parecerse a los hermanos pequeños y grandes, que todos pertenecían 
a la misma familia. Iris creó una hermosa colección de jabón que parecía que 
estaba hecha de vidrio esmerilado.Zumthor, Peter, [en línea] disponible en < ht-
tps://www.detail.de/de/blog-arƟ kel/Ɵ sch-monolithen-gefaesse-von-peter-zum-
thor-22150/> [consulta] 1 de junio de 2019.
4Molinillo de pimienta de Peter Zumthor, [en línea] disponible en < hƩ p://www.
exquisit24.de/PFEFFERMUEHLEN/Alessi-Pfeffermuehle-Zumthor-aus-Ahorn-

8

11

8 Fontana Mix, 1958 (John Cage).

9 Una propuesta anterior para el proyecto del LACMA, 2014 (Peter Zum-
thor).
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La experiencia en su obra construida

Dentro de su obra construida previa al caso de estudio 
podemos encontrar algunas que son referencias al museo 
Kolumba, donde se enfrentó a solucionar diferentes 
aspectos históricos, construcƟ vos y fenomenológicos.

En relación al Ɵ po de intervención que Ɵ ene que ver con 
ruinas se sabe que en el año 1986 realizó el Refugio pro-
tector para excavaciones romanas en Chur, Graubünden, 
Suiza. Es un proyecto de dimensiones –İ sicas- modestas 
que quedó converƟ do en una especie de museo personal, 
pues no hay nadie quien lo aƟ enda (el visitante debe ir por 
la llave), las ruinas son visibles desde el exterior a través de 
las ventanas y del revesƟ miento de madera, el cual sigue 
la forma del edifi cio original para hacerse una idea de sus 
dimensiones, con ello se integra al contexto urbano actual. 
Hay un dialogo con el pasado y con el presente a través del 
sonido que entra desde el exterior, pero que la cubierta 
impide visualizar. El aire penetra y la temperatura cambia, 
la luz también ilumina el interior pudiendo apreciar el piso 
de madera carbonizada y algunos objetos encontrados en 
el siƟ o, así como una pintura mural que representa a Mer-
curio.

De carácter religioso está la Capilla en Sogn Benedetg, Sui-
za de 1988, ubicada en un pueblo en las montañas, está 
construida con madera. Los prelados del Monasterio de 
Disenơ s y el pastor de la aldea MarƟ n Bearth querían algo 
contemporáneo. Las interpretaciones por los habitantes a 
la capilla aluden a referencias como una hoja, un ojo, un 
pez, un bote, una cuña para desviar avalanchas. Es un solo 
cuerpo contenedor, su muro esta realizado con pequeñas 
tejas de madera con las que están realizadas las casas del 
pueblo, la cual se ha tornado plateada en el lado norte y 
ha quedado obscura en el sur. Su forma se dio como resul-
tado de una búsqueda de Zumthor para que fuera suave y 
materna.

holz-Luxus.html> [consulta] 28 de mayo de 2019].

12, 13 Protección para las excavaciones romanas por Peter 
Zumthor, 1986 (foto por Felipe Camus).

14 Detalle construcƟ vo de la Protección (Imagen de archivo).

14

12

15 Capilla en Sogn Benedetg por Peter Zumthor, Suiza de 1988 
(foto Hélène Binet).

16 Planta arquitectónica (Imagen de archivo).

16

1513
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Otro museo donde los materiales son los considerados mo-
dernos por excelencia es Museo de Arte de Bregenz, de 
1997. La luz natural juega un papel protagónico, penetra al 
interior en todos los niveles a través de un techo de cris-
tal que ayuda al visitante a senƟ rse orientado y a tener un 
senƟ do del Ɵ empo, ésta se complementa con iluminación 
arƟ fi cial que se ajusta de acuerdo a cada exposición. Está es-
tructurado sobre tres muros cortantes y la cubierta externa 
del edifi cio es de paneles traslucidos. Éste y otro volumen de 
hormigón negro -que conƟ ene la administración, la cafetería 
y la Ɵ enda- forman al exterior una plaza, integrándose a la 
estructura urbana del lugar.

Un pequeño ejemplo que combina épocas no tan distan-
tes entre ellas es la Casa Gugalun en Versam, Cantón de los 
Grisones, Suiza, 1994. Dos habitaciones, un baño, cocina, y 
calefacción debían ser adheridos a la masía existente. Las 
paredes fueron hechas de madera, con un tratamiento tér-
mico, los espacios anƟ guo y nuevo fueron unidos por un 
mismo techo.

Entre 1990 y 1996 construyó la que sería su obra de refe-
rencia, Las Termas de Vals. La piedra y el agua son los dos 
elementos principales con los que está realizado este edifi -
cio, sin olvidar que la experiencia en las Termas es comple-
tamente corporal, la temperatura, la luz, el sonido, el olor. Es 
con mucha probabilidad la principal obra de referencia para 
el estudio de la fenomenología. Las piedras son del mismo 
siƟ o, fueron cortadas y apiladas en piezas monolíƟ cas. La luz 
juega un papel importante, entra por las delgadas aberturas 
que quedaron entre las losas, las fi nas líneas de luz se desli-
zan por los muros y al llegar al agua se dispersa dándole más 
brillo. Estos efectos son producidos por la doble presencia 
de los disƟ ntos materiales: la dureza de la piedra contrasta 
con la maleabilidad del agua; las líneas de luz Ɵ enen grandes 
intervalos con la obscuridad, el silencio sólo es interrumpi-
do por los sonidos del agua producidos por sus visitantes y 
maƟ zados por los materiales, los contrastes de temperatura 
también Ɵ enen su efecto en la percepción.  

17

17, 18 Kunsthaus Bregenz, Austria, 1997 (Peter Zumthor).

19 Kunsthaus Bregenz, plaza (Dibujo por el autor).

19

18 20

21

20, 21 Casa Gugalun, Versam, Canton de los Grisones, Suiza, 1994 (Peter 
Zumthor).
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Simultáneamente a la fi nalización del museo Kolumba, 
realizó la capilla para el mísƟ co Bruder Klaus (Kiklaus von 
Flüe fue su verdadero nombre), quien vivió en Suiza cen-
tral entre 1417 y 1487, fue canonizado a fi nales del siglo 
XX. Dicho santo estuvo presente en la infancia de Zumthor 
quien comenta que su madre invocaba su ayuda ante si-
tuaciones diİ ciles, este hecho aunado a su biograİ a fue-
ron determinantes para aceptar el proyecto que le pidie-
ron los agricultores realizar en Wachendorf. La capilla de 
cinco lados luce como una torre en el paisaje. Fue un pro-
ceso lento y realizó varias pruebas antes de llegar a la for-
ma fi nal. Tuvo la libertad de decidir todo pero querían que 
los costos fueran bajos, por lo que los mismos agricultores 
ayudaron en el proceso de obra cortando los 112 troncos y 
armando la estructura con ayuda de unos amigos. Durante 
24 días hábiles fueron haciendo una capa de hormigón por 
día, alcanzando los 12 metros. Al quedar todo listo el clien-
te prendió fuego por dentro el cual duró tres semanas, los 
troncos se encogieron y fueron reƟ rados, dejando el color 
del hollín y el olor del humo.

24

9-12 Termas de Vals, Graubünden, Suiza 1990-96 
(Peter Zumthor).
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Arquitectura escrita. Motivaciones, recuerdos y vivencias

Las representaciones arquitectónicas cuyo contenido es lo aún 
no construido se caracterizan por el empeño en dar habla a algo 
que todavía no ha encontrado su lugar en el mundo concreto, 
pero que ha sido pensado para ello.

Peter Zumthor, Pensar la Arquitectura5

Peter Zumthor describe sus moƟ vaciones y refl exiones en libros: Atmósferas (2006) y Pensar la arquitectura6 
(2009). Sus escritos son aparentemente refl exiones recopiladas de su experiencia. Ahí expone sus referentes 
y sus memorias, además explica los principales elementos con los que hace de su arquitectura una vivencia 
plena. 

Manifi esta que la interrelación del uso, espacio y lugar -tanto İ sico como el histórico- es importante para la 
experiencia del sujeto, su intención es que la persona que visite un edifi cio -en este caso el museo Kolumba-, 
al salir de éste su experiencia se haya enriquecido emocional, cultural y espacialmente. Para analizar esto fue 
necesario explorar las principales ideas que él pracƟ ca para comprobar si contempla el ciclo hermenéuƟ co pro-
puesto por Ricoeur, que contempla el momento en que se decide realizar un proyecto (prefi guración), cómo se  
va a construir (confi guración), y cómo será apreciado por sus usuarios (refi guración).

¿Lo que argumenta en sus libros corresponde a su obra construida? Esta analogía de sus textos con el ciclo 
hermenéutico no se ha explorado anteriormente, tampoco se ha hecho con el museo Kolumba. Esto es 
importante para conocer si sus reflexiones sustentan sus obras, y contrastarlas mediante análisis, dibujos, 
fotografías y reflexiones en el desarrollo de este capítulo, lo cual nos permitirá comprender su propuesta 
contemporánea tanto en su museo como en otras obras. 

De la lectura de sus textos he retomado tres conceptos que considero fundamentales para entender su proceso 
proyectual son: la ÉƟ ca para entender su postura ante el contexto, la Memoria para comprender su situación 
con el lugar y la Fenomenología como evaluación de los materiales empleados en la intervención del museo 
y la relación sensible de éste con los visitantes. Con estos tres conceptos desglosaré su esquema desde que 
visualiza un proyecto hasta el uso para quienes fue desƟ nado.

El primer concepto es:

5 Zumthor, Peter, Pensar la Arquitectura, op. cit., p. 12.
6 Libro en que Zumthor habla sobre la esencia de lo que él considera es la calidad arquitectónica.

30 Imagen en la cubierta del libro Atmósferas. Foto de Hans Baumgart-
ner, residencia de estudiantes en Clausiusstrasse, Zúrich, Suiza, 1936. © 
Colección Hans Baumgartner.

31 Primera imagen del libro Pensar la Arquitectura. Foto de Laura J. Pad-
geƩ  tomadas en la casa de Peter Zumthor en julio de 2005.
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Ética. Habitar y responsabilidad 

Un poeta debe recordar que su poesía es la culpable de la trivia-
lidad de la vida, y el hombre en la vida ha de saber que su falta 
de exigencia y de seriedad en sus problemas existenciales son 
culpables de la esterilidad del arte.

Mijail Bajơ n, Arte y Responsabilidad7

Si tengo la impresión de que mi nombre podría emplearse con 
fi nes comerciales no me enrolo. No he construido una villa a los 
herederos de Hugo Boss, ni un museo para un coleccionista de 
arte en Texas, he rechazado la propuesta de Audi para realizar 
concesionarios de exposición en todo el mundo y también la de 
Giorgio Armani para una pasarela en Milán, eran cosas que no 
me convencían del todo. 

Peter Zumthor, Una entrevista con Peter Zumthor8

Siendo la éƟ ca el estudio sistemáƟ co de los valores y principios morales, va en sintonía con ese “vivir 
bien” que se pretende en arquitectura, por lo tanto uno de los temas centrales es qué postura debe tomar el 
arquitecto ante una intervención de este Ɵ po; este concepto se ocupa de la acƟ tud fundamental que tomamos 
como seres libres y pensantes, y cómo las acciones de éste pueden llegar a afectar al usuario.

Aquí, el fi n úlƟ mo y primordial es el usuario y cómo se acerca a la visión del usuario de otras épocas a través del 
objeto arquitectónico. Puesto que los valores éƟ cos están vinculados a cada lugar o época, la lectura correcta 
del lugar permiƟ rá al arquitecto visualizar el contexto correcto para poder crear la trama de relaciones cohe-
rentes entre diferentes épocas, puntos de vista y sujetos.

Zumthor cree en los valores humanistas9 y acepta un encargo si será de uƟ lidad a los hombres o a la ciudad, se 
preocupa por el buen vivir, por los hábitos y el habitar. La responsabilidad del arquitecto inicia en este punto al 
decidir si acepta o no un encargo, la arquitectura es considerada para muchos arquitectos una mera mercancía 
y Zumthor se opone a que su obra esté relacionada con la imagen de alguna marca o una empresa.  

Cuando emprende un proyecto piensa en construir espacios adecuados para el “habitar”, en congruencia el 
fi n de la arquitectura es “habitarla”, habitarla bien en el senƟ do de darle un uso apropiado, es decir, hablamos 
de “hábitos” y de “habitar”,10 ppalabras cuyo origen eƟ mológico es la éƟ ca, proviniendo la primera del nombre 

7 Bajơ n, Mijail, “Arte y Responsabilidad”, en EstéƟ ca de la creación verbal 8ª ed., México, D.F., Siglo XXI, 1998, p. 11.
8 Wessely, Heide Fragmento de entrevista. hƩ p://www.arquba.com/monografi as-de-arquitectura/una-entrevista-con-peter-zumthor 04/11/2018.
9 Idem.
10 Diaz Álvarez, Enrique. La ciudad caleidoscopio como paradigma de la coexistencia entre los diversos nosotros, Khora II 8 Coordinador congrés: Josep 
Muntañola Thomberg, Luís Ángel Domínguez, Ed ETSAP-UPC. 2005. p. 40.
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32-34 Modelo y bocetos de Peter Zumthor para la Capilla del Hermano 
Klaus, Wachendorf, Alemania, 2001-07.
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éthos, que para los griegos signifi ca “hábito” o “costumbre”,  y 
la segunda viene del sustanƟ vo “ethos” que puede signifi car 
“lugar habitual”,11 y a la vez el término “habitar” se deriva de 
“habitare” que signifi ca ocupar un lugar o vivir en él.

Lograr un buen vivir es poner en orden jerárquico las diversas 
áreas de conocimiento que intervienen en las fases del pro-
yecto pues “no es lo mismo iniciar a parƟ r de: la políƟ ca, la 
técnica, la estéƟ ca y la éƟ ca, que hacerlo en orden inverso: 
éƟ ca, estéƟ ca, técnica, políƟ ca”.12 Empezar por la éƟ ca es la 
parte más delicada para Zumthor porque va acompañada de 
la estéƟ ca, su preocupación proviene de los intereses alrede-
dor de un proyecto, siendo el interés económico el que puede 
interferir con el estéƟ co, al respecto ya manifi esta: “tengo que 
tener cuidado de que nadie destruya mi primera imagen… Es-
tamos rodeados por la políƟ ca, por las leyes, por el dinero”.13

Para Hume la moral es un asunto de senƟ mientos internos y 
la razón es una verdad sobre el mundo externo, de acuerdo a 
esta separación, la éƟ ca y la estéƟ ca -como parte moral- son 
una preocupación de naturaleza interna y la técnica y la políƟ -
ca son una preocupación externa. Se genera una tensión entre 
senƟ miento y razón, es oportuno que el arquitecto la tenga en 
cuenta, pues aunque todas son importantes para la ejecución 
de un proyecto se ha de priorizar aquella que asegure que esa 
primera imagen que se concibió se pueda realizar.14

González Torres en su invesƟ gación ÉƟ ca para una vivienda 
digna (2008) 15 señala que los compromisos ante un cliente 
no solo se basan en los aspectos de Ɵ po técnico, políƟ co o fi -

11 Idem.
12 Domínguez, Luis Ángel. EƟ ca i arquitectura: actes del III Congrés Internacional Ar-
quitectura 3000: arquitectura de la indiferència, Khora II 8 Coordinador congrés: Josep 
Muntañola Thomberg, coordinador Luis Ángel Domínguez, Ed ETSAP-UPC. 2005. p. 6.
13 Durante su discurso pronunciado en la ceremonia de premios Pritzker Zumthor 
habló entre otras cosas sobre lo delicado que ha sido conservar sus proyectos desde la 
concepción hasta fi nalizada la obra. [en línea] disponible en <hƩ p://www.pritzkerpri-
ze.com/2009/ceremony_speech1> [Consulta] 04 de noviembre de 2018.
14 independientemente si esa primera imagen nace por razones políƟ cas y económi-
cas o por éƟ ca y estéƟ ca.
15 Gonzalez Torres, Rolando. Ética para una vivienda digna, Tesis doctoral, dr Norbert 
Bilbeny García, UPC, ETSAB DPA, Barcelona. 2008.
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35, 36 Modelos para la Capilla del Hermano Klaus, Wachen-
dorf, Alemania, 2001-07 (Peter Zumthor). 

37 PLanta y secciones para la Capilla del Hermano Klaus, Wa-
chendorf, Alemania, 2001-07 (Peter Zumthor). 
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nanciero.16 La responsabilidad del arquitecto debe ir más allá y siempre ha de considerar ese buen vivir como 
prioridad en el habitar. Zumthor menciona que junto a su equipo trabaja en obras que no les compensan eco-
nómicamente, pues no trabajan por dinero sino por la pasión de construir,17 de igual forma renunció a sus ho-
norarios en el proyecto de la Bruder Klaus porque éste le parecía interesante.18 De acuerdo a González Torres, 
el grado de conciencia éƟ ca y el éxito económico son –en su gran mayoría- inversamente proporcionales a la 
actual estructura de aceptación de lo que es y hace el arquitecto.19

Es importante lo que señala Bajơ n sobre que la falta de exigencia y seriedad del poeta repercute en una es-
terilidad del arte.20 Ello compete a la responsabilidad del arquitecto en este Ɵ po de proyectos, pues de todas 
las artes la arquitectura es la que repercute en el desarrollo de las personas. Advierte Bajơ n que “es más fácil 
crear sin responsabilizarse por la vida y porque es más fácil vivir sin tomar en cuenta el arte. El arte y la vida no 
son lo mismo, pero deben converƟ rse en mí en algo unitario”.21 La arquitectura está hecha para vivir en ella, su 
relación con la vida es intrínseca, el arquitecto infl uye entre la vida y el arte, pues sólo la arquitectura le ofrece 
la experiencia estéƟ ca del buen vivir. 

El tema es amplio y complejo, hay un sinİ n de determinantes para que un lugar goce de ser una referencia 
puntual de una época, aquellos objetos tanto arquitectónicos como urbanos asumen una condición éƟ ca si su 
confi guración se ha ubicado socialmente en el siƟ o correspondiente, ésta es una determinante que ha dado al 
lugar histórico un valor que sobrevive a lo largo del Ɵ empo, que es el de la memoria.

Memoria. La presencia de las preexistencias 

Con cada nuevo edifi cio se interviene en una determinada situa-
ción histórica. Para la calidad de esta intervención, lo decisivo es 
si se logra o no dotar a lo nuevo de propiedades que entren en 
una relación de tensión con lo que ya está allí, y que esta rela-
ción cree senƟ do. 

Peter Zumthor, Pensar la Arquitectura22

El término de memoria –como ya se ha abordado ampliamente- aparece recurrentemente en la arquitectura 
histórica e incluso debería ser atendida en zonas que a pesar de no ser históricamente trascendentes  manƟ enen 

16 Ibid,. p. 37.
17 En el entendido que cuando se refi ere a construir incluye su pasión por proyectar. Wessely, Heide. Idem.
18 Kimmelman, Michael 2011. [En línea] Disponible en <hƩ ps://myvsa2.fi les.wordpress.com/2015/02/entrevista-a-peter-zumthor.pdf> [Consulta] 11 de 
abril de 2018. 
19 Gonzalez Torres, Rolando, op. cit., p. 37.
20 Bajơ n, Mijail, op. cit., p. 11.
21 Ibid., p. 12.
22 Zumthor, Peter, Pensar la Arquitectura, p. 10.
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38, 39 Fase construcƟ va de la Capilla del Hermano Klaus, Wa-
chendorf, Alemania, 2001-07 (Peter Zumthor). 
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esa memoria en el imaginario de sus habitantes, debido a la relación que se construye entre el colecƟ vo y los 
edifi cios. Muntañola nos dice que ese apego forma una relación intrínseca entre el territorio y la gente a través 
de generaciones pasadas, dando como resultado el origen de una cultura.23

El interés de Zumthor por “proyectar edifi cios que, con el correr del Ɵ empo, queden soldados de esta manera 
natural con la forma y la historia del lugar donde se ubican”24 nos manifi esta la intención de que sus usuarios se 
reconozcan en su cultura a través de su arquitectura y ésta les provoque emociones.

Se esfuerza en hacer que la gente sienta que su edifi cio ya lo ha visto alguna vez pero estando consiente de que 
es nuevo y disƟ nto, es decir, maneja ambas direcciones, el pasado y el futuro –desde un presente-. El hecho de 
que un edifi cio nuevo transmita que siempre estuvo ahí nos hace considerar que existe una memoria del futuro 
y no sólo es exclusiva del pasado. Este enlace de Ɵ empos es logrado con la lectura del contexto retomando su 
esencia y permiƟ endo variar formas y materiales para no copiar, pero tampoco para distanciarse de la imagen 
de la ciudad. 

Según Rybczynski el problema actual de la producción arquitectónica no está en la forma sino en el fondo, es 
decir, que se usan ciertas formas y materiales sin tomar en cuenta cómo se usaban en otras épocas, cayendo 
en una copia ruƟ naria que degrada la arquitectura.25

Ruskin defi ende que ante una casa con anƟ güedad no debiera siquiera pensarse en derrumbarla ya que de 
hacerlo desaparecería cada recuerdo, cada vida que allí nació y murió, sea del constructor o los hijos de él. Es 
decir, en su momento perteneció a ese presente pero también a las futuras generaciones,26 otorgarle un valor 
patrimonial como herencia arquitectónica se debe que ya Ɵ ene un lugar en la memoria colecƟ va, debe pues 
considerarse su permanencia en la medida en que el juicio del arquitecto lo considere.

Cuando el centro histórico requiera alguna intervención se deberá analizar cada caso para defi nir qué solución 
será la más adecuada, sin embargo es necesario tener en cuenta lo que dicen Borga y Muxí, que “la cuesƟ ón 
principal que hay que debaƟ r es la del patrimonio histórico, la de la memoria colecƟ va, la monumentalidad y 
el senƟ do que transmite”.27 Tener presente estos temas como prioritarios ayudará a reducir márgenes de error 
evitando el perjuicio de la arquitectura preexistente.

23 Muntañola i Thornberg, Josep. Intriga, inteligibilidad e intertextualidad en arquitectura, Khôra; 16, Edicions UPC. 2004. p. 33.
24 Zumthor, Peter, Pensar la arquitectura, Ibid. p. 17.
25 Gonzalez Torres, Rolando. Ibid. p. 38.
26 Ruskin, John. Las siete lámparas de la arquitectura, 4ª Ed renovada, Barcelona: Alta Fulla, 2000. p. 259.
27 Borja, Jordi; Muxí, Zaida. El espacio público, ciudad y ciudadanía, Barcelona. 2000. p. 35.

40

40 Fase construcƟ va de la Capilla del Hermano Klaus, Wachen-
dorf, Alemania, 2001-07 (Peter Zumthor). 
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Fenomenología. La memoria del cuerpo

En la entrevista Ɵ tulada Construyo desde la experiencia (2001) Zumthor preguntó a su entrevistador cómo 
pensaba publicarla, a lo que Heide Wessely le respondió que lo haría en la sección de críƟ ca, acompañada 
de fotos, dibujos y la traducción inglesa del texto, a lo que Zumthor respondió: sin fotos sería mejor (…) La 
arquitectura se puede experimentar cuando se experimenta la arquitectura.28 Juhani Pallasmaa en su obra de 
referencia Los ojos de la piel (2011) señala que ahora “la arquitectura se ha converƟ do en un arte de la imagen 
impresa, fi jada por el apresurado ojo de la cámara fotográfi ca,”29 y ya no en un lugar de encuentro situacional y 
corporal. Pallasmaa lo menciona por la forma en que muchos arquitectos proyectan solo considerando en que 
el criterio sea visualmente agradable y dejando a un lado los demás senƟ dos.

Zumthor es consciente de que para que se logre ese buen vivir sus proyectos han de contemplar los elementos 
necesarios que esƟ mulen el cuerpo de los habitantes. Se considera a sí mismo  un fenomenólogo ya que las 
experiencias que ha vivido le dan las pautas para proyectar, busca en sus propias memorias las emociones que 
le fueron signifi caƟ vas y se esfuerza en reproducirlas en su propia obra.30

Cuando me concentro en un determinado lugar, para el cual 
debo hacer un proyecto, si intento sondearlo, comprender su 
estructura, su historia y sus caracterísƟ cas sensoriales, ya desde 
muy pronto empiezan a confl uir en este proceso de visualización 
precisa de imágenes de otros lugares: lugares que conozco. Cuya 
forma llevo dentro de mí como un símbolo de determinados es-
tados de ánimo y cualidades, e imágenes de lugares, o situacio-
nes arquitectónicas. 

Peter Zumthor31

Una de esas memorias narra que cuando era niño el contacto de su mano con el picaporte suponía el acceso 
a senƟ mientos y aromas variados.32 TTambién describe su paso por el jardín, el ruido de los guijarros bajo 
sus pies, el suave brillo de la madera de roble de la escalera, el recorrer del sombrío pasillo y su llegada a la 
cocina la cual era el espacio más iluminado. Desde su infancia ya experimentaba toda una promenade. Estos 
–entre otros- son esơ mulos que se esfuerza en reproducir en de sus obras, pero sin dar jerarquía a ninguno en 
especial. Sobre estas experiencias él mismo se plantea cómo podrían servirle de ayuda para evocar aquellas 
atmósferas donde la presencia de las cosas Ɵ ene su lugar y su forma justa.33 

28 Wessely, Heide. Idem.
29 Pallasmaa, Juhani. Los ojos de la piel. La arquitectura y los senƟ dos, ed. GG. 2011. p. 29.
30 “Como todo humano he vivido, visto, oído y leído mucho. Todo esto conforma mi experiencia y a parƟ r de esta trabajo” Wessely, Heide. Idem.
31 Zumthor, Peter (2009) op. cit., p. 41.
32 Ibid., p. 7.
33 Zumthor, Peter (2009), Ibid. p. 8.

41, 42 Interior de la Capilla del Hermano Klaus, Wachendorf, 
Alemania, 2001-07. 9 (©Hélène Binet), 10 (©Aldo Amoreƫ  ).
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De acuerdo a Pallasmaa la vivencia de la arquitectura es mulƟ sensorial, pero aclara que no se trata de simple-
mente atender a los clásicos cinco senƟ dos, sino más bien a través de estos lograr una experiencia fortalecida 
del yo “percepƟ vo”, de ser-en-el-mundo es decir, una experiencia existencial.34 Esas imágenes que lleva Zumthor 
a sus proyectos serían denominadas por Pallasmaa como imágenes de acción, pues hay un efecto de operación 
en las imágenes de arquitectura al haber una reacción corporal como aspecto inseparable de la experiencia de 
la arquitectura,35 en el caso del autor su “colección de imágenes” son elementos o encuentros donde el pasado 
interactúa con la memoria y se incorpora en las acciones como movimientos corporales.

Induce a que la persona a través su cuerpo36 tenga una experiencia plena en la que se funden el espacio y su 
uso, se empeña en encontrar la mejor opción para alcanzar esa relación cuerpo-uso-espacio que es fundamen-
tal en sus proyectos. El senƟ do de esa síntesis arquitectónica se logra cuando se sincronizan los signifi cados 
de determinados materiales construcƟ vos con determinados usos que sólo son percepƟ bles en ese objeto 
específi co.37 

Zumthor considera que el cuerpo es un lugar de percepción, trabaja con la idea a través de los materiales, 
donde en cada caso se pregunta qué puede signifi car un determinado material en un determinado conjunto 
arquitectónico, y sus respuestas las encuentra en “la forma de uso habitual de ese material como también en 
las peculiares propiedades sensoriales y generadoras de senƟ do”.38 A través de la luz, los materiales y las pro-
porciones persigue la esƟ mulación de los senƟ dos para que evoquen una serie de signifi cados. Pallasmaa com-
parte esta idea pues nos dice que la arquitectura signifi caƟ va hace que tengamos una experiencia de nosotros 
mismos como seres corporales y espirituales.39

El ingrediente tácƟ l inconsciente de la vista es especialmente im-
portante y está fuertemente presente en la arquitectura históri-
ca pero muy descuidado en la arquitectura de nuestro Ɵ empo.

Juhani Pallasmaa, Los ojos de la piel40

Muntañola prefi ere la idea de “embrague” entre territorio y sociedad, con la intención de entender la 
transparencia global como una interacción social que afecte a todos los senƟ dos del cuerpo humano y no sólo 
al de la vista.41 Así el ojo de acuerdo Pallasmaa- esƟ mula e invita a las sensaciones musculares y tácƟ les para 
lograr la experiencia. Siendo la vista la que incorpora y refuerza otras modalidades sensoriales. 

34 Cfr. Pallasmaa, Juhani. op. cit., p. 43.
35 Idem.
36 Se habla sobre el papel del cuerpo como lugar de la percepción, del pensamiento y de la conciencia. (Pallasmaa 2011, p. 9-10).
37 Zumthor, Peter (2009), op. cit., p. 10.
38 Idem.
39 Pallasmaa, Juhani. op. cit., p. 11.
40 Ibid., p. 26.
41 Muntañola i Thornberg, Josep. “Arquitectura y HermenéuƟ ca”, Arquitectonics No. 4, Edicions UPC. 2002. p. 34.

43

43 Interior de la Capilla del Hermano Klaus, Wachendorf, Ale-
mania, 2001-07 (©Aldo Amoreƫ  ). 
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En su libro Kunsthaus Bregenz, Zumthor comenta que ese edifi cio es exactamente lo que se ve y lo que se toca, 
lo que se siente bajo los pies: “un hormigón fundido, cuerpo de piedra. Los pisos y las escaleras son pulidos, las 
paredes y los techos Ɵ enen un brillo de terciopelo”.42 Esto es importante pues el hecho de que el edifi cio sea lo 
que se ve y se toca es que nos convenzamos de la veracidad de la materia y que sus superfi cies sean percibidas 
por los senƟ dos.43

Según Pallasmaa la arquitectura Ɵ ene que mantener un senƟ do de la distancia, “la resistencia y la tensión con 
relación al programa, la función y el confort”.44 Es imprescindible que la arquitectura no muestre sus intencio-
nes uƟ litarias y sensoriales, sino que mantenga cierto misterio con la intención de acƟ var la imaginación y las 
emociones de los visitantes. Zumthor dice: “Estar dentro, estar fuera. FantásƟ co… Ɵ ene lugar allí un juego entre 
lo individual y lo público... Esta fachada dice: yo, soy, puedo, quiero, independientemente de lo que haya que-
rido tanto el propietario como el arquitecto. Y la fachada también dice: pero no os enseño todo”.45 Ese punto 
de tensión donde no se entrega todo el edifi cio es el que da pie a disƟ ntas interpretaciones por parte de los 
visitantes, las cuales pueden coincidir, incluso ser diferentes u opuestas a las intenciones del autor del edifi cio 
y ese margen de libertad permite que la lectura sea múlƟ ple.

Pallasmaa explica que las experiencias están estructuradas en acƟ vidades defi nidas por todos los senƟ dos y no 
por elementos visuales, siendo la arquitectura la que inicia y organiza el comportamiento de sus habitantes.46 
Zumthor describe que cuando trabaja no lo hace con la forma sino con elementos tales como el sonido, los 
ruidos, los materiales, la construcción, por lo que la forma surge a parƟ r de la manipulación de éstos pues “de 
alguna manera [la forma] ya está ahí”. Con atención simultánea en el lugar y el uso, analiza el lugar y piensa si 
el edifi cio infl uirá en él o no, y el uso que se perseguirá.47 Su manifestación plásƟ ca surge como resultado de 
priorizar el propósito al que está desƟ nada a servir.

42 Zumthor, Peter. Kunsthaus Bregenz 6th Mies van der Rohe Award for European Architecture. 1999. p. 13.
43 Pallasmaa se refería a los materiales naturales como la piedra, el ladrillo y la madera, los cuales también hablan sobre su origen y sobre su edad. 
Sin embargo, considero que la idea fundamental de enterarse sobre la veracidad de la materia también aplica a los materiales considerados modernos. 
Pallasmaa, Juhani. op. cit., p. 32.
44 Pallasmaa, Juhani. op. cit., p. 53.
45 Zumthor, Peter, Atmósferas: entornos arquitectónicos, las cosas a mi alrededor, ed. GG. 2006., pp. 47-48.
46 Pallasmaa, Juhani. op. cit., p. 54.
47 Zumthor, Peter Atmósferas op. cit., pp. 69-71.

44

44, 45 Capilla del Hermano Klaus, Wachendorf, Alemania, 
2001-07 (Peter Zumthor). 

45
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Museo Kolumba. La memoria de una iglesia y su ciudad

Las ciudades y los edifi cios anƟ guos son acogedores y esƟ mu-
lantes, puesto que nos ubican en el conƟ nuum del Ɵ empo; se 
trata de amables museos del Ɵ empo que registran, almacenan y 
muestran las huellas de un momento diferente a nuestro senƟ do 
del Ɵ empo contemporáneo nervioso, apresurado y plano.

Juhani Pallasmaa, Habitar48

La arquitectura Ɵ ene dos orígenes diferenciados; además del ha-
bitar, la arquitectura surge de la celebración…, veneración y ele-
vación de las acƟ vidades sociales, creencias e ideales específi cos. 
Este segundo origen de la arquitectura da lugar a las insƟ tucio-
nes sociales, culturales, religiosas y mitológicas.

Juhani Pallasmaa, Habitar 49 

La importancia de la memoria en el tratamiento de un edifi cio que formó parte de la red cultural de 
una sociedad signifi ca dialogar con la ciudad actual e histórica. Este caso de estudio une por medios de su 
arquitectura, a dos de las insƟ tuciones que Ɵ enen un peso tradicional dentro de la vida de la ciudad de Colonia, 
la cual desde su fundación en el año 38 a. C. ha sido referencia religiosa, comercial y universitaria, y cuya  
situación políƟ ca fue objeto ocupaciones y adhesiones.50

Braunfels estudió la confi guración de las ciudades en sus primeras ampliaciones y sosƟ ene que “Las disƟ ntas 
insƟ tuciones se esforzaron siempre en dar expresión arquitectónica a los ideales que las animaban. Las cons-
trucciones monumentales pregonan formas de dominio”51 de modo que la confi guración de muchas ciudades 
es resultado de la distribución de sus palacios, del conjunto de iglesias, de las casas consistoriales, etc., los cua-
les son tesƟ monio de su estructura y así la presencia de determinados edifi cios da senƟ do a su época y refuerza 
su idenƟ dad.52 De acuerdo a este autor la estructura de la ciudad de Colonia es de Ɵ po Episcopal.

Colonia para el año 1074 contaba con 13 insƟ tuciones episcopales y con el convento benedicƟ no de San He-

48 Pallasmaa, Juhani, Habitar, Barcelona, Gustavo Gili, cop. 2016, p.9.
49 Ibid., p. 8. 
50 Fundada como Oppidum Ubiorum (ciudad de los Ubios) declarada después como capital de una provincia romana llamada Colonia Claudia Ara Agr-
ippinensium (Colonia Agrippina), hasta su ocupación por los francos en 459. En el 313 se convirƟ ó en sede del obispado. En la Catedral conservan las 
reliquias de los Reyes Magos (dadas en 1164 por el arzobispo Rainald de Dassel) también se conservan las reliquias de Santa Úrsula y San Alberto Magno. 
Por ello se convirƟ ó en un importante centro de peregrinación medieval. La base del crecimiento de la ciudad fue su situación a orillas del río Rin, en 
la intersección de las principales rutas comerciales. Para la Edad Media fue una importante ciudad comercial y universitaria contando con una de las 
universidades más anƟ guas de Europa. 459 fue ocupada por los francos, en 1475 fue Ciudad Imperial Libre, principios del s XIX y como consecuencia de 
las guerras Napoleónicas, pasó a ser subprefectura del anƟ guo departamento francés del Roer, se adhirió a la Confederación Germánica tras el congreso 
de Viena bajo el control de Prusia. hƩ p://es.wikipedia.org/wiki/Colonia_ (Alemania).
51 Braunfels, Wolfgang, Urbanismo occidental, Madrid, Alianza, 1983. p.12.
52 Dice también que “Todo hombre -así como la insƟ tución en la que se ordena o a la que se subordina- se idenƟ fi ca con el edifi cio que manda construir 
Ibid., p. 13.

46

46 Colonia, red urbana, 1500 (Dibujo por el autor).

Épocas fundacionales en Colonia. 7 conventos para canónigos, 3 
conventos femeninos y 3 conventos de benedicƟ nos.
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47 Bombardeo de Colonia 30 de mayo de 1942.

48 Acercamiento a los restos de la Capilla de Santa Kolumba. 

49 Restos arqueológicos encontrados en el solar de Santa Kolumba 
(Imágenes de archivo).

47

riberto que quedó al otro  lado del río Rin. Todas formaban grupos de construcciones que parecían ciudades 
dentro de una ciudad.53 “El engrandecimiento de las anƟ guas insƟ tuciones se debió al convencimiento de que 
eran fundaciones para todos los Ɵ empos, imperecederas tanto por su composición humana a base de monjes, 
canónigos y fundaciones femeninas como en la modelación arquitectónica”,54 así la confi guración de la ciudad  
por el conjunto catedralicio lo formaban 7 conventos para canónigos, tres conventos femeninos y tres conven-
tos de benedicƟ nos, del siglo XI al XIII los arzobispos ampliaron o enriquecieron alguna de estas fundaciones 
o iglesias conventuales. Durante su época dorada entre 1150 y 1250 donde la mayoría de las iglesias adqui-
rieron el aspecto que han conservado hasta hoy. “Su emplazamiento fue determinado en cada caso concreto 
por condicionamientos históricos externos, y en consecuencia surgió la necesidad de integrarlas a todas ellas 
en el contexto urbano”.55 Son un conjunto de edifi cios insƟ tucionales que al estar conectados forman una red 
que distribuye una forma de comportamiento a sus habitantes, entendiéndose la interacción de la sociedad e 
insƟ tuciones como una especie de proto conecƟ vismo.56

La ciudad fue creciendo alrededor de los recintos de estas fundaciones, que de acuerdo a Braunfels terminaron 
por converƟ rse en “islotes dentro del perímetro ocupado por la población laica”.57 Otras fundaciones como San-
ta María en el Capitolio, San Severino, San Gereón, San Kunibert, Convento de los Santos Apóstoles, San Marơ n 
el Grande, tuvieron un tratamiento diferente en sus fachadas, pues éstas daban a la ciudad y al rio Rin, y les 
llamó Fachadas de coro que con el pasar del Ɵ empo se convirƟ eron en referencias para la posterior integración 
de calles y plazas.

Pasó el Ɵ empo, llegó la Segunda Guerra Mundial y Colonia sufrió la destrucción de un 80% de su ciudad al 
ser bombardeada por los aliados en mayo de 1942. Colonia siguió sufriendo muchos ataques y la noche del 
29 de junio de 1943 Santa Kolumba -de 1480- quedó reducida a escombros mientras la catedral góƟ ca aún se 
mantenía en pie. Después de aquella noche la iglesia de Santa Kolumba sufrió más estragos durante la guerra 
hasta que quedó completamente destruida. Ese mismo espacio fue desƟ nado más tarde para hacer el museo 
Kolumba. 

El museo de arte de la Arquidiócesis de Colonia fue fundado originalmente en 1853, desde el año 2004 se llama 
Kolumba debido a su nuevo emplazamiento ubicado en medio de las ruinas de la iglesia Parroquial de Santa 
Kolumba del góƟ co tardío.

En el año 1990 la Arquidiócesis eligió ese solar, donde además se habían hallado vesƟ gios romanos, carolingios, 

53 Ibid., p. 24.
54 Ibid., p. 25
55 Idem.
56 ConecƟ vismo El conecƟ vismo es la integración de principios explorados por las teorías de caos, redes, complejidad y auto-organización.  El aprendizaje 
es un proceso que ocurre al interior de ambientes difusos de elementos centrales cambiantes – que no están por completo bajo control del individuo.  El 
aprendizaje (defi nido como conocimiento aplicable) puede residir fuera de nosotros (al interior de una organización o una base de datos), está enfocado 
en conectar conjuntos de información especializada, y las conexiones que nos permiten aprender más Ɵ enen mayor importancia que nuestro estado 
actual de conocimiento. Siemens George, ConecƟ vismo: “Una teoría de aprendizaje para la era digital”, Diciembre 12, 2004. Traducción: Diego E. Leal 
Fonseca, Febrero 7, 2007.
57 Braunfels, Wolfgang, op. cit., p. 27.

48

49
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50 Capilla de la Virgen de las Ruinas, 1949 (Goƪ  ried Böhm).  

51 Planta de restos arqueológicos incluida la pasarela actual.

52 Proyecto previo al defi niƟ vo para el museo Kolumba (Peter 
Zumthor).

merovingios, románicos y góƟ cos descubiertos en las ex-
cavaciones del año 1973-76, que junto con los restos de la 
iglesia de Santa Kolumba (1480), la capilla de la Virgen de 
las Ruinas de 194958 y la capilla del sacramento de 195659 
consƟ tuían una serie de capas históricas de gran valor pa-
trimonial condensado en un solo siƟ o. 

Se convocó a un concurso el 16 de diciembre de 1996, en 
las bases del concurso el concepto principal a tener en 
cuenta fue “Museo para la refl exión” donde se expondría 
una colección permanente de obras de arte medieval con 
obras de arte contemporáneo. 

De acuerdo al programa arquitectónico no debía tener 
Ɵ enda ni cafetería, susƟ tuyéndose por una sala de lectura 
que serviría también como zona de descanso. El concurso 
fue público y fueron invitados 7 equipos de arquitectos, 
entre ellos estaba Peter Zumthor.

Se presentaron un total de 167 proyectos hasta el mes de 
abril de 1997, fecha en que fi nalizó la recepción de pro-
puestas.60 Para el día 13 de junio de 1997 el fallo del jurado 
fue a favor de Peter Zumthor. En la descripción del proyec-
to enfaƟ zaba su intención de unir todos los vesƟ gios en-
contrados en el lugar incluyendo la capilla de la Virgen de 
las Ruinas y la del Sacramento, sin pretender intensifi car 
los cambios históricos o eliminar algunas huellas, más bien 
unifi car las estructuras prexistentes. Su idea fue elevar el 
nuevo edifi cio con esƟ lizadas columnas de hormigón, lo-
grando con ello envolver los anƟ guos estratos, lo que le 
permiƟ ó proponer un recorrido irregular por encima de las 
ruinas. 

58 Schwars enunció los principios de conservación para la reconstrucción de Co-
lonia, en las iglesias propuso la creación de una pequeña habitación, capilla o 
cripta que conservase la “presencia sagrada” del lugar de acuerdo a sus posibili-
dades económicas. Pehnt, W.:” La forma pura e povera: construiré tra le rovine”. 
En Pehnt, W. y StroL, H.: Rudolf Schwarz 1897-1961. Milán: Electa, 2000.-pp 144-
155. (retomado de Revista, Proyecto, Progreso Arq, N1 El esp y la enseñanza…).
59 Navarro, Virginia. “El Museo Kolumba: Elogio de la pieza ausente”, Revista: 
Proyecto Progreso Arquitectura, N1 El espacio y la enseñanza de la arquitectura. 
Universidad de Sevilla. 2010. p. 133.
60 Idem.

51

50

52
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Diagrama neuroprefigurativo Kolumba

En esta fase se presenta la situación real en la 
que el arquitecto ha de recurrir a sus imágenes de 
referencia para generar su propia imagen virtual. No 
todas las imágenes que captaron sus senƟ dos fueron 
sobre el terreno real, en este caso para entender la 
complejidad del lugar fue imprescindible disponer 
de las imágenes y documentación de archivo, sobre 
todo las de la situación inmediata después de los 
bombardeos.

Las respuestas que ofrece como imágenes virtuales 
a las imágenes que tuvo de la situación real del solar 
y de la historia previa demuestran que se apoyó en 
todas sus experiencias. Recurre a los conocimientos 
obtenidos en su formación, sus afi ciones, lecturas, 
refl exiones y experiencias que le sirven de apoyo en 
la fase prefi guraƟ va y son converƟ das en soluciones.

Aunque aparentemente la fenomenología está pen-
sada en la fase de la confi guración y después se ma-
nifi esta plenamente en la refi guración, puedo decir 
que desde la etapa prefi guraƟ va ya se contempla la 
fenomenología en las soluciones como manifestación 
abstracta localizada en las imágenes de referencia de 
sus memorias. En ese momento su carácter fenome-
nológico queda manifestado como su pre-percepción. 

Gracias a sus imágenes pre-percepƟ vas no necesita 
experimentar İ sicamente el espacio para plasmar las 
principales ideas, aunque si lo hace en el proceso de 
proyectar para confi rmar o considerar otras posibi-
lidades. Esta fase neuroprefi guraƟ va es la más abs-
tracta pues sus referencias vienen de sus memorias 
de la técnica, la ciencia, el arte, el ofi cio, la historia, la 
fi losoİ a, etc. sinteƟ zando una infi nidad de fragmen-
tos que aún es abstracta pero que ya empieza –esa 
imagen virtual- a ponerse en equilibrio y tensión con 
la imagen real.

53





54 Peter Zumthor parƟ cipando en la construcción la Capilla del Herma-
no Klaus (Foto: www.graymaƩ ers.gatech.edu)

EL ACTO DE CONSTRUIR

Confi guración

54
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55 Plantas y secciones del Museo Kolumba, 2007 (Peter 
Zumthor).

El proyecto construido 

El edifi cio Ɵ ene una serie de soluciones técnicas, 
espaciales, urbanas y materiales que el diálogo e integración 
de fragmentos enƟ enden a parƟ r de sus decisiones en el 
objeto construido. Vale la pena comentar que el proyecto 
en términos de planifi cación urbana reintegra la anƟ gua 
capilla a la estructura del barrio, con ello se restaura el 
núcleo perdido en la zona céntrica de la ciudad de Colonia.

Es un museo que no está cerrado a la ciudad, su paƟ o de 
descanso, sus grandes ventanales y un pequeño vesơ bulo 
en la capilla de la Virgen de las Ruinas permiten que en su 
discurso también esté integrada la ciudad.

El material principal que cobra presencia en casi todo el 
museo es un ladrillo hecho por encargo, el cual se integra 
con los materiales que quedaban en los vesƟ gios como son 
la toba, el basalto y el ladrillo existente. Es muy notoria su 
contemporaneidad sin agredir al contexto pues la neutrali-
dad de sus ladrillos y la volumetría externa -que retoma el 
perímetro de la anƟ gua iglesia- le permite integrarse con 
los edifi cios más próximos. 

Además del ladrillo también hace uso del mortero, yeso y 
terrazo, acero inoxidable, piel y madera básicamente. 

56 Colocación de la primera piedra por el Cardenal Joachim Meisner, 1 de octu-
bre de 2003 (Imagen de archivo).

5556
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Al principio surge una idea, en ocasiones basta algo arcaico como 
el muro compuesto de Vals; dos muretes de fábrica rellenos de 
hormigón que imitan la técnica empleada desde hace más de 
100 años en la construcción de caminos. No me interesa lo nue-
vo o viejo sino lo que me permite edifi car aquello que sueño

Peter Zumthor, Entrevista a Peter Zumthor61

Expresa la idea de los fragmentos que consiste en integrarlos 
en una sola obra cuando dice que “La construcción es el 
arte de confi gurar un todo con senƟ do a parƟ r de muchas 
parƟ cularidades. Los edifi cios son tesƟ monios de la capacidad 
humana de construir cosas concretas”.62  En el fondo nos habla de 
que la arquitectura construida logra resolver a través de relaciones 
esas parƟ cularidades, que no sólo se refi ere a preexistencias 
o cosas con el contexto İ sico más próximo, sino también a la 
materialización de emociones y tradiciones. 

61 Zumthor, Peter, Entrevista con Peter Zumthor, realizada por Heide Wessely en Haldens-
tein, [en línea] disponible en <hƩ ps://urbanres.blogspot.com/2009/04/premio-pritzker-
2009-nobel-la.html> [consulta] 29 de enero de 2019].
62 Zumthor, Peter, Pensar la arquitectura, op. cit., p. 11.

57

57   1997 Colocación simbólica de la primera piedra, escultura por Richard Serra.
58   2002 Trabajos de excavación y preparación.
59  2003 Diseño de techo para protección para la capilla del museo.
60  2004 Inicio en los trabajos de colocación de techo para un buen funcionamiento en invierno
61   2005 agosto.  Primera vista del edifi cio casi terminado para el día Mundial de la Juventud.
62   2006 julio, Preparaciones para aplicar la ulƟ ma capa de Hormigón.
63 2007 Preparacion de úlƟ mos detalles, vegetación, instalaciones, pintura, cristales e iluminación.
64 2007 Peter Zumthor en una de las salas de exposicion.
65 Consagracion.
66 Integración de muros (Foto por el autor).

58 59

60 61 62

64 6563 66
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Reconstruyendo la noción del lugar

Para mí, el núcleo propio de toda tarea arqui-
tectónica reside en el acto de construir, pues 
es aquí, cuando se levantan y se ensamblan los 
materiales concretos, donde la arquitectura 
pensada se convierte en parte del mundo real. 

Peter Zumthor, Pensar la arquitectura 63

Es en el mismo perímetro de la AnƟ gua iglesia derruida 
donde del autor decide construir sus nuevos muros. El 
espacio de las excavaciones arqueológicas incluida la 
capilla de la Virgen de las Ruinas quedó defi nido por la 
anƟ gua traza exterior que dejaron los muros originales, 
con esta decisión se recupera la noción de lugar que de 
acuerdo a la defi nición aristotélica “lugar es la primera 
envoltura (o cerco) del contenido” y de acuerdo a Hegel 
“lugar es Ɵ empo colocado en el espacio”. 64 

En este caso la capa más externa que conƟ ene a las pre-
vias está desprovista de adornos y símbolos, como en su 
momento recomendaba Camilo Boito que en caso de re-
consƟ tución hay que considerar sólo la masa y el volumen, 
dejando libre de ornamentaciones el tratamiento de las 
superfi cies. Tanto esos muros como el interior contemplan 
la idea de Palimpsesto de André Corboz donde muchos 
Ɵ empos históricos quedan contenidos hacia el interior.

Seguir el mismo perímetro Ɵ ene un gesto de reconexión 
en el senƟ do de reintegrarse con la calle y a la vez con la 
ciudad, la idea parece arriesgada construcƟ vamente y por 
el hecho de querer ocupar el mismo lugar de un edifi cio 
que tuvo su propia historia, sin embargo la intervención 
queda compensada con la neutralidad del muro, se tuvo 
cuidado en no dañar los muros aún en pie ni los anƟ guos 
cimientos debilitados por los destrozos que causó la gue-

63 Idem.
64 Muntañola i thornberg, Josep. Topogénesis, en Arquitectonics No. 18, Edicions 
UPC. 2009. p. 75.

70
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67 Museo Kolumba, Imagen aérea (Google maps).

68 Preparación de la zona arqueológica para la nueva inter-
vención (schwab-lemke.de).

69 Nuevo muro del edifi cio sobre el perímetro de la anƟ gua 
iglesia (Dibujo por el autor). 

70 Vista por dentro de la manzana hacia el muro norte (Fotos 
por el autor). 

69

68
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rra. Tomando en cuenta ello, implantaron tubos de acero con un 
grosor de 35cm para transferir las cargas, en total se ocuparon 30 
micro pilotes implantados a 22 metros de profundidad del suelo. 
De los 30 implantes 16 quedaron ocultos y 14 son visibles al inte-
rior de la sala de las ruinas.

De esta manera el edifi cio Ɵ ene un sistema de cimentación mixto 
que conjuga la anƟ gua cimentación góƟ ca con la nueva. El revesƟ -
miento del muro es el ladrillo y fue elegido principalmente por ser 
el material empleado para las reparaciones después de la guerra 
y por tener una larga tradición como elemento construcƟ vo en la 
zona.65 Los nuevos ladrillos color gris claro neutro se contrastan 
armoniosamente para integrar cromáƟ camente los disƟ ntos ele-
mentos góƟ cos que aun exisơ an en pie. 

Los ladrillos fueron encargados especialmente al danés ChisƟ an 
Petersen quien hizo el nuevo ladrillo (Kolumbastein®) cuyas di-
mensiones son de 36mm de alto por diferentes longitudes de has-
ta 520mm -sus juntas rasantes también son de color gris claro-, 
esas disƟ ntas longitudes hacen que el nuevo muro logre encajar 
con los restos de los viejos muros que también son de ladrillo y 
piedra. Los pocos metros de superfi cie que ocupan los vesƟ gios 
-del total del muro- aseguran su presencia pues el nuevo muro sir-
ve de fondo y marco al mismo Ɵ empo para su mejor apreciación.

Los grosores de los muros varían de acuerdo a los requerimien-
tos construcƟ vos, en algunas zonas se erigieron muros con dos 
superfi cies de ladrillos (una de cara a la ciudad y otra al interior 
del museo), en el espacio intermedio se empleó ladrillo de agu-
jero rojo, más económico, voluminoso y con superfi cies dentadas 
para asegurar la adherencia de las dos capas externas. Debido a 
sus dimensiones los muros también fueron reforzados con acero 
inoxidable. Los muros de celosía también son dobles, no reciben 
ninguna carga pues es transmiƟ da por las columnas que quedan 
al interior y son casi impercepƟ bles.66

65 Zumthor, Peter; Durisch, Thomas. Peter Zumthor 1985-2013. Zurich: Scheidegger & 
Spiess, 2014, Vol 2. p. 165.
66 Sistema construcƟ vo [en línea] Disponible en < hƩ ps://www.schwab-lemke.de/referen-
zen/ref_liste/neubau/kolumba.html > [Consulta] 28 de enero de 2019. 71 Sistema estructural y mampostería (schwab-lemke.de).
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El acceso al museo 

La puerta de acceso al museo está en la calle Kolumbastraβe, 
donde la palabra KOLUMBA con letras metálicas indica el acceso 
a los visitantes a través de la puerta que está a su lado, esta es 
de cristal con fina carpintería de acero inoxidable. Después de 
cruzar una segunda puerta de cristal se accede a la recepción con 
mobiliario de madera. El ladrillo que envuelve el edificio también 
lo hace por dentro de la planta baja.

Frente a la recepción está un cuarto equipado con gabinetes 
para guardar objetos, el acceso está cubierto por dos cortinas de 
cuero obscuro, el piso, el techo y todo el espacio están cubiertos 
de madera y no hay iluminación natural. Otros accesorios son las 
barras de acero para colgar la ropa, hay un espejo y una banca 
también de madera.

El vesơ bulo interior está iluminado por luz natural que entra por 
una puerta de cristal de dimensiones similares a la puerta de ac-
ceso, por esta se sale al paƟ o de descanso que en otra época fue 
el anƟ guo cementerio medieval de la iglesia. Grava blanca de pe-
queñas dimensiones cubre toda la superfi cie donde hay sillas de 
aluminio que se pueden cambiar de lugar para descansar. 

Este paƟ o en época de primavera se ve favorecido con el color de 
las hojas de los árboles que le dan un equilibrio cromáƟ co natural 
al muro de fondo compuesto de la piedra de los restos del anƟ guo 
muro y el nuevo ladrillo del muro nuevo. La composición resulta 
en un jardín muy bien logrado por la integración con la naturaleza. 
Un poco más arriba se aprecia la celosía compuesta de los mismos 
ladrillos que dan textura a todo el edifi cio y sin que interfi era con 
la nueva volumetría. 

Una vez de regreso al vesơ bulo se aprecian unas escaleras que van 
a la primera planta de exposiciones a la cual también se puede 
acceder por el ascensor que está en frente de la puerta de metal 
que conduce a la Sala de las Ruinas.
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72 Acceso por la calle Kolumbastraβe (Imagen de archivo).

73 Pasillo de acceso (Foto de José Fernando V.).

74 Recepción (Foto por el autor). 

75 Cuarto para guardar objetos (Foto por el autor). 

76 Vesơ bulo (Foto por el autor).

77 PaƟ o de descanso -anƟ guo cementerio- (Foto por el autor).
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Sala de las Ruinas

Por dimensiones y contenido es quizá el espacio más complejo y 
atracƟ vo de todo el edifi cio, cubre cerca de 900 metros cuadrados. 
La sala es un acumulado de dos mil años de anƟ güedad, en su 
estructura la intervención de Zumthor envuelve las capas de 
vesƟ gios arqueológicos encontrados y también las dos capillas de 
Goƪ  ried Böhm.

La capilla de la Virgen de las Ruinas que forma parte de la exposi-
ción quedó como un enclave dentro de ésta sala. La forma octago-
nal del que antaño fuera el exterior del museo se ilumina con luz 
arƟ fi cial desde la parte inferior.

En la parte superior de la sala de las ruinas hay una celosía que 
deja pasar una discreta entrada de luz natural que no ilumina por 
completo el espacio pero se compensa con lámparas distribuidas 
para iluminar disƟ ntas partes del conjunto de las ruinas. Ambas 
iluminaciones se dispusieron cuidadosamente para dirigir la aten-
ción a las ruinas. Además de dar acceso a la luz la celosía también 
venƟ la el espacio y se percibe notablemente el cambio de tem-
peratura en su interior, de igual forma a través de los orifi cios se 
fi ltran los sonidos de la ciudad.

El nuevo patrón de 14 esƟ lizadas columnas de hormigón blanco 
pulido se integra a los anƟ guos patrones de las columnas de las 
iglesias preexistentes. de las que aún se pueden observar sus res-
tos.

Para desplazarse dentro de esta sala de principio a fi n Zumthor 
limita el paso a nivel de los restos arqueológicos y levanta una 
pasarela de madera padouk que va zigzagueante de una esquina 
a otra. Esta pasarela es el único elemento de madera en la sala 
y está realizada con 7 tramos que le confi eren amplitud para un 
desplazamiento cómodo que permite los giros necesarios para 
que los visitantes puedan apreciar el conjunto en su totalidad.

Noto similitud entre el manejo que Zumthor realiza en esta inter-
vención con las sensaciones que él experimentó ante el contraste 
del sombrío pasillo que conducía a una muy iluminada cocina. La 78 Vista parcial de la Sala de las Ruinas (Foto por el autor).

79 Capilla de la Virgen de las Ruinas (Foto por el autor).
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80

80 Celosía en el interior de la Sala de la Sala (Foto por el autor).

81 Esquema de iluminación arƟ fi cial y natural (tono más claro).

82 Patrones de columnas anƟ guas y nuevas (Planos por el au-
tor).
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anécdota es narrada en su libro Pensar la Arquitectura, y hago una 
analogía con la idea de esta pasarela pues el lugar remite a ese re-
corrido sombrío que culmina en un espacio muy iluminado y que 
en este caso correspondería al espacio abierto conocido como la 
anƟ gua Sacrisơ a.

La antigua Sacristía

A este pequeño espacio se llega al fi nalizar el recorrido de 
la pasarela, fuera de la envolvente de ladrillos queda como un 
espacio conmemoraƟ vo, en su centro está la escultura de Richard 
Serra Ɵ tulada The Drowned and the Saved (Los ahogados y los 
salvados) 1992, la escultura simboliza la primera piedra del museo. 
Inspirado por la danza contemporánea el escultor se involucraba 
con el espacio queriendo con sus esculturas alterar la percepción 
espacial de los espectadores, buscando en ellos un movimiento 
que tuviera relación con sus esculturas que generalmente eran 
de chapa metálica a gran escala. Esta escultura fue creada 
originalmente para la Sinagoga en Stommeln, Alemania, su ơ tulo 
Primo Levi (sobreviviente de Auschwitz) fue retomado de un libro 
con el mismo nombre. 

En 1997 fue comprada por el Museo Diocesano de Colonia, que-
dando instalada el 24 de febrero de ese mismo año en el espacio 
de la anƟ gua sacrisơ a en la cual reposaban los restos de los muer-
tos desde la Edad Media que fueron exhumados en los trabajos de 
excavación en los años setenta. La escultura conmemora todo lo 
que se perdió y especialmente a los que murieron. Esta escultura 
y el museo invitan a refl exionar sobre que en el pasado se halla la 
base histórica para el futuro.

Refi riéndose a su nuevo emplazamiento Serra lo describió como 
un lugar maravilloso, y agregó “…[es] pequeño y personal. Puede 
permanecer abierto en la parte superior, rodeado por las ruinas 
de las anƟ guas paredes de ladrillo y los marcos góƟ cos de las ven-
tanas. Así, la escultura se convierte en parte de la tradición de este 
pueblo”.67 

67 Kolumba, [en linea], disponible en < hƩ ps://www.kolumba.de/?language=eng&cat_se-
lect=1&category=2&arƟ kle=183> [Consulta: 1-de junio de 2019].
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85 The Drowned and the Saved, anterior emplazamiento en Si-
nagoga en Stommeln, Alemania, 1992 (Imagen de archivo). 

86 The Drowned and the Saved en Kolumba (Foto por el autor). 

87 Detalle, integración en la anƟ gua Sacrisơ a (Foto por el autor).
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83 Detalle de ruinas (Foto por el autor).

84 Salida a la anƟ gua Sacrisơ a (Foto por el autor).
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 La conectividad de sus accesos

Analicé la conecƟ vidad lineal representada por las 
relaciones visuales dentro de un espacio que va del rojo al azul 
jerárquicamente. 

PLas líneas rojas más largas se concentran sus extremos en las 
dos esquinas de un espacio a otro (acceso y sacrisơ a), y también 
en los puntos donde inicia y termina la pasarela, indicando 
la importancia de estos extremos. Ese zigzag emula a todas 
conexiones abarcando visualmente todos los rincones de ese 
espacio.

El proceso para este análisis consisƟ ó en dibuijar sólo el 
perímetro de la sala -evitando que las líneas de las excavaciones 
sean interpretadas como muros o barreras construidas por el 
programa UCL Depthmap-. El programa analiza la geometría del 
espacio, el conjunto de relaciones de proximidad, conecƟ vidad 
y direccionamiento de cada rincón de ese espacio arrojan como 
resultado una imagen que señala con líneas los puntos ópƟ mos 
de conexión para que la persona se dirija visual o İ sicamente a 
uno u otro punto, de acuerdo a la situación del edifi cio.

Las líneas llenan todo el espacio y sus tonalidades varían en 
función de su capacidad de conectar un punto y otro, es decir, 
una persona colocada en cualquier línea roja necesita de 3 a 4 
giros para visualizar o dirigir el cuerpo a cualquier extremo de los 
espacios donde están las líneas azules. Peter Zumthor resuelve 
este problema con la Pasarela irregular, mediante la abstracción 
de una geometría del espacio, que sin ser visible él la supo 
materializar y hacerla funcional específi camente para éste siƟ o, 
conectando todos los rincones de la sala con los visitantes.
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88, 89 Análisis de conecƟ vidad lineal (Imágenes por el autor).

90 Vista a la salida de la Sacrisơ a (Foto por el autor).
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91-93 Representación del proceso de análisis (Imáge-
nes por el autor).
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La capilla de la Virgen de las Ruinas y del Sacramento

A esta capilla se accede desde la calle Brückenstraβe, las 
proporciones del acceso son reducidas, similares a las de los restos 
próximos en la misma calle, para idenƟ fi carla desde el exterior 
Ɵ ene un letrero que dice Madonna in den Trümmern (Madona en 
los escombros o Virgen de las Ruinas). En su interior está el altar y 
la imagen de la Virgen de las Ruinas, enmarcada por las vidrieras 
que están a sus lados derecho e izquierdo.

Rudolf Schwarz fue el encargado de la reconstrucción de Colonia 
en el año 1947,68 le dio prioridad a la recuperación de la cultura y 
el simbolismo de la ciudad demostrando una sensibilidad social. 
Para ello conservó el trazado medieval del centro histórico así 
como el nombre de sus calles, ya que su objeƟ vo fue no perder 
la memoria colecƟ va. El carácter religioso no quedó fuera y tenía 
considerado realizar Tuvo presente el carácter religioso realizando 
una vía sacra que uniría doce iglesias románicas y la catedral con 
la fi nalidad de no perder la idenƟ dad y signifi cado de Colonia, no 
se llegó a realizar debido a la falta de medios. 

SSchwarz defi nió unos lineamientos de conservación a seguir, en-
tre ellos había que considerar que si los edifi cios presentaban po-
cos daños podrían ser restaurados bajo supervisión, en caso de es-
tar destruidos se reconstruirían prioritariamente los puntos donde 
nada se pudiera hacer y dejar el resto en ruinas con la fi nalidad de 
rememorar al edifi cio anterior. 

Para las iglesias destruidas propuso la construcción de una peque-
ña capilla, cripta o habitación, (cuyas dimensiones dependerían 
de sus posibilidades económicas) con intención de no perder la 
religiosidad del lugar. Este fue el caso de la capilla de la Virgen de 
las Ruinas de Goƪ  ried Böhm69 que debe su nombre a la estatua 
góƟ ca que quedó intacta en uno de los pilares de la anƟ gua iglesia 
de Santa Kolumba. Goƪ  ried la edifi có quedando a su alrededor las 
ruinas como recordatorio de lo sucedido. Más tarde debido a su 

68 Además de Rudolf Schwarz también colaboraron Hans Döllgast y Josef Wiedemann. Na-
varro, Virginia, op. cit., p. 134.
69 Hijo de Dominikus Böhm formó parte para la reconstrucción de Colonia, encabezada por 
Schawarz. Ibid., 137.
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94 Virgen de las Ruinas (Foto por el autor).

95 Vista general de la Capilla de la Virgen de las Ruinas (Foto por el autor).

96, 97 Capilla del Sacramento (Foto por el autor).
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reducido tamaño anexaría otra capilla -de planta cuadrada- con el 
nombre del Sacramento en 1956. 

Estas capillas Ɵ enen una historia vinculada a un evento traumáƟ -
co para toda la ciudad, su inclusión dentro de la sala de las ruinas 
está jusƟ fi cada porque Ɵ ene conexión con el uso que hubo en ese 
mismo espacio siglos atrás.

Primera planta de exposiciones 

En la primera planta de exposiciones no hay iluminación 
natural, la luz que envuelve estos espacios es arƟ fi cial haciendolo 
un espacio apropiado para las piezas que por su anƟ güedad son 
más delicadas.

Al no tener contacto con el exterior carece de sonidos externos 
que distraigan al visitante por lo que también es ideal para las ex-
posiciones contemporáneas hechas a base de efectos lumínicos.

La falta de ventanales otorga carácter de interioridad a sus espa-
cios, sin embargo hay otras salas de reducidas dimensiones a las 
que se accede desde los espacios más amplios y de una atmósfe-
ra más ínƟ ma. La confi guración de esta planta es una arƟ culación 
de espacios interiores donde la luz y la forma van indicando el 
recorrido.

La sala más pequeña se encuentra al fondo de la planta y por su 
menor amplitud se desƟ na a la exposición de piezas que requie-
ren más atención. Está equipada para exposiciones mulƟ media. 
En la más reciente exposición fue acondicionada para una proyec-
ción audiovisual.  Su interior se cambia de acuerdo al contenido 
y en este caso se ha acondicionado con color negro en muros, 
piso, techo y muebles para centrar la atención al video que se 
proyecta.

100

98-102 Primera planta de exposiciones (Fotos por el autor).

103 Esquema de iluminación arƟ fi cial y natural (Dibujo por el 
autor). 
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104, 105 Visas de salas con ventanales (Fotos por el autor).

106 Ventanal con vista a la Catedral (Foto por el autor).

107 Esquema de iluminación arƟ fi cial y natural (Dibujo por el autor). 

Segunda planta de exposiciones 

Ésta es la más grande y cubre todo el espacio construido, ahí 
se encuentra la sala de lectura -una de las condicionantes del 
concurso-, su material es madera y contrasta con los demás 
espacios, Ɵ ene un ventanal de piso a techo con vista a la ciudad. 

Los ventanales comparten el mismo criterio en dimensiones e 
intenciones, la visibilidad que ofrecen es extensa y su distribu-
ción les permite abarcar diferentes vistas de la ciudad dando la 
sensación de estar en un espacio más amplio. 

A través de estos ventanales la luz natural ilumina las galerías, las 
diferentes perspecƟ vas que hay en el interior se defi nen mejor 
gracias a los diferentes maƟ ces que ofrecen la luz y las sombras. 
Los blancos muros y el piso blanco pulido Ɵ ene un suƟ l efecto de 
refl ejo y los espacios ganan en amplitud.

El área que cubre la sala de las ruinas está consƟ tuida por tres 
salas con tres torres cada una cuyas proporciones son similares 
y están dispuestas alrededor de un espacio central que se 
aprovecha para realizar exposiciones. Cada una de esas torres 
Ɵ ene su propia entrada de luz natural en la parte superior. La 
iluminación arƟ fi cial en esta sala es menor y es variable en 
función a la exposición en curso.

Por fuera el edifi cio no queda cerrado, se aprecian los cristales de 
esos grandes ventanales aligerando la volumetría externa.

Tanto la recepción como la primera y segunda planta son 
completamente contemporáneas en sus formas y materiales. En 
total son 16 salas de exposiciones con originales caracterísƟ cas y 
diversas formas de iluminación.
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108-116 Segunda planta de exposiciones (Fotos por el autor).
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La escala manual 
117-130 Los materiales que predominan son:
·Paredes de ladrillo gris con junta de arcilla
·Pisos hechos de piedra caliza del Jura
·Terrazo y cemento
·Techos hechos de un portero verƟ do
·Marcos de ventanas, puertas, cubiertas y accesorios 
de acero
·Paneles de pared y un mueble de madera
·Descansos de cuero y CorƟ nas de cuero y seda
(Fotos por el autor). 127
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Diagrama neuroconfigurativo Kolumba

En esta etapa de escritura el autor Ɵ ene la posibilidad 
de hacer cambios oportunos pues en esta interacción se 
está enfrentando a la confrontación con el lugar, con el 
siƟ o y con las difi cultades que se presentan solamente 
en la etapa de construcción (Confi guración/escritura). 
En este edifi cio se observa que el proyecto construido 
no es el mismo que el anterior –mostrado en la etapa 
prefi guraƟ va-, ni tampoco el de los bocetos aunque 
la idea principal de integrar todo en un solo edifi cio 
permaneció intacta.

Las decisiones tomadas en los bocetos se recƟ fi can has-
ta la creación de los planos construcƟ vos, estos planos 
se convierten en una aproximación al objeto construido 
pero aun así son una idea abstracta materializada del 
proyecto. Cada plano es una imagen virtual que al mo-
mento de la construcción se ha de seguir. La interacción 
–como ya se mencionó- es muy próxima entre obra y 
plano, es decir, entre imagen real e imagen virtual, una 
ayuda a la otra a construirse, y ésta reafi rma a la prime-
ra con la posibilidad de recƟ fi car y planear futuros cam-
bios repiƟ éndose el ciclo hasta la fi nalización de la obra.

Las imágenes de referencia no son distantes en el Ɵ em-
po, no son de origen, arơ sƟ co, histórico, social o fi lo-
sófi co pues esas ideas ya quedaron plasmadas en los 
planos construcƟ vos, las imágenes -virtuales- de refe-
rencia son de origen técnico y están en los planos. La 
interacción entre presente y pasado queda casi anula-
da al confrontar obra con planos que se sitúan en un 
mismo Ɵ empo, pero esa breve distancia temporal Ɵ ene 
el mismo proceso neuronal pues el cerebro –aunque 
existan los planos- entra en una conƟ nua búsqueda de 
imágenes mentales para aplicarlas en la construcción.

131



KOLUMBA ES UNA MAQUINA DEL TIEMPO

Refi guración

132 Sala de lectura (Foto por José Eduardo Calvet).
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133-135 Plantas de exposiciones (Dibujos por el autor).

135

Kolumba en la actualidad

En el Museo Diocesano de Colonia hay dos mil años de cultura 
occidental, sus exposiciones son de su propia colección que 
cuenta con obras desde el crisƟ anismo primiƟ vo hasta el arte 
contemporáneo y se van mostrando en contextos cambiantes. 
Las exposiciones se renuevan año con año cada 15 de sepƟ embre 
cuando inicia un nuevo tema, durante ese Ɵ empo las intervenciones 
arơ sƟ cas cambian y conƟ núan los contextos establecidos.

El concepto es el de “museo para la refl exión” y fue el principal 
objeƟ vo en las bases del concurso buscando mantener esa expe-
riencia con cada exposición. Las disƟ ntas exhibiciones –anƟ guas 
y contemporáneas- están dirigidas de forma que las piezas traten 
temas de la existencia humana que son importantes para la Iglesia, 
tratando de encontrar diversas posibilidades arơ sƟ cas para abrir la 
conciencia a lo transitorio y espiritual.

El enfoque fenomenológico ya estaba considerado desde las ba-
ses del concurso donde se describía que “El arte comienza con la 
percepción, con la observación consciente; una visión que atrapa 
los ojos y de ninguna manera excluye la audición y el olfato […] El 
arte ofrece un espacio para la imaginación, para el senƟ miento y la 
sensación, ofrece una experiencia de primera mano”.70 Este era un 
punto indispensable a tener en cuenta de modo que actualmente 
las exposiciones se presentan a una escala reducida para poder ser 
apreciadas por los visitantes sin y permiƟ éndoles disfrutar de una 
mejor experiencia arơ sƟ ca.

Es conocida la estrategia fenomenológica de Zumthor por hacer 
que el habitante tenga la experiencia a través de sus senƟ dos. A di-
ferencia de las Termas de Vals en donde hay un contacto pleno del 
cuerpo con los elementos de la arquitectura, en el museo Kolumba 
lo que menos se puede hacer es precisamente tocar. 

En todos los museos está prohibido tocar ya que se han de cuidar 
las obras de arte, las de este museo aparte de su anƟ güedad Ɵ enen 
carácter religioso. Tocar no es precisamente la forma de apropiarse 

70 Sistema construcƟ vo [en línea] Disponible en < hƩ ps://www.kolumba.de/?language=-
ger&cat_select=1&category=14&arƟ kle=590&preview= > [Consulta] 3 de junio de 2019.

133 Planta baja
1 Acceso
2 Recepción
3 Vesơ bulo
4 PaƟ o
5 Sala de las Ruinas 
6 Capilla
7 AnƟ gua sacrisơ a

134 Primera planta de exposiciones
8  Salas de exposiciones
9  Galería
10 Sala mulƟ usos

135 Segunda planta de exposiciones
11 Salas de exposiciones
12 Sala de lectura
13 Sala central de exposiciones
14 Sala sur
15 Torre sur
16 Sala norte
17 Torre norte
18 Sala con vista hacia la Catedral
19 Sala este
20 Torre este
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en un edifi cio cuyo signifi cado es transmiƟ r lo sagrado –ya que lo sagrado no se toca-. Esto aunque parezca 
anular una experiencia tácƟ l no le impide a Zumthor lograr una vivencia hápƟ ca ya que le ayuda a reforzar el 
mensaje que quiere transmiƟ r. El no tocar no signifi ca no senƟ r, se puede “tocar” con el viento, con la tempera-
tura, incluso las vibraciones del sonido o con los pasos a través del recorrido, todos estos esơ mulos también son 
parte de la percepción hápƟ ca, la sola mirada a los materiales nos transmite su textura incluso su temperatura.

Un contacto desde la ciudad

En Castelvecchio la escultura Cangrande se puede apreciar desde el exterior público sin necesidad de entrar 
al museo, en el MNAR la Calzada Romana se puede contemplar desde la calle, El Museo Kolumba –además de 
los muros externos- también ofrece al público una parte importante de su contenido.

Desde la Brückenstraβe casi en la esquina de todo el conjunto se halla el discreto acceso que da a un pequeño 
vesơ bulo que es público y por dentro la nueva intervención sigue el mismo criterio de la nueva mampostería. La 
luz natural que entra por la puerta es sufi ciente para iluminar todo el espacio. Hay una banca de piedra y junto 
a ésta una puerta de barras metálicas permite apreciar parte de la capilla y de la sala de las ruinas. 

136
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136, 137 Vesơ bulo de la capilla de la Virgen de las Rui-
nas (Fotos por el autor).

137 139

138, 139 Vistas desde el vesơ bulo a la Sala de las Ruinas (Fotos por el autor).
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140, 141 Recepción (Fotos por el autor).

142, 143 Vistas hacia el vesơ bulo (Foto por el autor). 144 Me-
dusa Wallraf (Foto por el autor).

141140
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Una interacción entre el arte, el tiempo y la 
arquitectura

La entrada es por la Kolumbastraβe, el primer espacio funciona 
como una exclusa pues una vez dentro se atraviesa una segunda 
puerta de cristal para llegar a otro espacio cuyos materiales 
contrastan con la solidez de los ladrillos. El recibimiento es 
literalmente cálido, el contraste del espacio de entrada con 
la recepción es notorio por el Ɵ po de iluminación y por el 
mobiliario de madera, la iluminación es arƟ fi cial y en conjunto 
las tonalidades son cálidas. 

Los visitantes pueden dejar sus objetos en el cuarto que queda 
enfrente de la recepción, esto sugiere que el visitante esté cómo-
do para iniciar su recorrido llevando solamente un cuadernillo 
que entregan al momento de cubrir la cuota de entrada y en el 
que están descritas las caracterísƟ cas del museo y de las piezas 
exhibidas. Las piezas expuestas carecen de ơ tulo y descripción 
pues ésto se encuentra en la guía. 

El visitante se despoja de objetos innecesarios, las obras expues-
tas se despojan de los pequeños cuadros de información y el edi-
fi cio Ɵ ene una reducida selección de obras a exponer. En la forma 
de interactuar con las obras y con el museo hay una depuración 
por parte de todos (cuerpo, arte y arquitectura) acercando al vi-
sitante a la esencia de la exposición con sus senƟ dos más atentos 
y recepƟ vos.

La primera pieza con la que el visitante Ɵ ene contacto está en el 
vesơ bulo, generalmente se expone una sola obra y en este caso 
es la Medusa Wallraf, una cabeza de mármol de Asia Menor del 
año 137 d. C. restaurada con mármol italiano entre 1810-13 y 
1816 y vuelta a restaurar en 1986-87 por haber sido destruida en 
la Segunda Guerra Mundial.

La pieza está colocada sobre una pequeña plataforma en el piso, 
mirando al techo y en dirección al acceso hacia el paƟ o de des-
canso, esta ubicación hace que sea inevitable apreciarla desde 
cualquier punto de vista, además está benefi ciada de la generosa 
luz natural que entra desde los cristales. 
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Un rato de descanso

El vesơ bulo conecta directamente con el PaƟ o de descanso 
que era el anƟ guo cementerio medieval. La grava de granos 
pequeños unifi ca toda la zona en sus diferentes niveles. Las sillas 
de aluminio ofrecen cómodo descanso y la gente Ɵ ene la libertad 
de acomodarlas a su gusto. 

Entre una serie de árboles está la escultura Groβe Liegende (Fi-
gura acostada) -fi nalizada en el año 2000- de Hans Josephsohn y 
como telón de fondo está el muro restaurado entre los vesƟ gios 
y la nueva intervención. Todo en conjunto convierte a este espa-
cio en un apacible jardín. Los visitantes lo asimilan y aprovechan 
su estancia para el descanso para plaƟ car o para revisar la guía 
orientaƟ va.

145-150 Vistas del PaƟ o de descanso (Fotos por el autor).
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La Sala del tiempo

La Sala de Restos Arqueológicos es el siƟ o de toda la 
intervención en el que el visitante experimenta la vivencia de 
encontrarse un lugar sagrado. Las proporciones, los materiales y 
la iluminación del espacio hacen tomar conciencia a la persona 
de que los vesƟ gios que yacen a sus pies evocaron la misma 
solemnidad a los sujetos de su Ɵ empo.

En el año 1974 el arqueólogo Sven Seiler y su equipo empezaron 
a excavar el área de la iglesia góƟ ca de Kolumba, las piezas halla-
das y demás documentación gráfi ca y escrita se resguardan en el 
depósito del museo. En este espacio la conexión con el pasado 
no sólo es İ sica por causa de los restos que fueron tesƟ gos de 
muchos eventos históricos.71 La conexión trasciende lo İ sico y el 
visitante a parƟ r de la atmósfera generada conecta con las sen-
saciones que el uso original transmiƟ ó en su propio presente. La 
sala no simula un uso y ni copia las anƟ guas formas por lo que 
se está consciente con el presente y hay un Ɵ empo nuevo que se 
superpone y que es el resultante de todos los anteriores.

El recorrido comienza una vez se cruza la puerta metálica de la 
sala y unas corƟ nas de cuero. Lo primero que se percibe en el 
ambiente es el cambio dramáƟ co en la iluminación, las lámparas 
que cuelgan del techo son las que cobran más protagonismo y 
dirigen al visitante en su recorrido. Al fondo se puede apreciar 
la celosía como puntos de luz natural que brillan como estrellas 
dibujando el contorno del área y ofreciendo una idea de la di-
mensión del espacio. Otro cambio notorio es la disminución de 
la temperatura, la doble capa de muros y la circulación de aire 
a través de las celosías que rodean el perímetro manƟ enen el 
espacio venƟ lado y fresco.

71 “La fundación de la ciudad romana, el desarrollo de un sistema parroquial indepen-
diente del Obispado a principios de la Edad Media, la dinámica acƟ vidad constructora 
del período románico, el auge económico en Colonia a fi nales de la Edad Media, el fl o-
recimiento de la religión católica en el contexto de la Contrarreforma, los esfuerzos para 
modernizar durante la ocupación francesa a principios del siglo XIX, la visión revisada 
de la Edad Media en el siglo XIX en términos religiosos y nacionales, la devastación de 
la Colonia en la Segunda Guerra Mundial, la reconstrucción de la ciudad moderna en La 
década de 1950 y, luego de la reunifi cación alemana, la construcción de Kolumba sobre 
las ruinas de War-tom St. Kolumba, están presentes en este espacio con sus restos de pie-
dra.” Kraus, Stefan et al. KOLUMBA Römisch-Germanisches Museum, Pas de deux, Köln, 
Guía de visita, 15 September 2017-20 August 2018.

154

151-154 Vistas de la Sala de las Ruinas (Fotos por el autor).
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Una promenade temporal

La pasarela es el elemento que da la bienvenida y dirige 
el recorrido, a través de ésta el visitante  ene su primera 
aproximación temporal con la capilla de la Virgen de las ruinas 
-de 1949-, la iluminación de abajo a arriba permite apreciar sus 
vitrales y prestando más atención es posible apreciar parte de su 
interior. Los restos arqueológicos en la parte inferior a la pasarela 
están presentes desde el principio del recorrido. Con  nuando 
por el camino el próximo viaje es anterior a la guerra, un nicho 
con una cruz que era parte de la arquitectura de la an  gua iglesia 
queda de frente al visitante recordándole el carácter religioso 
del si  o. Ninguno de los objetos queda aislado, observar un 
fragmento es observar el conjunto. 

La irregularidad de esta pasarela hace que la gente reciba dife-
rentes impactos visuales provocando que se detenga en cada 
infl exión, hacer el giro, apreciar la vista, refl exionar y repe  r el 
proceso en los demás puntos hasta el fi nal del trayecto. Esos 
quiebres y los consecuentes giros que hacen las personas per-
miten apreciar completamente el espacio, incluidos los restos 
arqueológicos bajo sus pies (cuando se llega a otro punto), cosa 
que sería imposible de observar si la pasarela fuera recta.

Las columnas no son un obstáculo visual, su esbeltez no estorba 
la vista y el recorrido permite abarcar toda el área. La represen-
tación visual de cada punto de infl exión de la pasarela se realizó 
con el programa UCL Depthmap de Space Syntax. Se observa que 
la zona amarilla que rodea al visitante queda abarcada en su to-
talidad a través de todo el recorrido de la pasarela.

155

156

155-156 Vistas de la Sala de las Ruinas (Fotos por el autor).

157 Representación visual del espacio (Isovistas) con el programa UCL 
Depthmap (Realizado por el autor).

157
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 Luz, silencio y solemnidad

La iluminación arƟ fi cial dirige la atención a los restos 
arqueológicos, en algunos casos hacia los vesƟ gios de las 
columnas formando una columna de luz. Las celosías fi ltran 
discretamente la luz natural, esa intención probablemente surgió 
para recrear la solemnidad de los edifi cios preexistentes en ese 
mismo lugar. Variando con la hora del día la luz se refl eja en el 
techo dando la impresión de cristales, emulando el efecto de los 
anƟ guos vitrales en las columnas y pisos de las iglesias.

El sonido es otro elemento que entra desde el exterior pero dis-
minuido en intensidad, para que el visitante no pierda del todo la 
noción del ambiente de la ciudad. El suprimir un senƟ do favorece 
la percepción de los otros, la luz tenue y no poder “tocar” todo lo 
que se ve (a excepción de la pasarela) permite poner más aten-
ción al sonido ambiental. 

La variedad de sonidos que llegan al interior de la sala se fi ltran 
por las celosías haciéndonos conscientes de que el museo sigue 
siendo parte de la ciudad y viceversa. El sonido es suƟ l, uno se 
abstrae y se transporta a esa misma iglesia y a todas las demás 
de la ciudad, hay un diálogo con la atmósfera interior y con la 
ciudad. 

Esta supresión de sonidos del propio edifi cio susƟ tuidos por los 
del ambiente me recuerda a la obra de tres movimientos de Cage 
Ɵ tulada 4’33” (1952), que consiste en no tocar ningún instrumen-
to durante esos 4 minutos con 33 segundos. La intención detrás 
de la supresión del sonido de los instrumentos es que el oyente 
preste atención a los sonidos del ambiente. No es la primera obra 
de Cage en que el “silencio” toma un rol importante, él decía: “La 
experiencia del sonido que prefi ero sobre todos los demás es la 
experiencia del silencio”, el silencio no signifi ca no escuchar nada 
sino desviar la atención a otros sonidos que son parte importante 
de la vida. 

De esta forma la vista se centra en el interior y los sonidos en el 
exterior, esto le permite ser consciente de que está mirando un 
pasado y escuchando un presente.

161

158-161 Vistas de la Sala de las Ruinas (Fotos por el autor).
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La sintaxis del tiempo y el espacio

Uno de los análisis que realizo en este espacio señala en 
color rojo la zona ópƟ ma de posibilidades de acción tales como 
accesibilidad, permanencia y visualización. Verifi car el grado de 
aprovechamiento de la nueva intervención en el anƟ guo espacio 
es el objeƟ vo de dicho análisis. 

El programa UCL Depthmap analiza la confi guración del espacio y 
lo apliqué en el interior del perímetro de la sala. Una vez realiza-
do sobrepuse la pasarela –en esta ocasión con un editor de imá-
genes- para ver el grado de aprovechamiento espacial. Teniendo 
la imagen compuesta se observa que la pasarela queda dentro de 
la zona roja que indica el grado de mayor presencia del espacio, 
precisamente el puente permite al visitante transitar, permane-
cer y visualizar, las tres posibilidades de acción ópƟ mas para un 
espacio con este indicaƟ vo rojo. 

En esta pasarela Zumthor transforma las bancas de madera, en 
las que la gente pasa más Ɵ empo dentro de una iglesia y con las 
que Ɵ ene contacto directo. Son de madera pulida y barnizada, 
pueden tocarse y permanecer en ellas el Ɵ empo que se desee 
durante el recorrido. El material, la forma y el uso se han rein-
terpretado.

162 165

162, 163 Análisis de accesibilidad (Análisis por el autor).

164 Vista 1 de la pasarela (Foto José Eduardo Calvet).

166163

164 168167

165-167 Representación del proceso de análisis 
(Imágenes por el autor). 168 Vista 2 de la pasarela (Foto por el autor).
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Entre lo moderno y lo antiguo

La esbeltez y material de las columnas hacen pensar en dos 
interpretaciones que quizá tomó en cuenta el arquitecto. La 
primera es evocar abstractamente la planta de salón propia de 
las catedrales góƟ cas (que se caracterizan porque las naves que 
constriñen el espacio Ɵ enen la misma altura, criterio del periodo 
góƟ co y del alemán principalmente). La segunda es evocar 
fi guraƟ vamente la planta libre de Le Corbusier generando así un 
espacio entre lo moderno en su parte superior y lo histórico en 
la inferior.

El recorrido zigzagueante sobre el puente de madera desemboca 
en el espacio donde se hallaba la anƟ gua sacrisơ a y que ahora es 
un espacio exterior donde está la escultura de acero de Richard 
Serra. La pasarela conecta de este modo los dos espacios de luz 
natural (el vesơ bulo al inicio y el espacio conmemoraƟ vo al fi nal) 
enmarcando y reafi rmando las sensaciones experimentadas en 
la Sala de las Ruinas, repiƟ endo esto en el recorrido de regreso.

La modernidad del edifi cio y la suƟ leza de este espacio facilitan 
que el visitante tenga -espontáneamente- conciencia del recuer-
do de los signifi cados e intenciones del edifi cio, o bien los esơ -
mulos despierten sus memorias -en caso de tenerlas-, y de esta 
manera experimente la revelación sobre un pasado presente al 
que llamo la saudade arquitectónica.

172

169 y 171 Vistas de la Sala de las Ruinas (F. por el autor).

171

170

170 y 172  Salida y la anƟ gua Sacrisơ a (Fotos por el autor).

169
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Una morada entre dos abismos

Esta planta es herméƟ ca al exterior y la luz arƟ fi cial de tonos 
cálidos se alterna con los espacios. La depuración de los espacios 
y las proporciones a escala domésƟ ca ayudan a crear una 
atmósfera de inƟ midad y atención con las piezas expuestas.

Aquí la relación de épocas se da a través del arte, los espacios 
son completamente neutros y permiten centrar por completo la 
atención en la exposición.

El senƟ do de la vista es priorizado en estas salas en las que ade-
más de las exposiciones mulƟ media también las sombras de las 
esculturas transmiten el mensaje de la obra.

176

173 Cristo en angusƟ a, detalle, Alto Rin, c. 1480, Sala 8, (Foto 
por el autor).

174 Chronhomme 1 1987 Izq. sala 6, Pinturas, copas y botellas 
de cristal, der. sala 7 (8 y 9 en plano) (Foto por el autor).

173

174
175 Sombra de Cristo en angusƟ a, Alto Rin, c. 1480, sala 8  
(Foto por José Eduardo Calvet).

176 Vista general de sala 8 (Foto por el autor).

177 Vista general de sala 9 (10 en plano) (Foto por el autor).
178 Red painƟ ng, joseph Marioni, 2000 y Tres urnas de 
enƟ erro, Colonia, siglo I, sala 8 (Foto por el autor).

175

177 178
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Arquitectura de Tiempo, Espacio y Luz

Este segundo nivel de exposiciones es el más grande pues 
incluye los mismos metros cuadrados de la sala de las ruinas 
además de toda la zona nueva equivalente al área de la primera 
planta de exposiciones. Al subir por la estrecha escalera hay 
un primer encuentro con la luz que ilumina la primera sala 
donde hay una vitrina, una pintura y un discreto asiento para el 
descanso de los visitantes. A diferencia de la iluminación cenital 
en los museos tradicionales, en toda la planta la iluminación es 
lateral, los amplios ventanales aseguran una iluminación para las 
obras y los espacios. 

Todas las salas quedan arƟ culadas por la distribución de los ven-
tanales indicando de manera natural las salas intermedias que se 
han de visitar. En estas interiores la iluminación es por medio de 
lámparas dirigidas a las obras, cada una de estas salas Ɵ ene otra 
que por su altura se denomina torre, así tenemos la sala sur con 
su torre sur y la sala norte con su torre norte. Todas las torres 
Ɵ enen una iluminación natural que entra lateralmente a través 
de cristales translucidos, la luz envuelve con uniformidad a todo 
el contenido y las sombras se disipan en ese espacio.

El conjunto de esas salas con sus torres se ubica alrededor de 
un espacio central que también sirve como sala de exhibición y 
que por sus dimensiones ofrece posibilidades para usos arơ sƟ -
cos y culturales como representaciones teatrales, instalaciones o 
conferencias. Este espacio central con sus salas y torres Ɵ ene la 
confi guración de una pequeña plaza de barrio o de pueblo con 
edifi cios a su alrededor. Los accesos a las salas que quedan en 
las esquinas –las que Ɵ enen ventanales- emulan a calles conƟ -
nuas. Es posible que esta confi guración sea una síntesis resultado 
de una abstracción inconsciente de la morfología de los pueblos 
donde Zumthor realizó otros proyectos.

182

181

179

180

181 Vista desde la primera sala de la planta segunda (Foto por el autor).

182 Vista de la sala central de exposiciones (Foto por el autor).

179 Boceto de la segunda planta de exposiciones de Peter 
Zumthor (Imagen de archivo).

180 Imagen satelital de una parte de la población de Hal-
denstein, Cantón de los Grisones, Suiza (Google maps).
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En esta planta las exposiciones son unas temporales y otras per-
manentes. La depuración de los espacios permite una mejor 
apreciación de las obras, muchas son pequeñas esculturas de 
madera y otras sobresalen por su colorido, el contraste ayuda a 
observar mejor sus caracterísƟ cas. En este caso la arquitectura se 
convierte en parte de las obras, las acoge y ayuda a que transmi-
tan mejor su mensaje.

185

183 Tragedia Civile 1975, (Foto por el autor).

184 Cabeza de Venus, siglo II, y Retratos de emperadores ro-
manos, Siglos I-III (Foto por el autor).

183

184

185 Esculturas de la exposición Pas de deux (Foto por el autor).

186 Tambores de marco de los Himalayas uƟ lizados por los curande-
ros espirituales del Himalaya (Foto por el autor).

186 187

187 Vista en la sala 11 (Foto por el autor).
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La idea de trascendencia

Si en la sala de las ruinas fuimos “tesƟ gos” de las atrocidades de 
la guerra y su desgracia, en la planta intermedia todo es sosiego 
en un área reducida y cerrada completamente al sonido y a la luz 
natural, la luz arƟ fi cial y las sombras inertes hacen presencia, una 
sensación de encierro en un Ɵ empo eterno a la espera de subir 
o bajar. 

Todo visitante decide subir a la úlƟ ma planta donde no hay más 
ruinas ni recuerdos de guerra y destrucción, ahora todo es crea-
ción arơ sƟ ca realizada en diferentes Ɵ empos. Tampoco está ce-
gada al exterior –como en la planta intermedia-, aquí en cambio 
el visitante encuentra la luz natural con grandes vistas al horizon-
te y al mundo que está bajo sus pies sin oír ruidos que pudieran 
molestar. Otras personas caminan por sus amplios espacios ob-
servando, refl exionando y algunos descansando o plaƟ cando. 

En esta descripción hago una analogía con el infi erno, el purgato-
rio y el paraíso. Desde la época góƟ ca la luz se ha relacionado con 
Dios, relación probablemente tomada en cuenta por su autor. El 
visitante al igual que en la Divina Comedia visita cada “circulo” 
con un guía, en este caso la guía de visita que como Virgilio le 
acompaña en cada lugar para que a través de sus descripciones 
tenga una enseñanza y logre completar el fi nal del viaje sólo. 

Cada visita al museo permite refl exionar sobre lo vivido, y es pre-
cisamente con una refl exión sobre la civilización y la barbarie con 
la que quiero completar este apartado refi guraƟ vo.

190 Crucifi x Rhineland, 2da. mitad del siglo XII (Foto por el autor).

191 Vista al este, jardín y muro del paƟ o de descanso (por el autor).

192 Vista noroeste hacia el paƟ o de descanso (Foto por el autor).

190

191

192

188

189

188, 189 Ventanales oeste y este (Fotos por el au-
tor).



376

193

195

196 198

197

194

193 Sala de lectura, (Peter Zumthor).

194 Ventanal hacia la catedral (Foto por el autor).

195 Vista hacia la sala 12 (11 en plano) (Foto por el autor).

196 Vista desde la sala 20 (14 en plano) (Foto por el autor).

197 Vista de la sala central de exposiciones (Foto por el autor).

198 Ventanal oeste (Foto por el autor).
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Sobre la civilización y la barbarie

El museo Kolumba es un proyecto que no inicia propiamente con el primer boceto, ni con la primera piedra, 
ni con la convocatoria a un concurso, menos aun con la decisión del solar para desƟ narlo a ser un museo. Es 
diİ cil considerar el punto exacto que da inicio a un proyecto. En la etapa prefi guraƟ va son tantas las referencias 
de un arquitecto que cuando convergen en la primera idea se puede considerar que ahí comienza el proyecto 
como tal. Sin embargo en el museo Kolumba queda plasmado que la referencia principal nació la noche del 30 
al 31 de mayo de 1942 en la que ocurrieron los ataques con bombas de los aliados a la ciudad de Colonia, y el 
29 de junio de 1943 fue una noche catastrófi ca para la anƟ gua iglesia de Santa Kolumba. Zumthor aƟ ende la 
herida que dejó la guerra y retoma el diálogo con la arquitectura religiosa y la memoria de la ciudad.

Del otro lado también hubo destrucción, la biblioteca de Holland House en Londres fue destruida en 1940 por 
proyecƟ les alemanes durante la Segunda Guerra Mundial, la imagen que vemos a la derecha sirvió de propa-
ganda al gobierno británico como mensaje de mantenerse en pie. En la foto se muestran tres personas que 
simulan seguir usando la biblioteca como si nada hubiera pasado. La interpretación que nos ofrece Fernández 
Galiano es que “«pase lo que pase, aunque sigan cayendo bombas sobre Londres, Gran Bretaña aguanta, resis-
Ɵ remos» […] transmiƟ endo un mensaje de opƟ mismo en Ɵ empos de desolación”.72 La imagen es contrastante 
al mostrar dos situaciones extremas, la civilización que lucha por mantenerse en pie y la barbarie que quiere 
interrumpir el progreso.

Pierre Kaufmann en su libro Qu’est-ce qu’un civilisé? (1995) resalta las diferencias entre civilización y barbarie. 
Este caso de estudio me facilita refl exionar sobre la capacidad del ser humano para transformar un entorno. 
Por un lado está el diálogo que integra y transmite conocimiento, y ello en consecuencia el progreso, y por el 
otro la indiferencia, la unilateralidad que evita el intercambio e impone su propio discurso haciendo de lado el 
progreso con base en el diálogo.

El componente estéƟ co en el museo Kolumba surge a parƟ r del diálogo que integra -a través de la arquitectura- 
diversos elementos que dan la noción de civilización, permiƟ endo idenƟ fi car el edifi cio original, el cual en el 
nuevo discurso se logra reconocer a sí mismo.

Si la fotograİ a de la biblioteca Holland House sirvió para transmiƟ r el mensaje de opƟ mismo, también lo hace 
la arquitectura, en este caso no con una biblioteca sino con un museo, y no con la simulación de tres personas 
sino con el uso real de los visitantes. En este mensaje cobra su verdadero signifi cado la frase que Ɵ tulaba al 
concurso “Museo para la refl exión”, la guerra y la destrucción es la peor manifestación del ser humano y dejan 
heridas en la ciudad y su sociedad. Zumthor entendió el mensaje y su propuesta se puede interpretar como una 
forma de resiliencia –o perdón-. No hace una propuesta ajena a lo que hubiera pasado, pero tampoco acapara 
protagonismo a los vesƟ gios que aún quedan en pie, más bien los resalta. 

72 Fernandez Galiano, Luis MPAA5 DPA ETSAM // Luis Fernández Galiano, [en linea], disponible en <hƩ ps://www.youtube.com/watch?v=7Y1Z4_VZ9Yc> 
[Consulta: 17-de mayo de 2019]. 

199 Holland House library después de un ataque aéreo, Londres, 1940 
(Imagen de archivo).

200 Museo Kolumba (Fotos y montaje por el autor).

199

200
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Crítica y autocrítica

La primera imagen –la propaganda de Londres- recuerda un poco la críƟ ca de Esto no es una pipa de MagriƩ e 
a Una Pipa de Le Corbusier. Tomando dicho ejemplo he realizado una imagen representaƟ va para mostrar la 
idea y dialogar con la imagen de la biblioteca, en la segunda imagen me refi ero propiamente al museo Kolumba. 
Al fi nal la críƟ ca resulta venir del museo (segunda imagen) representando correctamente cómo la civilización 
se manƟ ene en pie, representando ésto con la obra construida siendo uƟ lizada, y no a parƟ r de una simulación 
fotografi ada. Por otro lado también es una autocríƟ ca a las intervenciones en Colonia por la forma de abordar 
una reconstrucción que dialogue con los vesƟ gios, ya que muchas se copiaron a sí mismas tal como eran antes 
de la guerra. 

Para Kaufmann la autocríƟ ca es lo que confi ere el estatus de ser civilizado, se da de disƟ ntas formas y por am-
bas imágenes, que -visto de otro modo- no son opuestas. La situación es similar en este caso, la segunda imagen 
(el museo real) es más bien la materialización del mensaje que quiso transmiƟ r la primera. La primera imagen 
entonces es la representación virtualizada del anhelo de que, ante la peor situación, la cultura sigue adelante 
aun estando dentro de una guerra en que ellos eran parơ cipes; la segunda imagen es la materialización de 
ese anhelo y es también una autocríƟ ca, pues Alemania atacó e invadió a otras naciones. El termino guerra y 
bombas se ocupan metafóricamente y así incluyo en esta refl exión que la barbarie no sólo se da a través de la 
destrucción que deja la guerra sino también a través de las formas, 73 formas en las que no hay diálogo o éste es 
más bien un monólogo intrínseco y no interacƟ vo con otras disciplinas ni con el contexto.  

Al igual que la imagen de la biblioteca la arquitectura Ɵ ene la capacidad de transmiƟ r conocimiento, en este 
caso el museo hace más visible una serie de memorias plasmadas en la obra construida y principalmente en 
el uso que se le da al edifi cio. Nos dice Kaufmann que debe haber un interés colecƟ vo para que la comunidad 
pueda comparƟ r algún Ɵ po de disfrute.74 Dicho interés debe ser desplegado, es decir, su fundamento está en la 
comunicación.75 ComparƟ r es comunicar y el museo comparte esa intención, como insƟ tución cumple con una 
fi nalidad social de transmiƟ r a los ciudadanos conocimientos y memorias, no sólo a través de exposiciones sino 
también a través del propio edifi cio. 

Civilización es para Kaufmann la expresión simbólica de sus obras, en consecuencia el museo se convierte en 
un objeto civilizante pues expresa una responsabilidad colecƟ va de comunicación y de educación. Es el mismo 
museo aquello que fue, lo que ocurrió en la guerra, lo que es en la actualidad, lo que pudo ser y lo que puede 
llegar a ser para un visitante. De esta forma el sujeto que entra en el edifi cio al salir es disƟ nto y es más civilizado 
en la medida de su distancia críƟ ca y la manifestación de su Saudade Arquitectónica. 

73 Lluís Clotet se refi rió al MACBA como una bomba en medio del contexto “Una bomba en el senƟ do literal. Le molestaba tanto el entorno que el edifi cio 
no cabía en el solar que le estaba desƟ nado” Gallego, Moisés; Rahola, Victor, “Entrevista a Lluís Clotet” en Quaderns d’arquitectura i urbanisme, N. 260, 
Barcelona, 2010, p. 42.
74 Kaufmann, Pierre, Qu’est-ce qu’un civilisé?, Francia, Atelier Alpha Bleue, 1995, p. 81.
75 Cfr, Ibid., p. 83
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Diagrama neurorefigurativo Kolumba

En esta etapa se manifi esta el concepto de Cubismo 
teatralizado y toda intención del autor Ɵ ene muchas 
posibilidades de ser entendida por sus visitantes (si el edifi cio 
se construye como fue proyectado -teniendo en cuenta 
materiales, formas y recorridos- para crear los impactos 
visuales adecuados). Aunque las lecturas del edifi cio sean 
diferentes será interesante su propia interpretación pues 
el edifi cio se convierte en un reacƟ vador de las memorias.

La memoria no sólo depende de la observación y de bus-
car en el cerebro imágenes visuales, también pueden ma-
nifestarse a través de los senƟ dos, todo el cuerpo es un 
receptor de múlƟ ples esơ mulos que envían información al 
cerebro quien las procesa y da una respuesta, así intuiƟ va-
mente reaccionamos.

Culturalmente el cuerpo reconoce determinados espacios 
e inconscientemente su comportamiento va acorde al Ɵ po 
de edifi cio del que se Ɵ ene ya una referencia previa. En el 
caso de la Sala de las Ruinas, la luz tenue, las largas colum-
nas, el silencio en el lugar, la pasarela de madera, los colo-
res al interior, son esơ mulos que no sólo son percibidos por 
la mirada sino también por el cuerpo. El visitante asume la 
condición del lugar y emula un comportamiento de acuer-
do a lo que sus senƟ dos le informan sobre lo representado 
en este espacio. Quizá no sea consciente pero su cuerpo 
responde, el andar es lento, se mimeƟ za con el silencio del 
lugar, presta atención a los escasos sonidos dentro.

En la Sala de las Ruinas se recuperan las memorias a través 
de los senƟ dos, el código cultural ha sido similar en mu-
chas generaciones, el arquitecto lo enƟ ende, lo representa 
y los visitantes lo pueden leer con sus senƟ dos, gracias a 
lo cual también pueden dialogar con los sujetos de otros 
Ɵ empos.

201
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Conclusión Museo Kolumba

Entre luces y sombras

La potencialidad de este edifi cio sólo es lograda a parƟ r del edifi cio construido, pues sin éste no hay experiencia. 
Zumthor crea las condiciones necesarias para que el cuerpo del visitante sea esƟ mulado de múlƟ ples maneras, 
son nuevas formas de hacer senƟ r lo que sinƟ eron los habitantes de aquella época al visitar esas iglesias. 
Trabaja la doble forma (museo e iglesia) con el doble uso (visitante del museo y feligrés de una iglesia), a través 
de formas nuevas de mostrar lo anƟ guo y a través de los vesƟ gios confi gura nuevos usos con nuevas formas. En 
otras palabras, los vesƟ gios no le impiden usar nuevas formas ni nuevos materiales, y el nuevo uso no le impide 
mostrar la vivencia de la anƟ gua iglesia. Gracias a estos cruces se logran los desplazamientos entre sujetos y 
objetos, entre objetos y usos, y entre usos y sujetos, todos de diferentes épocas haciendo un diálogo múlƟ ple.

Esta intervención devuelve el signifi cado de la iglesia a la ciudad, pero sobre todo crea una experiencia, la 
experiencia de que el visitante es aquel habitante, desde la época medieval hasta la actualidad, donde en la 
iglesia encontraba el consuelo religioso. A través del espacio de la sala de las ruinas llega a entender el mundo 
medieval y quiere transmiƟ r una sensibilidad histórica y religiosa de la ciudad, lo hace a través del cuerpo como 
una suma de sensaciones. La inclinación de Zumthor por lo fenomenológico busca conectar con la memoria a 
través de la conexión de esơ mulos y percepciones. La narraƟ va la usa para lograr una conexión con la espiri-
tualidad y la cultura.

Tanto los textos como el museo contemplan las cualidades de éƟ ca, memoria y fenomenología como se ha 
analizado en el orden de prefi guración, confi guración y refi guración; además su arquitectura cuya composición 
refl eja una narraƟ vidad cultural ha sido bien acogida por la comunidad. Esas cualidades obligan al arquitecto 
a predecir algo que quizá él no ha de vivir y por lo tanto el estudio profundo del lugar al que va a intervenir 
garanƟ za una mejor integración de su obra con el contexto, un contexto que no sólo le pertenece al presente 
sino que ha de dignifi car el pasado para las generaciones futuras. Con base en la secuencia y coherencia con 
que piensa sus proyectos, el análisis de su obra construida y los comentarios externos que reconocen la calidad 
de sus obras puedo decir que su argumento jusƟ fi ca su prácƟ ca.

Su coherencia le da una base de integridad sólida que le permite trabajar con éƟ ca sin comprometerse con 
alguna corriente arquitectónica o construcƟ va, pero aprovechando los elementos formales y técnicos que con-
sidere adecuados en determinado caso, de una forma novedosa e incluso imprevista. Así mismo, el concepto 
de memoria cumple con el objeƟ vo de arraigar un proyecto con el lugar, y por úlƟ mo, el fenomenológico -como 
pieza indispensable de su autor- logra el objeƟ vo de que la gente se involucre corporal y emocionalmente con 
el espacio. Los textos de Zumthor proporcionan ideas interesantes pues nos acercan principalmente al lado 
humano de su arquitectura, sensaciones de la vida coƟ diana a las que en ocasiones no se le da importancia, las 
describe como primordiales invitando a considerarlas como intensiones esenciales en el momento de proyec-
tar y defendiéndolas hasta el momento de su construcción.
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Museo de piedra, Ciudad de agua

Para que lo nuevo pueda encontrar su lugar nos Ɵ ene pri-
mero que esƟ mular a ver de una forma nueva lo prexisten-
te. Uno arroja una piedra al agua: la arena se arremolina… 
y vuelve a asentarse. La perturbación fue necesaria, y la 
piedra ha encontrado su siƟ o. Sin embargo, el estanque ya 
no es el mismo que antes.

Peter Zumthor, Pensar la arquitectura76

Una iglesia góƟ ca que ya formaba parte de la red social y urbana, al desaparecer con los bombardeos se ha 
procurado que no desaparezca por completo. No se ha reconstruido como era antes, ni se ha reemplazado por 
otra completamente nueva y diferente, incluso el uso no se perdió y no me a que se halla construido la capilla 
de la Virgen de las Ruinas para compensar la ausencia de la anƟ gua iglesia sino a que Zumthor recupera los 
signifi cados y los transmite en este espacio. La nueva intervención cuida en uso y forma la pertenencia a la red 
de edifi cios insƟ tucionales religiosos, una red urbana-arquitectónica que es a la vez una red social, además así 
se integra a la red cultural de la ciudad. Con el nuevo edifi cio se ha cuidado que la ausencia del anterior no 
suponga una pérdida sino más bien una suma que favorece simultáneamente el pasado, el presente y el futuro.

Todo el edifi cio responde a un diálogo contextual pero especialmente la sala de los restos arqueológicos cobra 
un senƟ do poéƟ co donde el usuario actual se convierte en un lector-habitante de periodos múlƟ ples y Ɵ ene la 
posibilidad de interpretar y reinterpretar el mismo espacio según sus propias memorias.

El museo es un ejemplo de diálogo en un contexto urbano, social e históricamente complejo. En esta inter-
vención está puesto solo lo necesario, donde no se niega la forma ni los materiales pero tampoco se copia ni 
se repite lo anterior, arƟ culando fragmentos que generan la “tensión” narraƟ va necesaria entre arquitectura y 
ciudad, sujetos y lugares, pasado y presente, usos, formas y materiales, entre otros. La importancia de valorar 
este Ɵ po de edifi cios radica en su vínculo con la sociedad que es necesario reconocer y fortalecer a través de 
una intervención contemporánea dialogante con el pasado, tal y como concibe Peter Zumthor.

76 Zumthor, Peter, Pensar la arquitectura, op. cit., p. 17.









LA COMUNICACIÓN ENTRE SUJETOS 
EN EL ESPACIO Y TIEMPO
Refl exiones fi nales

Portada, Foto del interior de la Sala de las Ruinas, imagen del autor.

1 Fotograma de la serie de televisión Fringe, sobre un universo alterna-
Ɵ vo donde se puede apreciar la ciudad de Nueva York, ejemplifi cando la 
idea de las memorias que fueron, las que han sido y las que pudiero ser, 
2008-13 (Warner Bros, Television).

1
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La Comunicación Intersubjetiva

Hay una comunicación temporal y socio-İ sica propia del espacio arquitectónico o del espacio del arquitecto, 
es un Ɵ po de comunicación en la cual un cuerpo se pone en el lugar del otro, no lingüísƟ camente sino a parƟ r de 
la experiencia espacial del siƟ o, de la forma İ sica del siƟ o. Eso es lo que hace diferente lo arquitectónico de lo 
lingüísƟ co pues en lo arquitectónico es necesaria la interlocación1, o lo que es lo mismo el cambio de lugar de un 
cuerpo con otro en el espacio, esto es un Ɵ po de comunicación del espacio.

Como se ha visto, Bajơ n ha explorado de forma larga y detallada el tema del yo y el otro a través de las fi guras del 
autor y el héroe2. Ocupar el lugar del otro cambiando la palabra propia por la ajena, ponerse en el lugar del otro es 
posible gracias a la comunicación a través de un intercambio que sucede gracias a que el otro es diferente ya que 
de ser iguales el intercambio se nulifi ca. El ponerse en el lugar del otro a través de ese intercambio dado por las 
diferencias permite entre otras cosas ser críƟ co, ser observador; así es posible dialogar parƟ endo de las diferen-
cias que despierta esa críƟ ca. Ponerse en el lugar del otro no signifi ca dejar de ser quien se es, tampoco signifi ca 
estar totalmente de acuerdo con el otro, sino que entabla el dialogo, en este caso a nivel espacial arquitectónico.

En literatura es más fácil, el escritor genera una estructura temporal que es legible por el lector quien intuye los 
Ɵ empos calendarizados, no le son ajenos y los va entendiendo conforme suceden los intercambios de espacio y 
Ɵ empo. En arquitectura la situación ya no es de empaơ a ni lleva una secuencia lineal, el Ɵ empo ya no es sólo vir-
tual como en la lingüísƟ ca, aquí es real y es espacial, el arquitecto se pone en el lugar y el Ɵ empo del otro (sujeto) 
e intercambia sus memorias.

La Saudade Arquitectónica. 

La lengua portuguesa Ɵ ene una palabra que no Ɵ ene traducción al castellano y que describe un senƟ miento 
afecƟ vo primario próximo a la nostalgia o la melancolía. Ésta es la Saudade, en esta invesƟ gación adopto el término 
para defi nir ese determinado fenómeno de vivencia temporal y espacial que evoca memorias y emociones. Esta 
palabra es muy empleada para expresar muchas formas de senƟ mentalidad, -no únicamente nostalgia como 
comúnmente se traduce- pero también hay otras formas de representarla, una de ellas es la arquitectónica. Por 
lo tanto la saudade manifestada a parƟ r de un espacio y un Ɵ empo a través de la luz, sonidos, texturas, formas, 
materiales y proporciones -entre otros elementos- que inciden en el cuerpo se traduce en la manifestación de una 
determinada memoria emocional. 

Es pues un conjunto de sensaciones que surgen a parƟ r de esa primera aproximación del cuerpo con un espacio 
arquitectónico que le evoca una memoria. Esta palabra es la más apropiada debido a su ambigüedad, pues ese 
senƟ miento saudoso es el que está estrechamente vinculado a la memoria y a la emoción, y como ahora explicaré 

1 interlocaƟ on in BriƟ sh: the act of placing between, or something placed between (El acto de colocar entre, o algo colocado entre). Collins English DicƟ o-
nary. Copyright © HarperCollins Publishers
2  Bajơ n, Mijail, op. cit. p. 166.

2

2 Visitantes en la segunda planta de exposiciones del Museo Kolumba  
(Fotograİ a José Eduardo Calvet).
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también al espacio. Sobre el senƟ miento saudade todos tenemos la capacidad de senƟ rlo pues no queda restrin-
gido a la lengua portuguesa, se acƟ va sólo cuando es percibido por el cuerpo.

Ricoeur aborda este intercambio social y İ sico a parƟ r de la forma de las trazas İ sicas, de tal forma que cuando 
el arquitecto proyecta se despliega, se es y no se es al mismo Ɵ empo, ese estar y no estar no es cienơ fi co sino 
arơ sƟ co en el senƟ do de que el arquitecto se despliega en una forma para entablar su diálogo pero que el sujeto 
percibe en una manifestación  que defi no como una saudade arquitectónica, no la piensa como tal, pero nota un 
propio despliegue espacial y temporal manifestándosele en la memoria emoƟ va a parƟ r del cuerpo, y esta sucede 
cuando se halla ante la traza.3

Al ser cienơ fi camente imposible estar al mismo Ɵ empo en dos épocas y dos espacios –o más-, arơ sƟ camente 
si es posible, Bajơ n lo resuelve con el símil arơ sƟ co de ser el otro y no serlo. Como arƟ sta el arquitecto puede 
ser también el habitante, Ɵ ene la libertad de ser muchos habitantes diferentes precisamente porque no es 
ninguno pero es todos los que necesite ser para proyectar, es decir, Ɵ ene un campo de muchas posibilidades y 
nos recuerda que “la tarea arơ sƟ ca organiza el mundo concreto: el mundo espacial con su centro que es el cuerpo 
vivo, el mundo temporal con el suyo que es el alma y, fi nalmente, el mundo del senƟ do; todos ellos se organizan 
en una unidad concreta en que se penetran mutuamente”.4 Se genera entonces una vivencia propia y la del otro, 
sin embargo Bajơ n señala que el otro está ligado más ínƟ mamente al Ɵ empo y al espacio, así la vivencia propia 
está dentro de ese acto donde se enmarca el Ɵ empo estando una buena parte él, fuera del Ɵ empo que es donde 
radica el otro.5

3 Paul Ricoeur (Ricoeur, 1983-1985): “.... De modo que la traza combina una relación de signifi cado, mejor asociada a la idea de vesƟ gio, y una relación de 
causalidad, incluida en la cosa, parecido a la marca. La traza es un “efecto-
signo” o un “signo-efecto”. Estos dos sistemas de relaciones están entrelazados. Por un lado, seguir una traza es razonar por medios de causalidad sobre la 
cadena de operaciones consƟ tuƟ vas de la acción de pasar de largo. Por otro lado, para devolver la marca a la cosa que la hizo, se debe aislar entre todas las 
cadenas posibles, las que también llevan al signifi cado perteneciendo a la relación de vesƟ gio al hecho de pasar...”. “Esta doble lealtad de la traza, lejos de 
traicionar una ambigüedad, consƟ tuye la conexión entre dos áreas de pensamiento y, por implicación, entre dos perspecƟ vas del Ɵ empo....”
“La traza ilustra la forma inverƟ da de intercambio entre dos fi guras de Ɵ empo, la de una contaminación mutua. Tuvimos un presenƟ miento de este fenómeno 
en nuestra discusión de las tres mayores caracterísƟ cas de “estar-dentro-del-Ɵ empo”: databilidad, y su carácter público. Recuerden que ya sugerí allá la idea 
de una “interrelación” de lo existencial y lo empírico. La traza está consƟ tuido por esta interrelación”.
“.... Esencialmente, se debe a él (a Levinas) la idea de que la traza se caracteriza entre todos los signos porque desarregla un “orden”....”
“.... La traza es este desarreglo expresado en símismo....”
“De este modo la traza es uno de los instrumentos más enigmáƟ cos mediante el cual la narraƟ va histórica “refi gura” el Ɵ empo. Refi gura el Ɵ empo constru-
yendo el cruce producido por la interrelación de lo existencial y lo empírico en el signifi cado del trazo...”
(Paul Ricoeur, Time and NarraƟ ve,
volumen III)
4 Bajơ n, Mijail, op. cit. p. 166.
5 Cfr, ídem, p. 100
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De la confrontación a la síntesis

Como mencioné antes, dos cuerpos no pueden ocupar el mismo espacio al mismo Ɵ empo, ni tampoco susƟ tuir 
un sujeto al otro. El arte encuentra la solución, emular ser el otro para estar con la gente y a la vez contra la 
gente, y gracias a ello hacer un juicio críƟ co y ayudar a que la gente viva mejor, no se trata de idenƟ fi carse sino 
de confrontarse con el problema del diálogo, se han de confrontar en úlƟ ma instancia los objetos pero no por 
los objetos mismos sino porque en el fondo la confrontación es social o cultural entre una persona y la otra, 
entre una época y otra, y entre un espacio y otro, para el arte no supone ningún problema pues la fi cción como 
herramienta plantea la solución, pero la sensación ya no es fi cción, es real.

Se observa en el caso del museo Kolumba la confrontación de los objetos en un mismo espacio, desde fuera se 
ve esa diferencia, internamente las proporciones aluden a los espacios que –en ese mismo lugar- antes exisơ an. 
El tratamiento de la iluminación es muy cuidadoso siendo discreta tanto la natural como la arƟ fi cial, el recorrido 
por la pasarela recrea un nuevo deambular para lograr la sensación religiosa que ahí se producía, hay un mo-
derado silencio que no abandona los sonidos que entran suƟ lmente del exterior, así mismo las bancas -propias 
de las iglesias- en esta sala se convierten en la pasarela de madera, las enormes columnas ahora dan paso a los 
esƟ lizados pilotes de hormigón tan caracterísƟ cos de la arquitectura moderna, sin por ello perder presencia. 
Todos estos elementos tradicionales confrontados, reconverƟ dos y recreados en su forma y material invaden 
corporalmente al visitante, así el comportamiento de éste es en parte parecido al que tendría si estuviera en una 
iglesia, estamos ante una recreación contemporaneizada de lo que fue y es, pues no es sin dejar de serlo, y recrea 
cierta solemnidad a sus visitantes. 

ObjeƟ vamente son dos edifi cios que se confrontan–aunque son más-, el visitante también sin dejar de ser él se 
convierte en un feligrés, aƟ ende con lenƟ tud el recorrido, pone atención a los elementos iluminados, el sujeto se 
despliega en el otro, se confronta en el otro. El resultado de esa confrontación es su lectura corporal porque se 
es consciente de estar en un museo y en un presente que no es aquel del edifi cio anƟ guo en ese mismo siƟ o. De 
esa confrontación surge una síntesis, esa síntesis donde es y no es, está y no está. Esta síntesis de ese recuerdo 
fi cƟ cio es una experiencia de un pasado y de imaginación al mismo Ɵ empo. Esta sensación de síntesis saudade 
o Saudade Arquitectónica únicamente se logra si antes el edifi cio ha tenido esas confrontaciones entre anƟ guo 
y contemporáneo y prefi guraƟ vamente el autor lo haya tomado en cuenta, dado que la estrategia proyectual no 
es casual. 

De esta manera las disƟ ntas herramientas que ayudan para que el proyecto se integre socialmente -por ejemplo- 
se aplican en puntos en que no coinciden los análisis, la lectura de esas diferencias son las que el arquitecto ha de 
resolver. Tomando como ejemplo un análisis realizado con la disciplina de Space Syntax da como resultado un de-
terminado espacio como el más idóneo para desempeñar mejor la comunicación, la visualidad y la permanencia 
en esa zona (roja), sin embargo las observaciones y las encuestas dicen que el espacio real donde se desempeñan 
esas acciones es otro. Es ésta la diferencia que ha de observar el arquitecto y averiguar porque se da, y a parƟ r 
de ahí reformular las relaciones para que dicha confrontación sea en benefi cio de la habitabilidad poéƟ ca que 
pretende el arquitecto. Las relaciones y comportamientos no solo están vinculados a la forma, también lo están 
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a una confi guración cultural que se da a lo largo de generaciones. 

Su posición imparcial habrá de oponerse a ambas para hallar un resultado conciliatorio que unifi que poéƟ ca-
mente las diferencias. La respuesta no se encontrará si sólo se aƟ ende la historia o lo nuevo sino a través de una 
solución sintéƟ ca de ambas que no son una ni la otra pero surgen gracias a la existencia de ambas, éste es el 
cronotopo creaƟ vo y como consecuencia aparece la modernidad específi ca.

Un ejemplo de esta contradicción se encuentra en el análisis de las galerías de las esculturas de Castelvecchio, 
el programa UCL Depthmap (Space Syntax) señala que el  lugar mejor comunicado, más visual y más apto para 
permanecer es la secuencia de accesos que unen al centro a cada espacio, sin embargo en la visita al museo las 
personas se comportaban diferente a lo que el análisis indicaba, Scarpa (con su experiencia y la lectura del lu-
gar) rompió con esa linealidad jerárquica y reacomodó las esculturas procurando diferentes vistas y Ɵ empos de 
permanencia en cada espacio sin impedir el acceso pues cualquier persona puede seguir apreciando el ritmo de 
arcos de principio a fi n, sin ser interrumpidos ni visual ni İ sicamente. 

La confi guración original no se ha tocado pero tampoco está someƟ da, en parte la confrontó y también confrontó 
la tradición museísƟ ca en que se colocaban las esculturas una tras otra como un escaparate. En consecuencia 
la poéƟ ca, la dialogía y la retórica, se nutren de la confrontación, no de la analogía.  La síntesis logra hacer que 
ambas situaciones convivieran y lograran una nueva relación socio-İ sica generando un nuevo Ɵ empo y espacio.  
Aquí está también lo que para Bajơ n es el cronotopo creaƟ vo en que la representación se hace durante el proce-
so pues no surge de la representación por lo representado, es decir, no hay una solución fabricada por la historia 
si no que se crea en el presente. 

Esta confrontación ha de ser legible, hay piedra, hormigón, acero, maderas y cristales en este museo, materiales 
contemporáneos conviviendo con anƟ guos, formas nuevas reconfi gurando las anƟ guas, la contradicción está 
cuidadosamente estudiada y es armoniosa para que el visitante pueda convivir con las dos.

¿Dónde queda el arquitecto en todo esto? De acuerdo a Bajơ n el personaje no puede ser el mismo que el autor 
como persona. El arquitecto es pues el interlocutor entre objeto y contexto, entre historias diferentes. Esto no 
lo hace basado en analogías sino en las diferencias, Ricoeur argumenta que es en la contradicción donde está 
la base de la poéƟ ca y de la metáfora. Advierte además que cuando se parece lo representado (el pasado) y lo 
representante (el objeto presente) esos parecidos no son la manera adecuada de dar respuesta porque no hay 
diálogo o al menos es demasiado simple ya que no hay abstracción ni síntesis. 

Es decir el sujeto desplegado del arquitecto en la etapa prefi guraƟ va del proyecto no es el mismo que el autor 
como persona que construye el edifi cio, en la primera se despliega arơ sƟ camente convirƟ éndose en su usuario 
estéƟ co, incluso se despliega en las formas y materiales; en el segundo el arquitecto afronta técnica y cienơ fi -
camente la obra, es responsable de construir lo estéƟ camente antes planeado, por lo que es imposible que el 
autor sea al mismo Ɵ empo ambos. Así mismo en la etapa confi guraƟ va o construida un objeto -en este caso un 
edifi cio- no puede infl uenciar a un contexto igual que otro objeto, es decir, si el ganador del museo Kolumba en 
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1997 hubiera sido otro, los efectos tanto para los visitantes como para la ciudad hubieran sido otros. Por úlƟ mo 
en la etapa refi guraƟ va, aun tratándose de un mismo edifi cio exisƟ rán diferencias en los efectos sobre los visitan-
tes pues una persona puede no tener la misma experiencia de otra persona, surgirán variaciones pertenecientes 
a cada uno que dependen de su propia relación simbólica y que surgirán a través de un diálogo de confrontación 
con sus propias memorias. Hay que conseguir entonces una mediación dialógica entre los diferentes sujetos-ob-
jetos, hay que aumentar o alargar la narraƟ va, hacer una nueva modernidad específi ca que retome todas las 
contradicciones -así como el Ángel de la historia- para que el lugar generado sea ópƟ mo y dialógico.

De esta forma la Saudade Arquitectónica por parte del arquitecto proyecƟ sta está en la fuerza de representación 
de las cosas que ya no están, él la puede prever y pre-percibir, pero no será saudade hasta que no sea recono-
cida por el habitante, el arquitecto pues trabaja con trazas, es decir con signos. Es a través de las geometrías, 
materiales y demás elementos de los que dispone que logra reconfi gurar nuevas relaciones y aportar en estas lo 
nuevo y original. 

Ricoeur habla de una “traza” que para él es el signo, porque para la gente las formas arquitectónicas son signo 
de algo que al mismo Ɵ empo ha producido ese signo, es decir, queda la huella de lo que alguna vez estuvo ahí. 
Las huellas o la traza son resultado de algo y el signifi cado Ɵ ene que ver con ese algo que alguna vez fue. Si el 
conjunto de relaciones proyectadas por el arquitecto y realizadas también por éste en la obra construida están 
bien hechas caben más posibilidades de que se hagan presentes en su medio social, es decir, logrará las relacio-
nes intersubjeƟ vas pues éstas estarán basadas en el conocimiento de todo el sistema arquitectónico. Este Ɵ po de 
relaciones son indirectas se deben a parecidos formales o a analogías. 

El arquitecto ha de aceptar que el pasado ya pasó y que esa arquitectura –del pasado- se sostenía porque ha-
bía una cultura detrás, ha de aceptar que las sociedades también cambian pues será contra saudade creer que 
reproducir formalmente una arquitectura se volverá a aquella época como si en su sociedad no hubiera pasado 
nada. Ese efecto generado es la anơ tesis de lo que se pretendía, es decir, una contradicción, se vivencia una con-
tradicción cuando la idea es vivir la síntesis de esas contradicciones de épocas. 

En esa etapa refi guraƟ va esas relaciones harán manifestarse que lo que fue y no está y aparezca en la experiencia 
del sujeto a parƟ r de lo que esas trazas signifi can. Esa traza que aún es parte de la intención del autor (arquitecto) 
se convierte en refi guración cuando es vivenciada por el visitante, es esa experiencia estéƟ ca la que denomino 
Saudade Arquitectónica. Ésta solo sucede siempre y cuan do la memoria del visitante se vea esƟ mulada a través 
de sus senƟ dos con el contacto de los elementos arquitectónicos que confi guran el espacio. Así la Saudade Arqui-
tectónica es una memoria espacial y emocional que llega y acapara la atención dejando en un aparente segundo 
término elementos como los materiales y las geometrías del espacio, no puede prescindir de éstos pues de ellos 
depende su manifestación. 

La Saudade Arquitectónica no puede ser independiente al sujeto ni al objeto arquitectónico, un mismo sujeto 
puede tenerla o no tenerla según la agudeza o sensibilidad que tenga en ese momento. La saudade pues, no 
depende del espacio mismo, es decir el mismo espacio puede o no provocar esas emociones, todo depende de 
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los cronotopos previos de la persona (si en su pasado fue marcado por un espacio similar al llegar a este nuevo 
espacio le evocará al anterior) y también de cronotopos generados en el momento, a parƟ r de otras memorias 
guardadas en el inconsciente.

Esta saudade puede también ser diferente de un visitante a otro, incluso muy diferente de lo que el autor pre-
tendía. Lo que hace es una síntesis de muchas lecturas abriendo la puerta a la libertad de interpretación. Cada 
uno puede senƟ r o no sensaciones diferentes, incluso la misma persona puede percibir diferente el espacio si las 
condiciones de luz u otro elemento son diferentes. Esto es un valor pues permite la atemporalidad del edifi cio y la 
capacidad de reinterpretarlo según los símbolos que se adopten en diferentes épocas. Es precisamente esa capa-
cidad de desdoblamiento e interlocación de sujetos diferentes lo que comparten por igual, esa diferencia de ser 
y estar con el otro, resulta perjudicial cuando esas diferencias se convierten en indiferencia y nadie percibe nada, 
cuando los sujetos asisten al edifi cio y no sucede nada. O por el contrario el edifi cio no ofrece ninguna tensión al 
contexto, no dialoga y pasa inadverƟ do, su existencia es indiferente. La sociedad es la que evalúa fi nalmente si el 
edifi cio se integra al contexto, o como dice Zumthor: “la piedra [el edifi cio] ha encontrado su siƟ o”.

Solo cuando se da esa Saudade Arquitectónica se manifiesta aquella intención del Ángel de la Historia, que es 
la intención del arquitecto: “Él ha vuelto el rostro hacia el pasado. Donde ante nosotros aparece una cadena de 
datos, él ve una única catástrofe que amontona incansablemente ruina tras ruina y se las va arrojando a los pies. 
Bien le gustaría detenerse, despertar a los muertos y recomponer lo destrozado”.  La parte intencional de “voltear 
al pasado y recomponer lo destrozado” es lo que hace el arquitecto en la obra construida, sus intenciones son 
iguales a las del Ángel pero sólo cuando se manifiesta dicha saudade en sus habitantes -o visitantes- se consigue 
“despertar a los muertos y recomponer lo destrozado”.

El espacio Saudade 

La persona es esa cuarta dimensión de la arquitectura que se da no solo por necesitar de un Ɵ empo para ser 
recorrida, sino que el espectro es más amplio pues el sujeto en esa Saudade experiencial del espacio se convierte 
en Ɵ empo, su propio Ɵ empo İ sico, se descoloca, su Ɵ empo mental y su Ɵ empo corporal se desdobla. De nada 
sirve el Ɵ empo sin la vivencia espacial pues no hay una sin la otra, es ahí donde radica la Saudade Arquitectónica.

El espacio Saudade es cultural, social, religioso, por ello es complejo y los puntos de vista de sus habitantes son 
diferentes, es un espacio donde se puede dar la duplicidad de sensaciones y de senƟ dos. Se nutre gracias a las 
diferencias de símbolos e interpretaciones, en esas diferencias la gente se duplica y triplica a sí misma. El espa-
cio saudade no es neutral ni es indiferente, es sintéƟ camente contradictorio (arơ sƟ camente, no en cuanto a la 
calidad del espacio), específi co y original. Se defi ne sólo cuando la persona se siente a gusto y las razones que 
lo hacen agradable son la suma de factores, asegurando que sea atemporal y hermenéuƟ co al ofrecer múlƟ ples 
interpretaciones.

Como vemos el discurso ha de ser arơ sƟ co, pues la naturaleza social y cultural del espacio no permite un consen-
so lógico, matemáƟ co, algorítmico o digital, pero no se está en contra de cualquier análisis de carácter cienơ fi co. 
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Las herramientas cienơ fi cas ayudan a ver cosas que en un principio no se ven, ayudan a reducir márgenes de 
error de funcionamiento y se convierten en parte del sistema que ayuda a que la intervención sea poéƟ ca. 

En el modelo de saudade se ha de evitar pretender que toda la gente piense y actúe igual, no se puede ser fi jo. En 
la Saudade Arquitectónica hay que aceptar que la cultura histórica Ɵ ene un peso importante, hay una memoria 
histórica tanto en la cultura como en el espacio, y a través del objeto arquitectónico se crea esa relación sauda-
de. A parƟ r de estas contradicciones se genera la convergencia entendiéndose como el momento de equilibrio 
justo para cada persona y que para otra puede no serlo. Hacer una nueva intervención no es hacer todo lo nuevo 
completamente indiferente a lo anterior, algunos gestos de la estructura anterior han de permanecer, así esa 
estructura socio-İ sica del pasado se ha de sinteƟ zar con la actual. Lo que produjo las sensaciones ya no está pero 
sí su huella, se acepta esa ausencia, pero lo actual al mismo Ɵ empo integra y rememora la experiencia, tanto de 
la persona que vive el espacio saudade, como de otra persona y de otro siƟ o. La estructura socio-İ sica es la única 
capaz de hacer una totalidad de fragmentos tanto İ sicos como culturales e históricos. 

 Lo que produjo las sensaciones ya no está pero si su huella

Aunque yo no viví en la época romana, por ejemplo, he leído al respecto y he visto sus ruinas, al visitar el 
MNAR puedo experimentar la evocación a la grandeza de la época, ese momento es la Saudade Arquitectónica, 
el edifi cio fue diseñado para inducir esa evocación en el visitante, no se reprodujo igual a ningún edifi cio romano 
sino que fue integrado dentro de nuestra contemporaneidad, la fi nalidad es integrar las experiencias.

Este edifi cio dio respuesta a muchos planteamientos que van desde lo formal, lo urbano, lo topográfi co, lo cultu-
ral, etc., haciéndolo por medio de un sistema integral que incluye prácƟ camente todo.

En este caso la Saudade arquitectónica está en esa de memoria que pretende hacer senƟ r lo que un día fue, de 
modo que un objeto logre despertar sensaciones de lo que un día exisƟ ó, pero que nunca fue como es ahora.

De la evocación de una memoria vivida a una leída (histórica)

Hay una vasta literatura sobre la cultura romana, otras fuentes son el teatro y el cine que aportan mucho y 
nos acercan a culturas que ya no existen. Pero solo es en lo arquitectónico donde está la capacidad de lograr la 
experiencia saudade. La Saudade Arquitectónica es a la vez la persistencia del pasado en el presente, que no 
lasƟ ma su no presencia, y que su presencia acerca más esos Ɵ empos y lugares. 

En este caso el cuerpo da un salto hacia el pasado, si se habla de un Ɵ empo histórico debe considerarse que es 
un periodo que va más allá de una generación, por lo tanto se re-vive una experiencia histórica que no se había 
vivido como experiencia individual siempre y cuando se tenga noción de cómo se vivió en ese espacio y para qué 
se usaba. Repito, no se trata de recuperar una memoria corporal pues si no se ha experimentado previamente 
no habrá un reconocimiento propio sino ínter-generacional. Cuerpo, memoria histórica e imaginación ayudan a 
ese diálogo con el pasado.
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La noción histórica ayuda al sujeto a revivir lo que no ha vivido, pero ¿qué pasa cuando no hay ningún dato his-
tórico, ni rastro de uso, ni signifi cado de las formas, ni existe intención alguna sobre a que fue desƟ nado? Eso 
no impide tener una experiencia ya que sí se presenta tal aunque de forma abstracta en las sensaciones básicas 
como miedo, confort, seguridad, etc. A parƟ r de esas pautas se puede dialogar con sujetos más anƟ guos, esto 
permite que el dialogo se explaye hacia el futuro y se dialogue con generaciones que aún no existen, las formas 
serán abstractas tanto hacia atrás como hacia adelante. Gracias a ello los futuros sujetos podrán asignar nuevos 
signifi cados a esas formas abstractas.

Cuando en una misma persona se manifi estan senƟ mientos a través del espacio y se conecta con otra persona 
que tuvo esos mismos senƟ mientos en otro Ɵ empo y otro espacio surge entonces una comunicación.  La geo-
metría detrás de la arquitectura responde a una determinada cultura, es en este punto de unión (la estructura 
socio-İ sica) donde el conjunto de comportamientos y senƟ mientos entablan la comunicación entre sujetos.

La representación presente queda manifestada en una emoción a parƟ r de los esơ mulos que ofrece un espacio, 
esơ mulos İ sicos e históricos. Cada quién Ɵ ene una historia personal y una historia social -de su propia cultura-, 
la carga histórica de un pueblo en una persona le hará reconocerse en su cultura cada vez que visite un edifi cio. 
Esas referencias tanto personales como culturales le recordarán su idenƟ dad, su orgullo y le darán estabilidad.

Este senƟ miento generado es la síntesis de confrontación de dos senƟ mientos que son opuestos, en un deseo de 
seguir siendo lo que se es y añorar lo que se fue, y de permanecer en donde se está y de estar en donde se estuvo. 
La arquitectura lo resuelve mejor que cualquier otra disciplina cienơ fi ca o arơ sƟ ca. Los senƟ mientos opuestos los 
convergen, los Ɵ empos los encuentran y los espacios los sinteƟ zan en uno, así la añoranza del pasado y el anhelo 
esperanzador del futuro que se desean a parƟ r de ese pasado se hacen presentes en ese momento vivencial. 

La memoria feliz y viva es la que ha resuelto el confl icto entre memoria individual y colecƟ va, no hay que forzar el 
pasado incómodo, debe dejarse atrás y resolverse, hay que resolver lo colecƟ vo y lo individual, no se puede resol-
ver uno sin lo otro. Aparecen entonces la memoria y el perdón, esta memoria feliz exige superar las experiencias 
traumáƟ cas pasadas y presentes para no obsesionarse con la vicƟ mización.

Por lo tanto la Saudade Arquitectónica es la representación presente de una cosa ausente, donde la cosa ausente 
(que deja de estar ausente cuando se manifi esta) es la memoria emocional. Una memoria ocupa el presente del 
visitante de modo que un Ɵ empo histórico se despliega a un Ɵ empo cósmico, estando consciente de ello también 
en un Ɵ empo mental. Aquello que la originó ya no está İ sicamente como lo fue, pero sí lo está a través de los 
esơ mulos generados por el arquitecto para que el cuerpo recoloque en el presente esa memoria, que puede ser 
la propia o bien la memoria de otros sujetos de la misma cultura o de otra, incluso de una persona distanciada 
en los Ɵ empos y los espacios.
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INTRODUCCIÓN

Imagen en portada. Museo Kolumba, vista interior del en la Sala de las Ruinas, foto del autor.
1 Vista de campo Vaccino (anƟ guo Foro Romano en Roma), se puede apreciar la convivencia de las ruinas con la arquitectura de la época, 1778 (Giovanni 

Baƫ  sta Piranesi), en hƩ ps://www.library.georgetown.edu/sites/default/fi les/images/piranesi__006.jpg
2 Fotograma de la serie de televisión Fringe, sobre un universo alternaƟ vo donde se puede apreciar la ciudad de Nueva York, ejemplifi cando la idea de 

las memorias que fueron, las que han sido y las que pudieron ser, 2008-13 (Warner Bros, Television), en hƩ ps://www.plataformaarquitectura.cl/
cl/02-75078/el-skyline-de-manhaƩ an-con-el-hotel-aƩ racƟ on-de-antoni-gaudi

3 Museo Castelvecchio, 1957-74, (Carlo Scarpa), foto por el autor.
4 Museo Nacional de Arte Romano, 1980-86 (Rafael Moneo), foto del autor.
5 Museo Kolumba, 2003-07 (Peter Zumthor). (Fotos por el autor), foto del autor.
6 Sector norte del Raval estado original previo a 1980. Proyecto de regeneración urbana “Del Liceu al Seminari”,1981 de (Lluís Clotet) en Lluís clotet 

premio nacional de arquitectura 2010, España, Ministerio de Fomento, 2015, p. 190.
7 Esquema 1 NarraƟ vidad y arquitectura. Imagen del autor
8 Esquema 2 Ciclo hermenéuƟ co (Proyecto, Construcción, Uso), Imagen del autor.
9 Esquema 3 Cronotopo creaƟ vo de Bajơ n con base Aristotélica, Imagen del autor.
10 Esquema del Plan de trabajo, Imagen del autor.

CAPÍTULO 1 Memoria y dialogo. Lo ausente que ha sido

Portada, Collage del Angelus Novus de Paul Klee, en hƩ ps://www.wikiart.org, con bocetos de los tres casos de estudio y fotos de su estado en ruinas, Col-
lage del autor. A la derecha Fantasma de un Genio, 1922 (Paul Klee), en hƩ ps://cuadrosfamosos.es/obras-de-arte/paul-klee/expresionismo/29022/
espectro-de-un-genio-fantasma-de-un-genio, modifi cada por autor.

1 Sismo de Lisboa, 1755, en hƩ p://viajes.elpais.com.uy/2017/08/16/el-sismo-que-sacudio-mas-dogmas-que-edifi cios/
2 La Rambla inundada por los aguaceros de 1862 (Imagen de Archivo), en AISA, Ferran; VIDAL, Mei, El Raval, Un espai al marge, Barcelona, Editorial BASE, 

2011, Lámina XIX.
3 La persistencia de la memoria, 1931 (Salvador Dalí), en hƩ ps://www.thedaliuniverse.com/es/la-persistencia-de-la-memoria-salvador-dali-pintura
4 La Fuente, de “Richard MuƩ ” (Pseudónico de Elsa von Freytag), 1917 (Marcel Duchamp), en hƩ p://www.pensarte.es/2009/08/claves-para-entend-

er-el-arte-contemporneo-vi-marcel-duchamp/
5 Andy Warhol entre sus esculturas de cajas de Brillo en la galería Stable, Nueva York, 1964 (Fred W. McDarrah/GeƩ y Images), en hƩ ps://oscarenfotos.

com/2016/05/14/andy-warhol-fotografo/warhol-brillo-boxes-at-stable-gallery/
6 PruiƩ -Igoe, Mosuri, 1954-55 (PruiƩ  Igoe Myth), en hƩ ps://www.archdaily.com
7 Demolición de PruiƩ -Igoe, 16-03-1972 (Imagen de archivo), hƩ ps://www.archdaily.com
8 Ángelus Novus, 1920 (Paul Klee), en hƩ ps://www.wikiart.org
9 Memoria intrínseca y extrínseca, Imagen del autor.
10 Museo Kolumba, restos arqueológicos, vista del Altar, Imagen del autor.
11 Los fragmentos (Redibujado por el autor).
12, 13 Arenys d’Empordà, estado previo y posterior, Magda Saura, 1992, fotos de Josep Muntañola.
14 Nuevo Santuario de Ise o Ise Jingu a la izquierda y el viejo a la derecha, 2013 (Kyodo News via AP), en hƩ ps://www.dailymail.co.uk/wires/ap/arƟ -

cle-3608781/Linked-emperor-Ise-Shrine-no-ordinary-shrine.html
15, 16 La Petatera, Vista superior (Foto por Ramón Herrera), en hƩ p://www.lapetatera.localizanet.com/
16 La Petatera, Vista parcial, (villadealvarez gob mx), , en hƩ p://www.lapetatera.localizanet.com/
17 Recreación del incendio del Liceu de 1861 (Imagen de archivo), en hƩ ps://monbarcino.fi les.wordpress.com/2015/08/incendi-del-liceu-1861.jpg.
18 Maqueta del Templo Mayor en México, reproduce las capas de edifi caciones superpuestas (Imagen de Archivo), en hƩ p://bibliotecadigital.ilce.edu.

mx/libros/texto/h5/u09t09.html
19 Levantamiento arqueológico donde se aprecian las diferentes capas de anƟ guas iglesias, museo Kolumba, imagen del autor.
20 AnƟ guo acceso principal del Ala Napoleónica al museo de Castelvecchio, Verona, 2018, imagen del autor.
21 Fachada de la Pasión, Sagrada familia, Antoni Gaudí, imagen del autor.
22 Templo de San Francisco de Rimini o templo de Malatesta, Rimini, Italia, 1468 (Leon Baƫ  sta AlberƟ ), en hƩ ps://azukarillo.wordpress.

com/2014/08/30/templo-malatesƟ ano-leon-baƫ  sta-alberƟ -450-rimini/
23 Planta del templo con la intervención de Leon Baƫ  sta AlberƟ , en hƩ p://intranet.pogmacva.com/en/obras/55798
24 Murallas de la ciudad medieval forƟ fi cada de Carcassone, reconstruidas por Viollet-le-Duc de 1846 a 1852, en hƩ ps://historiasdelarteuned.wordpress.

com/2015/03/05/la-ciudad-en-la-cultura-goƟ ca/
25 Protección para las excavaciones romanas, 1986 (Peter Zumthor), en hƩ ps://archiparlance.wordpress.com/category/architect/peter-zumthor/
26 Ampliación del Banco de España en Madrid por Rafael Moneo, 1978-90, inauguración 2006 (© Duccio Malagamba), en hƩ p://rafaelmoneo.com/c/

proyectos/seleccion/
27 Casa Gugalun de Peter Zumthor, Versam, Canton de los Grisones, Suiza, 1994 (© Felipe Camus), en https://alrededordelaarquitectura.wordpress.

com/2014/10/10/viernes-clasico-casas-de-madera-casa-gugalun-peter-zumthor-suiza-1994/
28 La pipa, 1923, Le Corbusier. Hacia una arquitectura, p. 243. 
29 Esto no es una pipa, óleo sobre lienzo, 1929 (René MagriƩ e), en hƩ ps://imagencion.wordpress.com/2011/11/24/que-es-el-lenguaje-visual-ma-

ria-acaso-2009/
30 Ampliación de la NaƟ onal Gallery de Londres, 1991 (Robert Venturi y Denise ScoƩ -Brown), hƩ ps://es.wikiarquitectura.com/edifi cio/sainsbury-wing-na-

Ɵ onal-gallery/

6

6 Vista parcial a la segunda planta de exposiciones del Museo Kolumba 
(Fotograİ a José Eduardo Calvet).
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31 Centro Gallego de Arte Contemporáneo en SanƟ ago de Compostela, 1993 (Alvaro Siza Vieira), foto de Javier Azurmendi y Juan Rodríguez.
32 Vista general de SanƟ ago de Compostela, foto por Javier Azurmendi y Juan Rodríguez.
33 La Casa Danzante, 1996 (Frank O. Gehry), en hƩ ps://www.avantgarde-prague.es/acƟ vidades-experiencias/visita-de-la-ciudad-nueva-de-praga-con-

un-guia-privado/detail
34 Protección para las excavaciones romanas, 1986 (© Helene Binet).
35 SenƟ do del lugar, Posibilidad existencial de recordar espacial y temporalmente, imagen del autor.
36 Estado previo al proyecto “Del Liceu al Seminari” en el Raval, Barcelona (Lluís Clotet, remarcado por el autor). Imagen original en Lluís clotet premio 

nacional de arquitectura 2010, España, Ministerio de Fomento, 2015, p. 190.
37 Santa María Ripoll en Gerona después del ataque de 1835 (Imagen de archivo), en hƩ ps://es.wikipedia.org/wiki/Monasterio_de_Santa_Mar%C3%A-

Da_de_Ripoll
38 Santa María Ripoll, interior nuevo Románico lombardo, 1886 (Natalia G Barriuso), en hƩ ps://www.cromacultura.com/patrimonio-renovado-restau-

racion-o-reinvencion/
39 Anfi teatro romano, Arles, 1686 (Imagen de archivo), en hƩ p://traianvsnet.blogspot.com/2013/01/restos-romanos-en-arles-arelates.html
40 Ciudad romana de Arles en la actualidad (lucullus.com.ar), en hƩ p://www.lucullus.com.ar/tour-de-france-gourmet/tour-de-france-paseo-por-la-ciu-

dad-romana-arles/
41 Plaza dels Ângels, de Lluís Clotet, imagen del autor.
42, 43 Estudios de Scarpa para la demolición de una parte del ala Napoleónica (archivo Carlo Scarpa), en hƩ p://www.archiviocarloscarpa.it/web/opere.

php?lingua=i
44 Intervención de separación realizada, 2018, imagen del autor.
45 Demolición de una escalera del siglo XIX anexada a la muralla Romana (archivo Carlo Scarpa), en hƩ p://www.archiviocarloscarpa.it/web/opere.

php?lingua=i
46, 47 La casa de la Palmera. Intervención contemporánea en casa habitación tradicional, Vilanova i la Geltru, 2019, Magda Saura, Josep Muntañola, 

Colaborador Josue Nathan Mtz y Júlia Beltran, imagen del autor.
48 Proyecto para la residencia Kaufman mejor conocida como Casa de la cascada, Pensilvania, 1935 (Frank Lloyd Wright), en hƩ ps://hyperbole.

es/2015/10/casa-kauff man-80-anos/
49 Golconda, 1953 (René MagriƩ e), en hƩ ps://surrealismopordos.wordpress.com/tag/rene-magriƩ e/
50 Esquema sobre la transición de la memoria de la individual a la colecƟ va a través de los allegados, y viceversa, imagen del autor.

51 MulƟ plicidad histórica, imagen del autor.
52 Apertura Vía Laietana, Barcelona, 1910 (Frederic Ballell, AFB), en hƩ p://www.anycerda.org/web/es/arxiu-cerda/fi txa/obertura-via-laietana/303
53 Apertura Vía Laietana, un tramo de la anƟ gua Riera de Sant Joan afectado por la apertura de la Vía, 1908 (Joan Vidal i Ventosa /AFB), en
hƩ p://www.amicsdelmnac.org/es/acƟ vidades/arte-e-historia-en-los-museos-de-barcelona.
54 Apertura para la Rambla del Raval. Vista de la úlƟ ma casa en pie desde el cruce con la calle Sant Josep Oriol, 2000 (Marc Javierre-Kohan), en
www.marcjavierre.blogspot.com.es/2011/05/la-ulƟ ma-casa-de-la-rambla-del-raval-html
55 y 56 Derribos de casas para la construcción de la Rambla del Raval, 1999 (Imágenes de archivo), en AISA, Ferran; VIDAL, Mei, op. cit., Lámina XXI.
57 Cruce entre el espacio y Ɵ empo con la arquitectura y narraƟ vidad, imagen del autor.
58 Ciclo hermenéuƟ co de Paul Ricoeur (Esquema por el autor).
59 Capriccio de Roma, 1758 (Pannini), en hƩ ps://www.hisour.com/es/capriccio-art-19434/
60 Sección de la rotonda en Leicester Square, Londres, 1793 (Robert Barker), en hƩ ps://sites.google.com/site/cineymulƟ media/1-1-histo-

ria-del-cine/1-1-1-antecedentes/1-1-1-04-el-panorama?tmpl=%2Fsystem%2Fapp%2Ftemplates%2Fprint%2F&showPrintDialog=1
61 MoMA (Film), Primera sede del New York Museum of Modern Art, 1929, imagen del autor.
62 Guggenheim de Nuewva York, 1959, imagen del autor.
63. Museo para una pequeña ciudad, 1942 (Mies van der Rohe), en hƩ ps://www.f3arquitectura.es/mies_porƞ olio/arte-sociedad-los-museos/
64 Museo portaƟ l, Boîte en valise, 1936-1941 (Marcel Duchamp), en hƩ ps://www.arquine.com/marwencol/

CAPÍTULO 2 Mirando Arte Abstracto. Fragmentos, Formas y Lugares

Portada, Collage de pinturas de la Vanguardia, en hƩ ps://www.wikiart.org/es (Collage por el autor). Imagen a la derecha, boceto eróƟ co (Pablo Picas-
so), en hƩ ps://www.europapress.es/andalucia/malaga-00356/noƟ cia-fundacion-picasso-muestra-cuaderno-numero-siete-bocetos-senoritas-avi-
non-moscu-20180824111400.html,  modifi cado por el autor. 

1 Ciclo hermenéuƟ co memoria y abstracción, imagen del autor.
2 Ciclo hermenéuƟ co espacio y Ɵ empo, imagen del autor.
3 El objeto arquitectónico como puente entre lo real y virtual, el proyecto imaginado y el uso real, imagen del autor. 
4 La Torre de Babel, Viena, 1563 (Pieter Brueghel el Viejo), en hƩ ps://es.wikipedia.org/wiki/Torre_de_Babel
5 La Ciudad ideal, 1470 (Piero della Francesca), en hƩ ps://cuatrocuerpos.com/el-enigma/
6 La escuela de Atenas, 1510-11 (Rafael Sanzio), en hƩ ps://academiaplay.es/academia-platon-liceo-aristoteles/
7 Escultura Oval (No. 2), 1943 (Barbara Hepworth), en hƩ ps://www.tate.org.uk/art/artworks/hepworth-oval-sculpture-no-2-t00953
8 The Smoker, 1914 (Fernand Léger), en hƩ ps://en.wikipedia.org/wiki/File:Fernand_L%C3%A9ger,_1914,_The_Smoker,_oil_on_canvas,_100.3_x_81.3_

cm,_Metropolitan_Museum_of_Art.jpg
9 Fabrica de turbinas AEG, Berlín, 1909 (Peter Behrens), en hƩ ps://artedeximena.wordpress.com/arte-contemporaneo/2-0-arquitectura-en-

tre-1918-1940/bauhaus/b-fabrica-aeg-behrens0025/
10 Cartel de la Bauhaus de Weimar, 1923 (Joost Schmidt), en hƩ ps://www.pinterest.es/pin/679339925014162010
11 Portada manifi esto de la Bauhaus, ilustración por Feininger Lyonel, 1919, en hƩ ps://www.pinterest.at/pin/360358407666221403
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12 Esquema de temas y talleres de la Bauhaus (Walter Gropius), en hƩ ps://www.arquitecturaydiseno.es/arquitectura/maestros-bauhaus_2515/3
13 Maestros de la Bauhaus, 1926 (Imagen de archivo), en hƩ ps://www.goethe.de/ins/uy/es/kul/fok/bau/21356319.html
14 Triadic Ballet de Sclemmer, 1922 (Oskar Schlemmer), en hƩ ps://untelonimpresionista.lamula.pe/2019/04/22/oskar-schlemmer-el-teatro-y-su-revo-

lucion/untelonimpresionista/
15-19 Primera casa de la Bauhaus para Adolf Somerfi eld, 1920 (Imagen de archivo), capturadas en hƩ ps://www.youtube.com/watch?v=S92NQDmA2Ds
20-24 Segunda casa de la Bauhaus, proyecto de Georg Muche, 1922 (Imágenes de archivo), Idem. 
25 Estudiantes en la terraza de la Bauhaus, 1931 (Imagen de archivo), en hƩ ps://www.allcitycanvas.com/muca-rinde-homenaje-bauhaus/
26 Logo Bauhaus de Weimar, 1922 (Oskar Schlemmer), en hƩ ps://www.fl ickr.com/photos/oƩ avala/11597242174
27 La montaña Sainte Victoire y el viaducto del valle del río Arc, 1885-87, (Paul Cézanne), en hƩ ps://www.wikiart.org/
28 La montaña Sainte-Victoire con un gran pino, 1887, (Paul Cézanne), en hƩ ps://www.wikiart.org/
29 Montaña Sainte-Victoire, 1890, (Paul Cézanne), en hƩ ps://www.wikiart.org/
30 Montaña Sainte-Victoire y Châteaur Noir, 1904-06, (Paul Cézanne), en hƩ ps://www.wikiart.org/
31 Mesa, mantel y fruta, 1900 (Paul Cézanne), en hƩ ps://www.wikiart.org/
32 Primera acuarela abstracta, 1910 (Wassily Kandinsky), en hƩ ps://www.wikiart.org/
33 Chaos, Nr 2, 1902 (Hilma af Klint), en hƩ ps://www.wikiart.org/
34 Que es un ser humano, 1910 (Hilma af klint), en hƩ ps://www.wikiart.org/
35 Ellos son el pilar principal, 1907 (Hilma af Klint), en hƩ ps://www.wikiart.org/ 
36 Árbol del conocimiento, 1913 (Hilma af Klint), en hƩ ps://www.wikiart.org/
37 Línea Blanca, 1920 (Wassily Kandinsky), en hƩ ps://www.wikiart.org/
38 Convergencia, 1952, (Jackson Pollock), en hƩ ps://historia-arte.com/obras/pollock-convergence 
39 Sin ơ tulo, 1920 (Hima af Klint). 
40 Series VIII, Imagen de punto de parƟ da, 1920 (Hima af Klint), en hƩ ps://www.wikiart.org/ 
41 Círculos dentro de un círculo, 1923 (Wassily Kandinsky), en hƩ ps://www.wikiart.org/ 
42 Upward (Wassily Kandinsky), en hƩ ps://www.wikiart.org/ 
43 AnƟ gua armonía, 1925 (Paul Klee), en hƩ ps://www.wikiart.org/ 
44 Límites del intelecto, 1927 (Paul Klee), en hƩ ps://www.wikiart.org/ 
45 Composición en color A, 1917 (Piet Mondrian), en hƩ ps://www.wikiart.org/ 
46 Tableaur 3 con naranja, rojo, amarillo, negro, azul y gris, 1921 (Piet Mondrian), en hƩ ps://www.wikiart.org/
47 Las señoritas de Avignon, 1907 (Pablo Picasso), en hƩ ps://www.wikiart.org/
48 Fábrica de ladrillos en Tortosa, 1909 (Pablo Picasso), en hƩ ps://es.quora.com/Qu%C3%A9-arƟ sta-infl uy%C3%B3-m%C3%A1s-en-Pablo-Picasso
49 Horta de Ebro, 1909 (Pablo Picasso), en hƩ ps://spreadlove.org/pablo-picasso-painƟ ngs-50-best-works-of-art/
50 Desnudo bajando una escalera No. 2, 1912 (Marcel Duchamp), en hƩ p://historiarrc.blogspot.com/2014/04/desnudo-bajando-una-escalera-de-mar-

cel.html

51-56 Serie de árboles (Piet Mondrian), en hƩ ps://www.wikiart.org/
57 Construcción del espacio Ɵ empo, No. 3, 1929 (Theo van Doesburg), en hƩ ps://lifeartgroup.wordpress.com/2012/10/05/abstraccion-primeras-

vanguardias-s-xx-1905-45/theo-van-doesburg-construcƟ on-de-l-espace-temps-iii/
58 Proun 19D, 1922 (El Lisitski), en hƩ ps://www.artehistoria.com/es/personaje/el-lissitzky-marcovic-lissizki-elieser
59 Los ritmos de un baile ruso, 1918 (Theo van Doesburg), en hƩ ps://www.wikiart.org/
60 Análisis Arquitectónico, 1923 (Theo van Doesburg), en hƩ ps://www.wikiart.org/ 
61 Proun sala, 1923 (El Lisitski), en hƩ p://www.culƟ er.es/el-lissitzky-y-su-potencial-innovador/ 
62 Hierro en las nubes, para Strastnoy Boulevard, 1925 (El Lisitski), en hƩ p://2blogarq.blogspot.com/2014/02/parecido-razonable-el-lissitzky.html 63 

Pintura supremaƟ sta, 1916 (Kazimir Malevich), en hƩ ps://3minutosdearte.com/movimientos-y-esƟ los/supremaƟ smo/ 
64 SupremaƟ smo, 1916 (Kazimir Malevich), en hƩ ps://es.artquid.com/artwork/630450/supremus-no-56-kazimir-malevich.html 
65 PerspecƟ va, Casa Schröder, 1924 (Gerrit Thomas Rietveld), en hƩ p://tecnne.com/biblioteca/publicaciones/rietveld-el-color-en-arquitectura/ 
66 Axonométrico, de la casa Schröder, 1924 (Gerrit Thomas Rietveld), en hƩ p://tecnne.com/biblioteca/publicaciones/rietveld-el-color-en-arquitectura/ 
67, 68 Reconstrucción 1986 (CrisƟ an Cirici, Ignasi Solà-Morales, Ferran Ramos), en hƩ ps://miesbcn.com/

es/?gclid=Cj0KCQjw6IfoBRCiARIsAF6q06ƞ 11PRbJvyQCfDu5hlTTC52k_t94Vn6RH8aLQFrklZFdtEUM5QVcgaAheyEALw_wcB 
69 Mañana de George Kolbe (Foto de Lluís Casals), en hƩ p://www.arxiusarquitectura.cat/arquitectura_det.php?id=809

70 Parlamento Escoces, Vista nocturna (Enric Miralles). © Scottish Parliamentary Corporate Body 2012, en hƩ ps://www.plataformaarquitectura.
cl/cl/757050/clasicos-de-arqu itectura-edificio-del-parlamento-escoces-enric-miralles/5416eed8c07a80f1120000eb-ad-classics-the-scottish-
parliament-enric-miralles-photo

71 Parlamento Escoces, Jardín Lobby, (Enric Miralles). © Scoƫ  sh Parliamentary Coporate Body 2012, en Idem.  
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72 Parlamento Escoces, Cámara de debates, (Enric Miralles) © Wikimedia Commos Engelud, en Idem. )
73 Menhir “El Cabezudo”, Valdeolea, Cantabria (Imagen de López Campillo), en hƩ p://tesoros-historicos-de-cantabria.blogspot.com/2013/06/thc-17-

menhir-el-cabezudo-valdeolea.html 
74 Anulación de los ejes de Ɵ empo en la mente, imagen del autor.  
75 La conquista de la montaña, 2016 (Josue Nathan Marơ nez), imagen del autor. 
76 Imágenes de la zona arqueológica de Monte Alban, referencias para la pintura (Montaje por el autor), imágenes de archivo 
77 Planta de la zona arqueológica de Monte Alban (Imagen modifi cada por el autor), en hƩ ps://www.researchgate.net/fi gure/Main-Plaza-of-Monte-

Alban-showing-locaƟ ons-of-architectural-features-menƟ oned-in-the_fi g7_284277795 (traducido por el autor). 
78-80 Planta arquitectónica y de cubiertas, Proyecto parque recreaƟ vo y social de Candiani, Josue Nathan Mtz. Imágenes del autor. 
81 Proyecto para la sede del diario El Universal, planta de cubiertas, Josue Nathan M., 2018, imagen del autor. 
82-84 Proyecto para la sede del diario El Universal, perspecƟ vas, Josue Nathan M., 2018, imágenes del autor.

CAPÍTULO 3 El Tiempo y el Espacio. Diálogos Virtuales y Reales

Portada, Composición El rapto de Proserpina, 1621-22 de Gian Lorenzo Bernini (centro), en hƩ ps://www.elestudiodelpintor.com/2017/02/comentario-
exhausƟ vo-x-rapto-proserpina-gian-lorenzo-bernini/ ,  Cronofotograİ as de Eadweard Muybridge (Composición por el autor), imágenes de archivo. 
Imagen a la derecha, boceto atribuido a Bernini para la Plaza San Pedro, interpretando el abrazo de Cristo, en hƩ p://romacrisƟ ana.net/02.40a---
plaza.html, adaptado a negaƟ vo por el autor.

1 Duchamp bajando una escalera, 1951 (Eliot Elisofon), en hƩ p://valenƟ nroma.org/?cat=1004&paged=6
2 Interior del Guggenheim (F. L. Wright), en hƩ ps://invesƟ gart.wordpress.com/2016/11/29/los-museos-del-Ɵ po-al-logoƟ po-y-al-blockbuster/

guggenheim-interior/
3 El rapto de Proserpina, 1621-22 (Gian Lorenzo Bernini), en hƩ ps://www.proyectosparaconstruir.com/gian-lorenzo-bernini-proserpina/
4 Cronofotograİ a Mujer bajando una escalera, 1887 (Eadweard Muybridge), imágenes de archivo.
5 Pelicano volador, 1882 (ÉƟ enne-Jules Marey), imagen de archivo.
6 Exterior de Villa Savoye, 1929 (Le Corbusier), en hƩ ps://www.spacesxplaces.com/villa-savoye-poissy-le-corbusier/interior-of-villa-savoye-designed-

by-le-corbusier-in-poissy-near-paris-france-18/
7 Interior de Villa Savoye, 1929 (Le Corbusier), en hƩ p://arqiteso2010.blogspot.com/2010/08/casa-farnsworth.html
8 Desplazamiento unidireccional en el paleocrisƟ ano (Izq.); Desplazamiento bidireccional en el góƟ co (Der.), (Bruno Zevi), en Zevi, Bruno. Leer, Escribir, 

Hablar Arquitectura, España, ed. Apóstrofe, S.L., 1999, p. 64.
9 Plaza del Bonsuccés, principios de siglo XX, imagen del autor.
10 Plaza del Bonsuccés, 2016, imagen del autor. 
11 El espacio de la experiencia y el horizonte de expectaƟ va, Koselleck, imagen del autor. 
12-14 Protección para las excavaciones romanas, 1986 (Foto por Helene Binet), en Durisch, Thomas. Peter Zumthor 1985-2013. Zurich: Scheidegger & 

Spiess, 2014, Vol 1, pp. 35-45. 
15 Casa Vanna Venturi, 1962 (Robert Venturi), en hƩ p://arquitecturall.blogspot.com/2015/10/casa-vanna-venturi-robert-venturi.html 
16 Edifi cio AT&T, 1984 (Philip Johnson), en hƩ ps://ascavamol.me/2018/07/25/x-historia-criƟ ca-de-la-arquitectura-moderna-kenneth-frampton-

resena-7/ 
17 Edifi cio Portland, 1982 (Michael Graves), en hƩ ps://www.pinterest.es/pin/546905948479703334/ 
18 Diálogo interno y externo dentro del ciclo hermenéuƟ co, imagen del autor. 
19 Ciudad de Colonia hacia el año 1500, (Wolfgang Braunfels), en Braunfels, Wolfgang, Urbanismo occidental, Madrid, Alianza, 1983, p. 26. 
20 Colonia hacia el año 1500, principales iglesias distribuidas en la ciudad, imagen del autor. 
21 Interior de la Catedral de Colonia (Foto por el autor). 
22 Lámina posterior izq., Ciudades Episcopales, Repúblicas, Imperiales, (Wolfgang Braunfels), en Braunfels, Wolfgang, Urbanismo occidental, Madrid, 

Alianza, 1983. 
23 Análisis Space Syntax, imágenes del autor. 
24 El Peine del Viento, San SebasƟ án, 1977 (Eduardo Chillida), en hƩ ps://sansebasƟ anregion.com/es/-/el-peine-del-vien-1 
25, Eduardo Chillida y el Peine del Viento, 1977 (Francesc Català-Roca), en hƩ ps://culturacienƟ fi ca.com/app/uploads/2016/10/Peine-del-Viento-8.jpg 
26 Abstracción HermenéuƟ ca, imagen del autor. 
27 El sujeto dialógico, imagen del autor. 
28 ExpectaƟ va no limitada por la experiencia, en un iƟ nerario, imagen del autor. 
29 Inmanencia del Ɵ empo, Ɵ empo lineal y Ɵ empo mental, imagen del autor. 
30 Louis Kahn, en hƩ ps://theculturalcriƟ c.com/louis-kahn-and-i/  
31 Salk InsƟ tute, La Jolla, California, 1959-65 (Ekain Jiménez Valencia @ekain_arq), en hƩ ps://twiƩ er.com/ekain_arq/status/959089872987357185 
32, 33 Casa Experimental de Muuratsalo, 1953 (Alvar Aalto), en hƩ p://www.stepienybarno.es/blog/2011/10/04/la-casa-experimental-de-alvar-aalto/ 
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34 Piazza d’Italia, New Orleans, 1978 (Charles Willard Moore), en hƩ ps://perisƟ lo.wordpress.com/2009/07/08/arquitectura-5/d63-la-piazza-
d%C2%B4italia-1975-78-nueva-orleans-moore/ 

35-37 El Danteum (Giuseppe Terragni), en hƩ p://archeyes.com/danteum-giuseppe-terragni/ 
38, 39 Representación teatral de tres hechiceras romanas en la planta de la Cripta del Museo Nacional de Arte Romano, imágenes del autor. 
40 Sin ơ tulo, 1984 (Robert Slutzky), en Slutzky, Robert, SLUTZKY, essays, San Francisco, 1984. 
41 MNAR, Rafael Moneo, imagen del autor. 
42 Iglesia de la Luz de Tadao Ando, 1989 (Por leesaf), en hƩ ps://sobrearquitecturas.wordpress.com/2014/03/31/iglesia-de-la-luz-tadao-ando/ 
43 Interior de la Capilla del Hermano Klaus por Peter Zumthor, Colonia, Alemania, 2007 (© Hélène Binet), en hƩ p://helenebinet.com/photography/

peter-zumthor/ 
44 Capilla del Hermano Klaus por Peter Zumthor, Colonia, Alemania, 2007 (© Hélène Binet), Idem.  
45 Termas de Vals por Peter Zumthor, Cantón de los Grisones, Suiza, 1996 (© Hélène Binet), Idem.  
46 Dibujo por Jørn Utzon (Imagen de archivo). 
47 La ciudad análoga, 1976 (Aldo Rossi), en hƩ ps://aquileana.wordpress.com/2009/11/28/aldo-rossi-colin-rowe-ciudad-analoga-collage-city/ 
48 Diagrama sobre el error de predicción de Friston (Karl Friston), en Friston, Karl, Brown HR, Siemerkus J, Stephan KE. “The dysconnecƟ on hypothesis” 

en Schizophrenia Research, No. 176, 2016. Disponible en: hƩ ps://www.fi l.ion.ucl.ac.uk/~karl/ 
49 Jerarquía corƟ cal, diagrama sobre el mecanismo de selección y conexión de la imagen virtual con la imagen sensorial, imagen del autor. 
50 Funcionamiento de las jerarquías corƟ cales (Karl Friston) en Friston, Karl, Brown HR, Siemerkus J, Stephan KE. “The dysconnecƟ on hypothesis” en 

Schizophrenia Research, No. 176, 2016. Disponible en: hƩ ps://www.fi l.ion.ucl.ac.uk/~karl/ 
51 Diagrama sobre la percepción e interpretación por un habitante, imagen del autor. 
52 Diagrama sobre la percepción e interpretación por un visitante ajeno a la ciudad y a la cultura romana, imagen del autor. 
53 Centro VuiƩ on, Frank Ghery, París 2015 (Foto por Josep Muntañola). 
54 Modelo bio-psico-social, GöƩ liev, 2003. Tendencias topogenéƟ cas por Muntañola, diagrama adaptado por el autor. 

CAPÍTULO 4 Materialización de la Memoria Real y Proyectada, Del Liceu al Seminari, Lluís Clotet

Portada, composición, planos del Liceu al Seminari, imagen a la derecha, boceto de la nueva gran Plaça dels Àngels (Lluís Clotet) modifi cados por el autor, 
imágenes originales en hƩ p://www.tusquets.com/fi chag/832/1980-del-liceu-al-seminari

1 Semana trágica de Barcelona, donde quemaron numerosas iglesias y conventos, 1909 (Imagen de Archivo), en www.semanatragicadebarcelona.blog-
spot.com.es.

2 Bombardeo de la aviación fascista italiana a Barcelona durante la guerra civil, ocurrido el 18 de marzo de 1938 (Imagen de Archivo), en fuente: hƩ p://
www.lavanguardia.com/hemeroteca/20130316/54368351877/guerra-civil-espanola-bombardeos-ciudades-barcelona-aviacion-legionaria-italiana.
html.

3 PerspecƟ va del Plan Especial de Reforma Interior del Raval (Imagen de archivo), en Metròpolis Mediterrània, La rehabilitació de la Ciutat Vella, Quadern 
central Núm 1. Barcelona, Ajuntament de Barcelona, 1986, p. 65.

4 Vista aérea de la zona norte del barrio del Raval (Google Earth).
5 Orto foto (1956), El Raval y zona del proyecto (Montaje propio). 
6 Diagrama del método de trabajo, imagen del autor.
7 Lluís Clotet, Oscar Tusquets y su equipo de trabajo, 1981 (Imagen de archivo), en hƩ p://www.tusquets.com/fi chag/832/1980-del-liceu-al-seminari
8 Barracas de los memorialistas en la Virreina, principios del s. XX (Imagen de archivo), en AISA, Ferran; VIDAL, Mei, op. cit., Lámina III.
9 Placita de la Boqueria, 1908 (Imagen de Archivo), en Idem.
10-11 Escenas comunes de prosƟ tución y drogadicción en el barrio del Raval (Joan Colom), en VILLAR, Paco, Historia y leyenda del Barrio Chino, (1900-

1992), Crónica y documentos de los bajos fondos de Barcelona 2a ed., Barcelona, La campana, 1997.
12 Colegiales en el Barrio Chino, 1963, 18 x 21 cm. Tiraje de autor: 1963 Vintage (Isabel Steva “Colita”), en en OJOCOLITA, Folleto digital para la exposición 

celebrada del 18 de junio al 31 de julio de 2015 en la Galería de arte Fernandez-Braso, p. 22.
13 Zona norte, sector de la Casa de la Caritat (Imagen de Archivo), en Bohigas, Oriol; Puigdomènech, Albert; Acebillo, Josep; et al., op. cit., p. 96.
14 Niño del barrio del Raval (Joan Colom), en VILLAR, Paco, op. cit.,
15 Sala de fi estas panam’s (Catala Roca), en Idem.
16 Estado previo al proyecto Del Liceu al Seminari, 1981 (Lluís Clotet), en hƩ p://www.tusquets.com/fi chag/832/1980-del-liceu-al-seminari
17 Plano original de proyecto Del Liceu al Seminari 1981 (Lluís Clotet), en Idem.
18 Espacios vacíos (en rojo) y su mimeƟ zación con las manzanas procurando la integración dentro de la estructura urbana, imagen del autor.
19 Propuesta de Lluís Clotet, Oscar Tusquets y su equipo de trabajo, 1981, imagen del autor.
20 Zona norte del proyecto, en Bohigas, Oriol; Puigdomènech, Albert; Acebillo, Josep; et al., op. cit., p. 119.
21 Zona central del proyecto, Ibid., p. 120.
22 Zona sur del proyecto, Ibid., p. 121.
23- Casa de la Caritat (Imagen de archivo).
24, 25 Derribos realizados en lo que es hoy la Plaça dels Àngels (Imágenes de archivo), en Clotet, Lluís, Lluís Clotet premio nacional de arquitectura 2010, 

España, Ministerio de Fomento, 2015, p. 193.
26 Derribos propuestos (naranja) para la realización del proyecto Del Liceu al Seminari de Lluís Clotet, imagen del autor.
27-29 Representaciones “en negaƟ vo” de los espacios abiertos, imágenes del autor.
30-32 Análisis sobre los derribos, imágenes del autor.
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33-36 Sustracciones de los negaƟ vos entre la situación previa al proyecto, la propuesta y la situación actual, imágenes del autor.
37 ArƟ culación de las plazas y espacios libres propuestos representando sus posibilidades de relación a través de la red de calles. Del Liceu al Seminari, 

imagen del autor.
38 Planos de los usos en las diferentes situaciones analizadas, imágenes del autor.
39 Ejes primarios y secundarios en el proyecto Del Liceu al Seminari (Ejes por el autor).
40 Ejes primarios y secundarios en la propuesta de 1987 (Ejes por el autor).
41 ComparaƟ vo de volúmenes entre los museos Del Liceu al Seminari y el MACBA, imágenes por el autor.
42-43 Plano de cubiertas del proyecto Del Liceu al Semiari, en Bohigas, Oriol; Puigdomènech, Albert; Acebillo, Josep; et al., op. cit., p. 119 y 121.
44 Pérgola y acceso a los patios de la Casa de la Caritat (Lluís Clotet), en Idem.
45 Plano de la propuesta del año 1987 para el conjunto de la Casa de la Caritat y alrededores (Lluís Clotet), en Clotet, Lluís, op. cit., p. 198.
46 Maqueta de la propuesta del año 2006 de la zona del mercado de la Boqueria (Lluís Clotet), en Ibid., p. 201.
47 Del Liceu al Seminari, imagen del autor.
48 Representación de las propuestas posteriores en el área similar a la que se empleó en el proyecto original Del Liceu al Seminari, imagen del autor.
49-51 ComparaƟ vo de la zona de la Casa de la Caritat entre las disƟ ntas versiones, imágenes del autor

52, 53 ComparaƟ vo de intervenciones, imágenes del autor
54 ComparaƟ vo de los edifi cios construidos y las propuestas de Lluís Clotet, imágenes del autor.
55 Plaça dels Àngels, imagen del autor.
56 Representación de los espacios abiertos en mancha de aceite, imagen del autor.
57 ComparaƟ vo de los espacios abiertos y las propuestas de Lluís Clotet, imagen del autor.
58 ComparaƟ vo de las posibilidades de acceso a los espacios, según el proyecto, la disponibilidad de apertura de sus accesos -de acuerdo a la hora del 

día, imágenes por el autor.
59 ComparaƟ vo general de los espacios públicos con la traza urbana, imágenes por el autor.
60 Representación cromáƟ ca en función a la creación de nuevas calles y aperturas en Ciutat Vella (Joan Busquets), en Busquets, Joan, La Ciutat Vella de 

Barcelona: un passat amb futur, Barcelona, Ajuntament de Barcelona, UPC, 2003, p. 75.
61 Plano de la circulación de las Rondas, las Ramblas y las calles del Raval del estado previo a la propuesta (Imagen de archivo).
62 Plano de la propuesta de circulación, liberando calles con estacionamientos subterráneos y reordenando las circulaciones, Lluís Clotet (Imagen de 

archivo), en Bohigas, Oriol, et al., op. cit., p. 117.
63 Análisis de conecƟ vidad lineal (con el programa UCL Depthmap), imagen del autor.
64, 65 Posibilidades de recorridos considerando las diferentes condiciones de accesibilidad al lugar, imágenes del autor.
66 Simbología de Kevin Lynch uƟ lizada para representar en los planos los elementos de la ciudad, imagen del autor.
67 Simbología personalizada por el autor, uƟ lizada para representar en los planos los elementos del barrio de los entrevistados del autor.
68 Lámina que representa la percepción de los vecinos jóvenes, imágenes del autor.
69 Lámina que representa la percepción de los vecinos adultos mayores, imágenes del autor.
70 Lámina que representa la percepción de los visitantes, imágenes del autor.
71-73 Lámina de la presencia de los espacios y edifi cios de los diferentes perfi les, imágenes del autor.
74 Análisis de accesibilidad e integración visual realizado a la propuesta del PERI del Raval de 1982 realizado con el programa UCL Depthmap, imágenes 

del autor.
75-78 Análisis de integración visual realizado a las disƟ ntas situaciones de la zona estudiada con el programa UCL Depthmap, imágenes del autor.
79-82 Análisis de conecƟ vidad lineal realizado a las disƟ ntas situaciones de la zona estudiada con el programa UCL Depthmap, imágenes del autor.83-86 

Análisis de integración visual y superposiciones, imágenes del autor.
87 Análisis de integración visual general del proyecto Del Liceu al Seminari, imagen del autor.
88 Análisis de integración visual en la Gran Plaza, imagen del autor.
89 Análisis de integración visual general de la situación actual, imagen del autor.
90 Análisis de integración visual en la Plaza dels Àngels, imagen del autor.
91 Guía y grupo de turistas en paseo en el CCCB, imagen del autor.
92 Edifi cios con atracƟ vo turísƟ co (Joan Busquets), en Busquets, Joan, op. cit., p. 43.
93 Zona de infl uencia turísƟ ca de Ciutat Vella (Joan Busquets), en Idem.
94 Análisis de integración visual considerando la Rambla como parte de la accesibilidad a la zona, imagen por el autor.
95, 96 Recorridos culturales y tabla considerando una muestra de guías turísƟ cas cuya infl uencia de las ramblas está considerada, imagen y tabla del 

autor.
97 La imagen de la ciudad, cartograİ a obtenida a parƟ r de fotograİ as geolocalizadas (atnight, 08/10/2016).
98 Diferentes esquemas de recorridos turísƟ cos sobre la traza real actual, imágenes del autor.
99 Propuesta de recorrido por el autor, imagen por el autor.
100 Fotos de los espacios del recorrido propuesto, imágenes del autor.

101 Contraste de intervenciones contemporáneas en la plaza dels Àngels, primer plano el Centre d’estudis i documentació por Lluís Clotet e Ignacio 
Paricio, en el fondo el MACBA de Ricard Meier, imagen del autor.

102, 103 Planta y sección de la intervención en el Convent dels Ángels (Lluís Clotet), en Clotet, Lluís, op. cit., p. 195.
104 Área remarcada de las demoliciones realizadas para el MACBA no consideradas dentro del proyecto Del Liceu al Seminari, imagen del autor.
105 Plaça dels Ángels, imagen del autor.
106-107 Propuesta del museo dentro del proyecto Del Liceu al Seminari (Lluís Clotet), en Bohigas, Oriol, et al., op. cit., p. 120.
108 Vista del Guggenheim de Frank Lloyd Wright, New York, imagen del autor.
109 Vista hacia la Plaça dels Àngels desde el interior del MACBA, imagen del autor.
110 Convento dels Àngels desde la plaza, imagen del autor.
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111 Vista del MACBA desde la calle de Ferlandina, imagen del autor.
112 Montaje de los proyectos considerados para la Reforma Interior del Raval, 1982 (Imagen de archivo), en Bohigas, Oriol, et al., op. cit., p. 101.
113, 114 Casa de la Caritat, clases y comedor, principios del s XX (Imágenes de Archivo).
115 Lluís Clotet (imagen de archivo), en www.yaencontre.com/noƟ cias/casas/un-universo-privado-en-un-entorno-difi cil/
116 Gran Teatre del Liceu, imagen del autor.
117 El Seminari conciliar de Barcelona, imagen del autor.

CAPÍTULO 5 El ambiente educa crí  camente, el crí  co descubre la verdad

Portada, Collage del espacio Cangrande (Collage y fotograİ as del autor). Imagen a la derecha, bocetos del pedestal y de la escultura de Cangrande de 
Carlo Scarpa, en hƩ p://www.archiviocarloscarpa.it/web/ricerca_dsemplice.php?opera=1&lingua=i&interrogazione=   tratados y montados por el 
autor. 

1 Carlo Scarpa, Venecia 1906 - Japón 1978, (Imagen de Archivo), en hƩ p://maxlevyarchitect.com/arƟ cles/scarpa.html
2 Museo de Castelvecchio (1957-64, 1967-70, 1974), Verona, Italia, imagen del autor.
3 Carlo Scarpa y el maestro Arturo BiasuƩ o “Boboli”, Murano, 1943 (Archivio storico Luce), en hƩ p://www.luz10.com/intereses-creados/
4 Vidrio de velardi; 5 Botella ovoide ligeramente iridiscente, en tmagazine.blogs.nyƟ mes.com
6 Jarrón de cristal de Murano (1936); 7 Jarrón de vidrio de la serie “Batuƫ  ” (1940-45), en catawiki.es
8 Botella y pescados, óleo sobre tela, 1908 (Georges Braque), en hƩ ps://www.wikiart.org
9 Las chimeneas en los tejados, 1911 (Fernand Léger), en hƩ ps://www.wikiart.org
10 Desnudo en interior, 1922-23 (Carlo Scarpa), en Mazzariol, Giuseppe, Carlo Scarpa, The complete works, 1985, p. 151.
11 Paisaje Veneciano, 1929 (Carlo Scarpa), en Ibid., p. 153.
12 Hope II, 1907-8 (Gustav Klimt), en hƩ ps://www.wikiart.org
13 Tablero de ajedrez con colores oscuros, 1919 (Piet Mondrian), en hƩ ps://www.akg-images.de/archive/KomposiƟ on-mit-GiƩ er-8--SchachbreƩ -mit-

dunklen-Farben-2UMDHUF2JPCK.html
14 La poderosa Fondería -diseño de la Ciudad Industrial-, 1917 (Tony Garnier), en hƩ ps://www.penccil.com/gallery.php?p=490504414159
15 Pabellón de Finlandia en Nueva York, 1939 (Alvar Aalto), en hƩ ps://en.wikiarquitectura.com/building/fi nnish-pavilion-of-new-york/#pabellon-

fi nlandes-2
16 Estudios para la Villa Mairea, 1937 (Alvar Aalto), en hƩ ps://aƞ pa3y4.fi les.wordpress.com/2013/12/01_84-169.jpg
17 Memorial Masieri, 1954 (Frank Lloyd Wright), en hƩ ps://www.reddit.com/r/architecture/comments/8u33u8/building_the_unbuilt_masieri_

memorial_in_venice/
18 Casa para el Sr. y Sra. Smith, 1954 (Frank Lloyd Wright), en hƩ p://www.mindeguia.com/dibex/Wright_dibujos.htm
19 Lámina con diversos estudios de diferentes elementos del espacio Cangrande, probablemente de 1963 (Carlo Scarpa), en hƩ p://www.

archiviocarloscarpa.it/web/ricerca_dsemplice.php?opera=1&lingua=i&interrogazione=
20 Scarpa confabulaƟ on (Marco Frascari), en Dayer, Carolina. The conjured drawings of Carlo Scarpa: a magic-real inquiry into architectural 

representaƟ on. Degree: PhD, Architecture and Design Research, 2016, Virginia Tech, p. 193.
21 Boceto de Scarpa sobre la fotografi a, 1961-63 (archivo Carlo Scarpa), en hƩ p://www.archiviocarloscarpa.it/web/opere.php?lingua=i
22 Estudios de Scarpa sobre impresión de Rudella, aprox. 1963 (archivo Carlo Scarpa), en Ibid.
23 Detalle de plano para la escultura Cangrande, aprox. 1963, 
24 Bocetos a Lápiz y colores de Carlo Scarpa (archivo Carlo Scarpa), en Ibid.
25 Gallerie dell’Accademia, Venecia 1945 (Carlo Scarpa), en hƩ p://scandimood.se/architectual-moves/walking-the-stairs-of-scarpa/
26 Palacio Abatellis, Palermo 1953-54 (Carlo Scarpa), en hƩ p://www.abitare.it/en/research/reviews/2017/03/31/carlo-scarpa-book-palazzo-abatellis/
27 Ca’Foscari, Aula Magna, Venecia 1954-56 (Carlo Scarpa), en hƩ p://www.architempore.com/opere-di-carlo-scarpa-iƟ nerario-veneto/
28 Oliveƫ   showroom, Venecia 1957-58 (Carlo Scarpa), en hƩ p://www.negozioliveƫ  .it/
29 Gipsoteca Canoviana, Possagno 1956-57 (Carlo Scarpa), en hƩ ps://veredes.es/blog/en/cajas-luz-inigo-garcia-odiaga/
30 Bombardeos en Castelvecchio 1944 (imagen de archivo), en hƩ p://www.archiviocarloscarpa.it
31 Vista desde la entrada a la Sala Boggian (© museo di castelvecchio), en hƩ p://www.archiviocarloscarpa.it
32 Diagrama neuroprefi guraƟ vo Castelvecchio, imagen del autor.
33 “Centurión romano” a las afueras de la Arena de Verona, 2018, imagen del autor.
34 Angelo Rudella y el equipo de construcción, probablemente 1964 (Imagen de archivo), en hƩ p://www.archiviocarloscarpa.it
35 Magagnato y Carlo Scarpa Licisco bajo el retablo de Bevilacqua, Castelvecchio (archivo Licisco Magagnato), en hƩ ps://archiviomagagnato.comune.

verona.it/
36-38 Estudios para la nueva fachada (archivo Carlo Scarpa), en hƩ p://www.archiviocarloscarpa.it
39, 40 Antes y después de la intervención de derribos realizados en la fachada del Ala Napoleónica (archivo Carlo Scarpa), en hƩ p://www.

archiviocarloscarpa.it 



416

41- Diseño del jardín por Carlo Scarpa (archivo Carlo Scarpa), en hƩ p://www.archiviocarloscarpa.it
42 Trabajos de remoción de Ɵ erras, 1964 (archivo C. Scarpa), en hƩ p://www.archiviocarloscarpa.it
43 Camino a la entrada, con pavimento de Prun modulados lisos y rugosos, con las fuentes, 1964 (archivo Carlo Scarpa), en hƩ p://www.

archiviocarloscarpa.it 
44 Vista hacia el acceso/salida del museo, en primer plano está la cabeza ovina encontrada en las excavaciones, imagen del autor.
45 Detalle, líneas verƟ cales que muestran parte de la fachada original napoleónica (Foto por el autor), imagen del autor. 
46-55 Trabajos de derribos en diferentes zonas, entre 1960 y 1964 (archivo Carlo Scarpa), en hƩ p://www.archiviocarloscarpa.it

56 Estado actual, 2018, imagen del autor.
57 Vista hacia el espacio Cangrande desde el paƟ o, imagen del autor.
58 Superfi cie de transición en el esp Cangrande, imagen del autor.
59 Estudios de Scapra en boceto, fotograİ a, plano y maqueta para el diseño del pedestal de la estatua Cangrande (archivo Carlo Scarpa), en hƩ p://

www.archiviocarloscarpa.it
60 Fotograİ a del espacio Cangrande (Imagen de archivo), en Idem.
61 Sección estructural de la cubierta con bocetos de Scarpa (archivo Carlo Scarpa), en Idem.
62, 63, 64 Estudios de Scarpa para la colocación del puente diagonal (archivo Carlo Scarpa), en Idem.
65 Estudio de soporte para la campana de la Torre del Gardello en Piazza delle Erbe de 1370 encima de un soporte de hierro de tres patas (archivo 

Carlo Scarpa), en Idem.
66 Escaleras para el balcón (archivo Carlo Scarpa), en Idem.
67 Planta baja del espacio de tránsito, imagen del autor.
68 Planta primera con el puente diagonal y la escultura de Cangrande, imagen del autor. 
69 Sección con vista al espacio Cangrande, montaje del autor.
70 Colocación de la estatua Cangrande (archivo Carlo Scarpa), en hƩ p://www.archiviocarloscarpa.it
71 Vista desde la muralla del Sacellum, imagen del autor. 
72, 73 PerspecƟ va y detalle con arco, Sacellum y fachada, imágenes del autor.
74 Diseño de Scarpa, cara norte del Sacellum (archivo Carlo Scarpa), en hƩ p://www.archiviocarloscarpa.it
75 Vista lateral del Sacellum, imagen del autor.
76-77 Estudios de Scarpa para distribución de los mosaicos (archivo Carlo Scarpa), en hƩ p://www.archiviocarloscarpa.it
78 Sacellum, fragmento de la planta general (archivo Carlo Scarpa), en Idem.
79 Sacellum, fragmento de la planta general (Richard Murphy), en Murphy, Richard, Carlo Scarpa and Castelvecchio revisited, Edingurgh, Breakfast 

Mission Publishing, 2017, p. 108.
80 Detalle de Tablero de ajedrez con colores oscuros, 1919 (Mondrian), en hƩ ps://www.akg-images.de/archive/KomposiƟ on-mit-GiƩ er-8--SchachbreƩ -

mit-dunklen-Farben-2UMDHUF2JPCK.html
81 Mosaicos del Palacio Querini Stampalia de Scarpa (Img. de archivo), en hƩ ps://www.amusingplanet.com/2016/01/the-beauƟ ful-fl oor-mosaics-of-

venice.html
82 Mosaicos del Sacellum de Scarpa, imagen del autor.
83 Estudios en alzados y perspecƟ vas del Sacellum (archivo Carlo Scarpa), en hƩ p://www.archiviocarloscarpa.it
84 Boceto de Scarpa del interior del Sacellum (archivo Carlo Scarpa), en Idem.
85 Vista interior del Sacellum, imagen del autor.
86 Vista desde la sala uno, imagen del autor.
87 Detalle piedra y elucido, imagen del autor.
88 Instalación provisional de Scarpa, 1958 (archivo Carlo Scarpa), en hƩ p://www.archiviocarloscarpa.it
89 Colocación de las piedras de Prun, 1961 (archivo Carlo Scarpa), en Idem.
90 Vista desde la recepción, 1964, (archivo Carlo Scarpa, IRIFOTO), en Idem.
91 Vista desde la sala dos, San Juan BauƟ sta, s XIV, imagen del autor.
92 Detalle de pavimento (Foto por el autor), imagen del autor.
93 Galería de las esculturas, detalle de plano de Scarpa remarcado por el autor.
94 Vista desde la sala cinco; 95 Arena de Verona, imagen del autor.
96 Acera en la cd de Verona, imagen del autor.
97 Pavimento en espacio Cangrande, imagen del autor.
98 Plano de Vigas y techo, en hƩ p://www.archiviocarloscarpa.it
99 Plano de Viga de acero (archivo Carlo Scarpa), en Idem.
100 Vigas de hormigón y de acero, imagen del autor.
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101 Detalle de separación de pavimentos con muros, imagen del autor.
102 Plano de pavimento, distribución de piedra y cemento (a. C. Spa), en hƩ p://www.archiviocarloscarpa.it
103 Detalle de separación de pavimento con muro, imagen del autor.
104, 105, 107, 108, 110, 111, 114-116, 119, 120 Interior de las salas de las galerías 1, 2, 3, 4, 5, imágenes del autor.
106, 109, 112, 113, 117, 118, 121, 122 Planos y bocetos de ventanas y soportes para las piezas por Carlo Scarpa y colaboradores (archivo Carlo Scarpa), 

en hƩ p://www.archiviocarloscarpa.it
123 Puerta y ventanas en la sala 3, imagen del autor.
124 Instalación provisional de Scarpa, 1958 (archivo Carlo Scarpa), en hƩ p://www.archiviocarloscarpa.it
125 Análisis de accesibilidad interior del conjunto, imagen del autor.
126 Galería de las esculturas y su unidireccionalidad del recorrido, imagen del autor.
127 Vista a la sala dos, Santa Cecilia, San Juan BauƟ sta y Santa Marta, s XIV, imagen del autor.
128 Análisis de accesibilidad en la Galería de las esculturas sin considerar las intervenciones de Carlo Scarpa, imagen del autor.
129 Análisis de accesibilidad en la misma zona considerando la regeometrización de las salas y la disposición de las piezas y esculturas realizadas por 

Scarpa, imagen del autor.
130 Galería de las esculturas, representación de la dirección de las “miradas” de las esculturas (Imagen por el autor), imagen del autor.
131-144 Los materiales que predominan son una serie de combinaciones de hierro, piedra, madera, vidrio y hormigón principalmente. Imágenes del 

autor. 
145 Diagrama neuroconfi guraƟ vo Castelvecchio, imagen del autor.
146 Visitantes observan a Cangrande desde diferentes puntos de vista, 2018, imagen del autor.
147 Vista aérea de Castelvecchio (Montaje por el autor).
148 Plantas arquitectónicas de Castelvechio, imágenes del autor.
149 Fachada principal del Ala Napoleónica (Richard Murphy -adaptado por el autor-), en hƩ p://www.breakfastmissionpublishing.com/
150 La Crucifi xión, siglo XIV, imagen del autor.

151 Carlo Scarpa en el museo de Castelvecchio frente a la escultura de Santa Cecilia, 1966 (imagen de archivo), en hƩ p://www.archcollege.com/
archcollege/2019/02/43415.html

152 Santa Cecilia, imagen del autor.
153 Fachada principal, vista desde el puente [1], imagen del autor.
154 Torres y fuentes, inicio y fi nal del recorrido, imagen del autor.
155 Planta baja principal; 1- puente, 2-acceso y salida del museo, imagen del autor.
156 Análisis de accesibilidad, el paƟ o en rojo como el mejor conectado entre esos accesos, imagen del autor.
157 fl ujos de personas en el paƟ o entre los dos accesos, imagen del autor.
158 Ventana y Sacellum, imagen del autor.
159 Interior Sacellum, imagen del autor.
160 Visitante, Sarcófago, 1179, imagen del autor.
161 Santa Marta (Foto y montaje por el autor).
162 Vista a la sala 2, imagen del autor.
163-166 Santa Marta con San Bartolomé, siglo XIV, imágenes del autor.
167 y 168 Santa Cecilia, siglo XIV, imágenes del autor.
169 San Juan BauƟ sta, siglo XIV, imagen del autor.
170 Vista a la sala 3, Santa Libera, siglo XIV, imagen del autor.
171 Composición de puerta y ventanas de Scarpa, imagen del autor.
172 Santa Libera, siglo XIV, imagen del autor.
173 Tres Vírgenes y escena de la Crucifi xión, siglo XIV sobre muro azul y rojo de Scarpa, imagen del autor.
174 Trayecto de un visitante, foto y montaje del autor.
175 Madona con niño y 176 Crucifi xión, siglo XIV, imágenes del autor.
176-179 Grupo escultórico de La Crucifi xión del Maestro de Santa Anastasia, siglo XIV, imágenes del autor.
180 Ventana en el suelo con vista al foso, Cerrada temporalmente, imagen del autor.
181 Escultura de San Pedro por Bartolomé Giolfi no, imagen del autor.
182 Puerta de salida al espacio Cangrande, imagen del autor.
183-188 Análisis con Space syntax, en la Galería de las esculturas, imágenes del autor.
189 Vista a Cangrande desde el paƟ o principal, imagen del autor.
190 Plano con recorridos del espacio de transición, imagen del autor.
191 Secuencia, visitantes haciendo uso del espacio, imagen del autor.
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192 Diferentes vistas del espacio Cangrande en planta baja, imágenes del autor.
193, 194 Torre del MasƟ o, imágenes del autor.
195, 196 Ala Reggia, imágenes del autor.
197 Escaleras a pasaje, imagen del autor.
198 Baja a puente en diagonal, imagen del autor.
199, 200 IƟ nerario y secuencia fotográfi ca del recorrido por la muralla hacia la torre del Reloj y la torre central, Fotos y esquema del autor.
201 Diferentes vistas del espacio Cangrande en planta primera, imágenes del autor.
202 Planta primera del espacio Cangrande, imagen del autor.
203 Cangrande, cubismo teatralizado, resultado de las múlƟ ples vistas durante todo el recorrido (Josue Nathan), imagen del autor.
204 Sección del espacio Cangrande con diversos puntos de visibilidad hacia la escultura, imagen del autor.
205 Diagrama neurorefi guraƟ vo Castelvecchio, imagen por el autor.
206 Vista desde la Torre central hacia el acceso y salida del museo, imagen del autor.
207 Detalle, crucifi xión y sala, imagen del autor.

CAPÍTULO 6 Convivir con las ruinas y con la ciudad. MNAR. Rafael Moneo

Portada, Collage del MNAR, Collage y fotograİ as de la ciudad del autor. Imagen a la derecha, boceto del museo por Rafael Moneo, en Rafael Moneo. 
Entrevistado por Luis Fernández Galiano (arquia/maestros 2), España, fundación caja de arquitectos, 2013. p. 85   tratado y converƟ do a negaƟ vo 
por el autor. 

1 José Rafael Moneo Vallés, Tudela, 1937 (Foto de Germán Sáiz), en hƩ ps://smoda.elpais.com/placeres/la-otra-faceta-de-moneo/
2 Museo Nacional de Arte Romano, MNAR (1980-1986), Mérida, España, imagen del autor.
3 Rafael Moneo con un vaso griego (Imagen de archivo), en Conversaciones en la Fundación Juan March, disponible en hƩ ps://www.youtube.com/

watch?v=gkZ7bqZ2qM8
4 Tudela, 2019 (Google maps).
5 Mirafl ores, residencia infanƟ l de verano, 1957 (archivo Alejandro de la Sota), en hƩ p://artchist.blogspot.com/2017/04/residencia-infanƟ l-de-verano.

html
6 Francisco Javier Sáenz de Oiza y Rafael Moneo (Imagen de Archivo), en Conversaciones en la Fundación Juan March, op. cit.
7 Torres Blancas, Fco. Javier Sáenz de Oiza, 1964-1969 (El Croquis/Ana Amado), en hƩ ps://es.wikiarquitectura.com/edifi cio/torres-blancas/
8 Boceto para la Opera de Sydney inspirado en las velas de los barcos, 1956 (Jørn Utzon), en hƩ ps://es.wikiarquitectura.com/edifi cio/opera-de-

sydney/#sydney-opera-sketch-ju
9 Solución para las velas de la Opera de Sydney, (Imagen de archivo), en hƩ ps://www.plataformaarquitectura.cl/cl/896745/jorn-ultzon-av-monografi as-

205/5b346971f197cc63410000be-jorn-ultzon-av-monografi as-205-foto
10 Construcción de las velas entre 1962 y 1967 (Imagen de archivo), en hƩ ps://es.wikiarquitectura.com/edifi cio/opera-de-sydney/#sydney-opera-

sketch-ju
11 Reale Accademia di Spagna a Roma (Imagen de archivo), en hƩ ps://es.wikipedia.org/wiki/Academia_de_Espa%C3%B1a_en_Roma
12 La arquitectura de la ciudad, publicado por primera vez en italiano en 1966 (Aldo Rossi).
13 Edifi cio de viviendas Urumea, 1968-1973; 14 Vista general a la izq el Kurssal, ambas de Rafael Moneo, (© Michael Moran/OTTO), en hƩ p://

rafaelmoneo.com/c/proyectos/seleccion/
15 Sede de Bankinter, Madrid, Rafael Moneo y Ramón Bescós 1972/1976, en hƩ ps://www.urbipedia.org/hoja/Edifi cio_Bankinter
16 Sede de Bankinter, Madrid, Rafael Moneo, axonometrico (Imágenes de archivo), en hƩ p://www.rtve.es/fotogalerias/obras-rafael-moneo/93955/

planos-del-edifi cio-bankinter-madrid/7
17, 18 Ayuntamiento de Logroño, Rafael Moneo 1973-1981 (© Michael Moran/OTTO), en hƩ p://rafaelmoneo.com/c/proyectos/seleccion/
19 Sala de Epigraİ a del Museo Arqueológico de Mérida en la Iglesia de Santa Clara, 1929 (Imagen de archivo), en Barrero Marơ n, Nova; Sabio 

González, Rafael, Museo Nacional de Arte Romano. 25 años de una nueva sede, Esp. Ministerio de Educación, Cultura y Deporte, 2012, p. 14.
20 Instalación defi niƟ va en Santa Clara, 1929 (Imagen de archivo), en Ibid., p. 15.
21 Almacén del Museo Arqueológico de Mérida en la Alcazaba, 1977 (Imagen de archivo), en Ibid., p. 16.
22 Diagrama neuroprefi guraƟ vo MNAR, imagen del autor.
23 Arco de Trajano, Mérida, imagen del autor.
24 Rafael Moneo, fotograma del documental Elogio de la Luz, Rafael Moneo “coraje y convicción”, 2003 (TVE).
25 Boceto de la nave principal del proyecto del MNAR (Rafael Moneo), en hƩ p://viajarconelarte.blogspot.com/2016/11/el-museo-nacional-de-arte-

romano-de.html
26 Rafael Moneo en el MNAR, 2018 (Imagen de archivo), en hƩ ps://elpais.com/elpais/2016/04/08/album/1460121291_256115.html#foto_gal_21
27 Dibujo donde estudia la disposición de la traza del edifi cio con la traza urbana, teniendo en cuenta el teatro y anfi teatro romano (Rafael moneo), 

imagen de archivo.
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28 Vista general del solar y anfi teatro romano, en Frechilla, Javier, “Museo Nacional de Arte Romano, Mérida” en ARQUITECTURA, n248, España, 1984. 
p. 34.

29 Ruinas en el solar desƟ nado al museo. Calzada romana, en Barrero Marơ n, op. cit., p. 19.
30-33 Superposición de planta de la cripta y ejes del proyecto con las ruinas excavadas sobre en el boceto de Moneo, montaje y análisis del autor.
34, 35 Planta de la Cripta, encuentros entre la traza anƟ gua con la del MNAR, imágenes del autor.
36-43 Plantas, alzados, secciones del proyecto básico y ejecuƟ vo del MNAR, 1980, en Frechilla, Javier, op. cit., pp. 25-31.
44 Vista general de inicio de la obra en la planta de la Cripta (Imagen de archivo), en Moneo, Rafael. Apuntes sobre 21 obras, Barcelona, ed. Gustavo 

Gili, SL., 2010, p. 108.
45 Arcos de medio punto, planta de la Cripta (Imagen de archivo), en hƩ p://viajarconelarte.blogspot.com/2016/11/el-museo-nacional-de-arte-

romano-de.html
46 Proceso construcƟ vo, en Frechilla, Javier, op. cit., p. 35.
47 Proceso construcƟ vo, en hƩ ps://www.hoy.es/mulƟ media/fotos/merida/84564-construyo-museo-arte-romano-merida-hace-anos-6.html
48 Proceso construcƟ vo, en Frechilla, Javier, op. cit., p. 35.
49 Proceso construcƟ vo, en hƩ ps://www.hoy.es/mulƟ media/fotos/merida/84564-construyo-museo-arte-romano-merida-hace-anos-6.html
50 Proceso construcƟ vo, en Frechilla, Javier, op. cit., p. 35.

51 Proceso de construcción, 1980-86 (Imágenes de archivo), en hƩ ps://www.hoy.es/mulƟ media/fotos/merida/84564-construyo-museo-arte-romano-
merida-hace-anos-6.html

52, 53 Axonometrías MNAR, 1980 (archivo Rafael Moneo), en Frechilla, Javier, op. cit., pp. 33 y 39.
54-56 Rafael Moneo, fotograma del documental Elogio de la Luz, Rafael Moneo “coraje y convicción”, 2003 (TVE).
57 Nave principal del MNAR, 2018, imagen del autor.
58 Planta baja; 59 Sección transversal, 1980, imágenes de archivo.
60 Galería de Middleton Park, 1938 (Sir Edwin Lutyens), en hƩ p://www.countrylifeimages.co.uk
61 Contrafuertes MNAR, calle José Ramón Mélida, imagen del autor.
62 Acueducto de los Milagros (Guía turísƟ ca).
63 Pinacoteca de Arte AnƟ guo de Munich, 1826 (Imagen de archivo), en hƩ ps://twiƩ er.com/pinakotheken/status/771301869654269952
64 Galería central museo del Prado (Imagen de archivo), en hƩ ps://www.publico.es/culturas/dia-internacional-museos-museos-espana-abriran-noche-

son-principales-exposiciones.html
65 Galería del museo del Louvre (Imagen de archivo).
66 -70 Iluminación cenital y lateral, imágenes del autor.
71-76 Iluminación en la planta de la Cripta, imágenes del autor.
77, 78 Fábrica de ladrillo, MNAR (Fotos por el autor).
79 Fachada sur, imagen del autor.
80 Fachada norte, imagen del autor.
81 Muro de exposición, imagen del autor.
82 PerspecƟ va del acceso al museo, imagen del autor.
83 Vista de galería interior, escultura de Ceres, imagen del autor.
84-97 Para el concepto del edifi cio se ha uƟ lizado una variedad y canƟ dad reducida de elementos a escala manual, imágenes por el autor.
98 Diagrama neuroconfi guraƟ vo MNAR, imagen por el autor.
99 Boceto de la sección transversal (Rafael Moneo).
100 Sección transversal del MNAR (Rafael Moneo), en hƩ p://www.archidiap.com/opera/museo-nazionale-darte-romana/

101 Maqueta del museo con Moneo al fondo (Efe/Alex Cruz), en hƩ ps://www.elconfi dencial.com/cultura/2016-04-08/rafael-moneo-gana-el-premio-
nacional-de-arquitectura-2015_1180959/

102-104 Inicio, construcción y fi nalización del MNAR (Imágenes de archivo), en Frechilla, Javier, op. cit., p. 34.
105 Representación teatral de hechiceras del periodo romano en la planta de la Cripta, 2018, imagen del autor.
106-109 Plantas de exposiciones, imágenes del autor.
110 Vista aérea del museo (Google maps).
111 Contrafuertes y paƟ o hundido, imagen del autor.
112 Fachada de acceso., imagen del autor.
113-116 Posibilidad de iƟ nerarios, imágenes del autor.
117 Área de información, vista al interior, imagen del autor.
118, 119 rampa para bajar a planta baja, imágenes del autor.
120 Pasillo de entrada a la gran nave, imagen del autor.
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121, 122 Nave principal y lucernarios, imágenes del autor.
123 Vista general desde el fondo de la nave, imagen del autor.
124 Vista aérea del Templo de Diana en Mérida (José Maria Sánchez García - Roland Halbe), en hƩ p://www.jmsg.es/ROMAN-TEMPLE-OF-DIANA
125 Detalle de columna desde la planta segunda, imagen del autor. 
126 PerspecƟ va del Templo de Diana, imagen del autor.
127-129 Sistema de arcos en el museo, imágenes del autor.
130 Puente romano de Mérida, imagen del autor.
131 Vista dentro de un túnel de acceso al anfi teatro, imagen del autor. 
132 Detalle de arcos dentro de la planta de la Cripta, imagen del autor. 
133, 134 Análisis de accesibilidad planta de la cripta, con ruinas y con la traza del museo, imágenes del autor.
135 Visitantes en la planta de la cripta, imagen del autor.
136, 137 Análisis de conecƟ vidad lineal planta de la cripta, con ruinas y con la traza del museo, imágenes del autor.
138 Diagráma neurorefi guraƟ vo MNAR, imagen del autor.
139 Ciclo hermenéuƟ co, MNAR (Prefi guración, bocetos de Rafael Moneo; Confi guración, imágenes de archivo; Refi guración, fotos y montaje por el 

autor).
140 Vista parcial de la segunda planta, hacia la galería VII, imagen del autor.
141 Cohabitar el lugar, representación de la interacción espacio Ɵ empo a través del edifi cio con los otros habitantes del lugar, foto y montaje del autor.
142 Monumentos romanos en Mérida. Su representación virtualizada por los visitantes en el museo. La percepción sensorial real en el MNAR 

(Imágenes por el autor).
143 Representación de obra de teatro en la Cripta, imagen del autor.
144 Vista parcial de la columna y la nave principal del MNAR, imagen del autor.

CAPÍTULO 7 Ver de una forma nueva lo preexistente, Museo Kolumba. Peter Zumthor

Portada, Collage del Museo Kolumba, Collage y fotograİ as del autor. Imagen a la derecha, bocetos del museo por Peter Zumthor, en hƩ ps://www.fl ickr.
com/photos/hhc991300822/6922235392/in/photostream/  tratado y converƟ do a negaƟ vo por el autor.

1 Peter Zumthor, Basel 1958 (©Dominik-Gigler), en hƩ ps://arcspace.com/architect/atelier-peter-zumthor/
2 Museo Kolumba (2003-2007), Colonia, Alemania, imagen del autor.
3 Retrato de Peter Zumthor en su casa   (© 2009 Andri Pol), en hƩ p://www.andripol.com/portrait/Culture/peter_zumthor.jpg.php
4, 5 Atelier Zumthor, Haldenstein, Graubünden, 1986-86 (Peter Zumthor), en Durisch, Thomas. Peter Zumthor 1985-2013. Zurich: Scheidegger & 

Spiess, 2014, Vol 1, pp. 16, 22.
6 Ofrenda musical, fuga a seis partes, parƟ tura autógrafa (J.S. Bach), en hƩ ps://es.wikipedia.org/wiki/Ofrenda_musical,_BWV_1079
7 Peter Zumthor, Atelier, Haldenstein (Imagen de archivo), en hƩ ps://pikove.com/media/227431849901689538
8 Fontana Mix, 1958 (John Cage), en hƩ ps://medium.com/@nghinghiem04/fontana-mix-1958-john-cage-3145720-b66c2ab3ceca
9 Una propuesta anterior para el proyecto del LACMA, 2014 (Peter Zumthor), en hƩ ps://www.nyƟ mes.com/2019/04/09/arts/design/lacma-design-

peter-zumthor.html
10 Botella para aceite y vinagre, azucarero, saleros, pimenteros (Peter Zumthor), en hƩ ps://www.alessi.com/es_es/recipiente-para-aceite-o-vinagre-

pz04-pz04.html
11 Molinillos de pimienta (Peter Zumthor), en hƩ ps://www.archetypen.ch/alessi-pfeff ermuehle-zumthor-pz01.html
12, Protección para las excavaciones romanas por Peter Zumthor, 1986 (foto por Felipe Camus), en hƩ ps://www.architecturerevived.com/protecƟ ve-

shelters-for-roman-ruins-chur-switzerland/
13 Protección para las excavaciones romanas por Peter Zumthor, 1986 (imagen de archivo), en hƩ ps://www.arch2o.com/peter-zumthor-local-

internaƟ onal/
14 Detalle construcƟ vo de la Protección (Imagen de archivo), en Durisch, Thomas, op. cit., p. 40.
15 Capilla en Sogn Benedetg por Peter Zumthor, Suiza de 1988 (foto Hélène Binet), en hƩ p://helenebinet.com/photography/peter-zumthor/
16 Planta arquitectónica Capilla en Sogn Benedetg (Imagen de archivo), en Durisch, Thomas, op. cit., p. 59.
17 Kunsthaus Bregenz, Austria, 1997 (Peter Zumthor), en hƩ p://www.infovisual.co/kunsthaus.html
18 Kunsthaus Bregenz, Austria, 1997 (Peter Zumthor), en hƩ ps://hiveminer.com/Tags/bregenz%2Cdoor/Recent
19 Kunsthaus Bregenz, plaza, imagen del autor.
20, 21 Casa Gugalun, Versam, Canton de los Grisones, Suiza, 1994 (Peter Zumthor), en Durisch, Thomas. Peter Zumthor 1985-2013. Zurich: Scheidegger 

& Spiess, 2014, Vol 2, pp. 11-13.
22 Boceto Termas de Vals, en hƩ ps://cellcode.us/quotes/therme-peter-zumthor-sketches-vals.html
23 Planta Termas de Vals, en Durisch, Thomas, Vol 2 op. cit., p. 46.
24 Termas de Vals, interior, en hƩ p://helenebinet.com/photography/peter-zumthor/
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25 Termas de Vals, interior (Fernando Guerra), en hƩ ps://www.plataformaarquitectura.cl/cl/887347/arquitectura-al-desnudo-15-imagenes-del-cuerpo-
humano-en-espacios-de-sanacion

26 Termas de Vals, interior 2, en hƩ ps://es.wikiarquitectura.com/edifi cio/termas-de-vals/#termas-de-vals-8
27 Termas de Vals, topograİ a, en hƩ ps://elhype.com/la-musica-de-la-arquitectura-el-silencio/
28 Termas de Vals, (Foto de Felipe Camus), en hƩ ps://www.archdaily.co/co/tag/peter-zumthor/page/3
29 Termas de Vals, en hƩ ps://www.archdaily.co/co/765256/termas-de-vals-peter-zumthor
30 Imagen en la cubierta del libro Atmósferas. Foto de Hans Baumgartner, residencia de estudiantes en Clausiusstrasse, Zúrich, Suiza, 1936. © 

Colección Hans Baumgartner, en hƩ p://complexarch.com/?page_id=39

31 Primera imagen del libro Pensar la Arquitectura. Foto de Laura J. PadgeƩ  tomadas en la casa de Peter Zumthor en julio de 2005, en Zumthor, Peter, 
Pensar la Arquitectura, ed. GG. 2009, p. 9.

32-37 bocetos, Modelos, planta y secciones de Peter Zumthor para la Capilla del Hermano Klaus, Wachendorf, Alemania, 2001-07, en Durisch, Thomas. 
Peter Zumthor 1985-2013. Zurich: Scheidegger & Spiess, 2014, Vol 3, pp. 109-120.

38 Fase construcƟ va de la Capilla del Hermano Klaus, Wachendorf, Alemania, 2001-07 (Peter Zumthor), en hƩ ps://eltemplodelmal.wordpress.
com/2015/06/12/la-capilla-de-campo-bruder-klaus-en-mechernich/

39, 40 Fase construcƟ va de la Capilla del Hermano Klaus, Wachendorf, Alemania, 2001-07 (Peter Zumthor), en Durisch, Thomas, op. cit., Vol 3, pp. 109-
120.

41 Interior de la Capilla del Hermano Klaus, Wachendorf, Alemania, 2001-07. 9 (©Hélène Binet), en hƩ p://helenebinet.com/photography/peter-
zumthor/

42 Interior de la Capilla del Hermano Klaus, Wachendorf, Alemania, 2001-07. 9 (©Aldo Amoreƫ  ), en hƩ ps://www.arquitecturaydiseno.es/arquitectura/
regreso-capilla-peter-zumthor_488/1

43 Capilla del Hermano Klaus, Wachendorf, Alemania, 2001-07 (©Aldo Amoreƫ  ), en Idem.
44, 45 Capilla del Hermano Klaus, Wachendorf, Alemania, 2001-07 (Peter Zumthor), en hƩ p://helenebinet.com/photography/peter-zumthor/
46 Colonia, red urbana, 1500, imagen del autor.
47 Bombardeo de Colonia 30 de mayo de 1942, en hƩ ps://www.taringa.net/+imagenes/alemania-despues-de-la-guerra_i3dkx
48 Acercamiento a los restos de la Capilla de Santa Kolumba, en hƩ ps://www.arkiplus.com/museo-kolumba/
49 Restos arqueológicos encontrados en el solar de Santa Kolumba (Imágen de archivo).
50 Capilla de la Virgen de las Ruinas, 1949 (Goƪ  ried Böhm), en Navarro, Virginia. “El Museo Kolumba: Elogio de la pieza ausente”, Revista: Proyecto 

Progreso Arquitectura, N1 El espacio y la enseñanza de la arquitectura. Universidad de Sevilla. 2010, p. 136. 

51 Planta de restos arqueológicos incluida la pasarela actual, en guía de visita, Kraus, Stefan et al. KOLUMBA Römisch-Germanisches Museum, Pas de 
deux, Köln, Guía de visita, 15 September 2017-20 August 2018, room 3.

52 Proyecto previo al defi niƟ vo para el museo Kolumba (Peter Zumthor), en Peter Zumthor works: buildings and projects 1979-1997, Baden, Lars 
Müller, cop. 1998, pp. 289-291.

53 Diagrama neuroprefi guraƟ vo Kolumba, imagen del autor.
54 Peter Zumthor parƟ cipando en la construcción la Capilla del Hermano Klaus, en www.graymaƩ ers.gatech.edu
55 Plantas y secciones del Museo Kolumba, 2007 (Peter Zumthor), en Thomas, Vol 2 op. cit., pp. 168-171.
56 Colocación de la primera piedra por el Cardenal Joachim Meisner, 1 de octubre de 2003 (Imagen de archivo), en hƩ ps://www.kolumba.

de/?language=eng&cat_select=1&category=14&arƟ kle=62&preview=
57-65 Fases de construcción de 1997 a 2007 (Imágenes de archivo), en hƩ ps://www.kolumba.de/?language=eng&cat_

select=1&category=14&arƟ kle=216&preview=
66 Integración de muros, imagen del autor.
67 Museo Kolumba, Imagen aérea (Google maps).
68 Preparación de la zona arqueológica para la nueva intervención (imagen de archivo), en hƩ ps://www.schwab-lemke.de/referenzen/ref_liste/

neubau/kolumba.html
69 Nuevo muro del edifi cio sobre el perímetro de la anƟ gua iglesia, imagen del autor.
70 Vista por dentro de la manzana hacia el muro norte, imagen del autor.
71 Sistema estructural y mampostería (Imágenes de archivo), en hƩ ps://www.schwab-lemke.de/referenzen/ref_liste/neubau/kolumba.html
72 Acceso por la calle Kolumbastraβe (Imagen de archivo).
73 Pasillo de acceso (Foto de José Fernando V.), en hƩ ps://www.plataformaarquitectura.cl/cl/02-50705/peter-zumthor-recuperacion-del-museo-

kolumba/11-custom-%25c2%25a9-jose-fernando-vazquez
74 Recepción, imagen del autor. 
75 Cuarto para guardar objetos, imagen del autor.
76 Vesơ bulo, imagen del autor.
77 PaƟ o de descanso -anƟ guo cementerio-, imagen del autor.
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78 Vista parcial de la Sala de las Ruinas, imagen del autor.
79 Capilla de la Virgen de las Ruinas, imagen del autor.
80 Celosía en el interior de la Sala de la Sala, imagen del autor.
81 Esquema de iluminación arƟ fi cial y natural (tono más claro), imagen del autor.
82 Patrones de columnas anƟ guas y nuevas, imagen del autor.
83 Detalle de ruinas, imagen del autor.
84 Salida a la anƟ gua Sacrisơ a, imagen del autor.
85 The Drowned and the Saved, anterior emplazamiento en Sinagoga en Stommeln, Alemania, 1992 (Imagen de archivo). 
86 The Drowned and the Saved en Kolumba, imagen del autor.
87 Detalle, integración en la anƟ gua Sacrisơ a, imagen del autor.
88, 89 Análisis de conecƟ vidad lineal, imágenes del autor.
90 Vista a la salida de la Sacrisơ a, imagen del autor.
91-93 Representación del proceso de análisis, imágenes del autor.
94 Virgen de las Ruinas, imagen del autor.
95 Vista general de la Capilla de la Virgen de las Ruinas, imagen del autor.
96, 97 Capilla del Sacramento, imágenes del autor.
98-102 Primera planta de exposiciones, imágenes del autor.

103 Esquema de iluminación arƟ fi cial y natural, imagen del autor.
104, 105 Visas de salas con ventanales, imágenes del autor.
106 Ventanal con vista a la Catedral, imagen del autor.
107 Esquema de iluminación arƟ fi cial y natural, imagen del autor.
108-116 Segunda planta de exposiciones, imágenes del autor.
117-130 Los metales, maderas y cristales, la escala manual, imágenes del autor.
131 Diagrama neuroconfi guraƟ vo Kolumba, imagen del autor.
132 Sala de lectura, imagen de José Eduardo Calvet.
133-135 Plantas de exposiciones, imágenes del autor.
136, 137 Vesơ bulo de la capilla de la Virgen de las Ruinas, imágenes del autor.
138, 139 Vistas desde el vesơ bulo a la Sala de las Ruinas, imágenes del autor.
140, 141 Recepción, imágenes del autor.
142-143 Vistas hacia el vesơ bulo, imágenes del autor.
144 Medusa Wallraf, imagen del autor.
145-150 Vistas del PaƟ o de descanso, imágenes del autor.
151-154 Vistas de la Sala de las Ruinas, imágenes del autor.
155-156 Vistas de la Sala de las Ruinas, imágenes del autor.
157 Representación visual del espacio (Isovistas) con el programa UCL Depthmap, imágenes del autor.
158-161 Vistas de la Sala de las Ruinas, imágenes del autor.
162, 163 Análisis de accesibilidad, imágenes del autor.
164 Vista 1 de la pasarela (Foto José Eduardo Calvet).
165-167 Representación del proceso de análisis, imágenes del autor.
168 Vista 2 de la pasarela, imagen del autor.
169-171 Vistas de la Sala de las Ruinas, imágenes del autor.
170, 172 Salida y la anƟ gua Sacrisơ a, imágenes del autor.
173 Cristo en angusƟ a, detalle, Alto Rin, c. 1480, Sala 8, imagen del autor.
174 Chronhomme 1 1987 izq. sala 6, Pinturas, copas y botellas de cristal, der. sala 7 (8 y 9 en plano), imagen del autor.
175 Sombra de Cristo en angusƟ a, detalle, Alto Rin, c. 1480, sala 8 (Foto por José Eduardo Calvet).
176 Vista general de sala 8, imagen del autor.
177 Vista general de sala 9 (10 en plano), imagen del autor.
178 Red painƟ ng, joseph Marioni, 2000 y Tres urnas de enƟ erro, Colonia, siglo I, sala 8, imagen del autor.
179 Boceto de la segunda planta de exposiciones de Peter Zumthor (Imagen de archivo), en Durisch, Thomas, Vol 2 op. cit., p. 164.
180 Imagen satelital de una parte de la población de Haldenstein, Cantón de los Grisones, Suiza (Google maps).
181 Vista desde la primera sala de la planta segunda, imagen del autor.
182 Vista de la sala central de exposiciones, imagen del autor.
183 Tragedia Civile 1975, imagen del autor.
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184 Cabeza de Venus, siglo II, y Retratos de emperadores romanos, Siglos I-III, imagen del autor.
185 Esculturas de la exposición Pas de deux, imagen del autor.
186 Tambores de marco de los Himalayas uƟ lizados por los curanderos espirituales del Himalaya, imagen del autor.
187 Vista en la sala 11, imagen del autor.
188, 189 Ventanales oeste y este, imágenes del autor.
190 Crucifi x Rhineland, 2da. mitad del siglo XII, imagen del autor.
191 Vista al este, jardín y muro del paƟ o de descanso, imagen del autor.
192 Vista noroeste hacia el paƟ o de descanso, imagen del autor.
193 Sala de lectura, (Peter Zumthor).
194 Ventanal hacia la catedral, imagen del autor.
195 Vista hacia la sala 12 (11 en plano), imagen del autor.
196 Vista desde la sala 20 (14 en plano), imagen del autor.
197 Vista de la sala central de exposiciones, imagen del autor.
198 Ventanal oeste, imagen del autor.
199 Holland House library después de un ataque aéreo, Londres, 1940 (Imagen de archivo), en hƩ p://www.roots-routes.org/6316/
200 Museo Kolumba, fotos y montaje del autor.
201 Diagrama neurorefi guraƟ vo, imagen del autor.
202 Sombra del Cristo en angusƟ a, imagen del autor.
203 Lámpara en la segunda planta de exposiciones, imagen del autor.

CONCLUSIONES Saudade Arquitectónica. Referencias e ilustraciones

Portada, Foto del interior de la Sala de las Ruinas, imagen del autor.
1 Fotograma de la serie de televisión Frige, sobre un universo alternaƟ vo donde se puede apreciar la ciudad de Nueva York, ejemplifi cando la idea de 

las memorias que fueron, las que han sido y las que pudieron ser, 2008-13 (Warner Bros, Television).
2 Visitantes en la segunda planta de exposiciones del Museo Kolumba, fotograİ a de José Eduardo Calvet.
3 Carlo Scarpa, Peter Zumthor y Rafael Moneo (Montaje por el autor), imagen del autor.
4 Visitante en la segunda planta de exposiciones del Museo Kolumba, fotograİ a de José Eduardo Calvet.
5 Edículos, siglo XV, museo de Castelvecchio, imagen del autor.
6 Vista parcial a la segunda planta de exposiciones del Museo Kolumba, fotograİ a de José Eduardo Calvet.








