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88 BLOQUE 1. LA REPRESENTACIÓN UTÓPICA DEL ESPACIO PÚBLICO


1.1.  LA REPRESENTACIÓN DE LOS IDEALES


En este primer capítulo se tratan aquellas cuestiones 
concernientes a la representación que han sido consideradas 
para la investigación: se destaca la acepción del dibujo como 
un fin en sí mismo; se recoge la valoración del diagrama 
como instrumento prospectivo; se presenta la consideración 
semiótica (con sus tres dimensiones: sintáctica, semántica y 
pragmática) y los códigos artísticos utilizados.


 – En un primer apartado, se evidencian las nuevas 
complejidades a considerar en cuanto a la representación 
de la ciudad. La nueva ciudad ya no sigue el modelo que el 
Movimiento Moderno instauraba (un conjunto entero y estático 
con una forma preestablecida), sino que, tras cuestionar 
dichos principios, es entendida como un fenómeno mutante, 
incompleto e imperfecto, en la se exige que se desarrollen los 
modos de representación para dar respuesta a la multiplicidad, 
complejidad y fragmentación que la caracterizan.


El dibujo de arquitectura es asumido como una importante 
herramienta para el proceso y desarrollo de proyectos. Por el 
carácter instrumental que adquiere en una primera fase y como 
medio de análisis e interpretación en el desarrollo del proyecto 
con el que dar forma a las ideas y a la totalidad del proceso, 
se convierte en un instrumento esencial de comunicación. 
Sin embargo, frente a esas y otras particularidades más 
específicas y en oposición a su tradicional subordinación a 
la representación, el dibujo de arquitectura también puede 
considerarse como un fin en sí mismo. Y es en esta área de la 
representación, convertida en un fin en si mismo y separada 
de la arquitectura representada, en la que se manifiestan 
los cambios ideológicos en la vinculación entre la teoría a la 
práctica. De este modo, las representaciones se suceden y se 
articulan en esquemas y soportes que dan lugar a profundos 
estudios, teorías y críticas de la cuestión urbana y social. 


Arriba: Low density residential cluster, 


diagram, A.M.S. 1955


Derecha: Roods as the urban infrastructure, 


a basis for o pattern of growth, diagram, 


P.D.S.


SMITHSON, Alison M.; Team X. Team 
10 Primer. Cambridge: MIT Press, 1968; 


1962. p59
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 – Siguiendo en esta dirección, el segundo de los apartados 
presenta el diagrama como  instrumento idóneo para la 
articulación de la complejidad de la ciudad, proponiendo 
su uso como importante mecanismo de discurso y, más 
que como dispositivo de representación, considerarlo como 
dispositivo de interpretación e instrumento prospectivo de la 
investigación.


El diagrama es un proceso abierto que integra diferentes 
tipos de información en una única configuración gráfica, 
que introduce factores externos a la arquitectura (como el 


Guy Debord. The Naked City. ANDREOTTI, 


Libero; and COSTA GUIX, Xavier. 


Situacionistas: Arte, Política, Urbanismo. 
Barcelona: Actar, 1996.p.56
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90 1.1.  LA REPRESENTACIÓN DE LOS IDEALES


tiempo y la organización) y en el que se desarrollan aspectos 
como la percepción, la interpretación, la utilización, etc., 
para definir así un proceso interactivo en el desarrollo del 
proyecto. El diagrama, sin establecer o definir una forma a 
priori, marca las relaciones que se establecen entre las partes 
y, con ello, consigue la articulación de patrones de mayor 
diversidad y, por tanto, una mejor adaptación a la variedad 
de los condicionantes del proyecto. Asimismo, representa lo 
que señaliza, sin que sea una apariencia exacta o una forma 
espacial, sino una abstracción de las variaciones, procesos y 
relaciones de las distintas partes. 


Otra cuestión importante a destacar es que esta investigación 
se sitúa en la década de 1960, en un periodo que precede 
a la era tecnológica; sin embargo hay que hacer referencia 
a que el diagrama ha sido posteriormente absorbido por las 
nuevas técnicas digitales de representación, con las que se 
han generado nuevos significados y un aumento de su uso 
como instrumento de proyecto. 


 – En el tercer apartado, los códigos adquieren un papel 
protagonista. Se introduce la semiótica, como teoría de los 
signos que en la década de los setenta trató de trasladar el 
paradigma lingüístico al contexto arquitectónico. 


Dicha teoría, en oposición al funcionalismo moderno como 
determinante de la forma, introdujo cuestiones como el 
simbolismo olvidado de la arquitectura, la naturaleza de 
la significación y los tipos de significado. En su desarrollo 
se expuso que los objetos arquitectónicos no tienen un 
significado inherente, pero que este, sin embargo, puede 
llegar a través de convenciones culturales o códigos. En este 
sentido, la estabilidad del signo es recogida por las reflexiones 
del estructuralismo, mientras que el posestructuralismo 
plantea ya la disolución del signo y con ello la liberalización 
de significados.
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 – En un último apartado, tras un breve recorrido por la 
Bauhaus (destacable por la intención de integrar las artes), se 
introducen los códigos de los cuatro movimientos artísticos 
elegidos, que se consolidan en el periodo en estudio y articulan 
el desarrollo de esta investigación en su vinculación con la 
arquitectura: el Pop, el Minimalismo, el Accionismo y el Arte 
Conceptual (en el que se incluyen las tendencias del Land Art 
y del Arte Povera). Así, la comprensión de los nuevos códigos 
artísticos permitirá el entendimiento de los proyectos utópicos 
de ciudad de aquel periodo, donde la experimentación en el 
campo de la arquitectura estuvo marcada por la apropiación 
de los códigos artísticos en la búsqueda de nuevos modos de 
representación.


Aldo van Eyck, “By ‘us’, for us,” the Otterlo 


circles. 
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92 1.1.  LA REPRESENTACIÓN DE LOS IDEALES


LAS NUEVAS PREOCUPACIONES Y MOTIVACIONES EN LA 
REPRESENTACIÓN DE LA CIUDAD


La función del dibujo como búsqueda de representación de 
ideales


La representación gráfica de proyectos que se quedan en 
el papel y no van a ser construidos, refleja con menores 
condicionantes las proyecciones e intenciones de futuro y 
hace posible adoptar cualquier recurso o mecanismo que 
permita expresar las ideas con mayor claridad. Asimismo, 
la técnica, el formato y el modo de representación, junto 
con un análisis del contexto socio-político y cultural, 
contribuyen a perfilar la intención del autor, representan 
los deseos y críticas de la época y son consecuencia y 
reflejo de un determinado momento histórico. 


Todas ellas son cuestiones que, en el caso de los arquitectos 
que nos ocupan, adquieren una especial relevancia si se 
tiene en cuenta que la totalidad de los proyectos que se 
estudiaran jamás traspasaron el papel.


El dibujo es básico para conceptualizar un proyecto y 
determinar la manera en que este se manifiesta. Asimismo, 
permite controlar todos y cada uno de los pequeños 
detalles que definen el complejo proyecto de arquitectura. 
Por otra parte, también nos permite estructurar y ordenar 
todos esos factores, convirtiéndose, de este modo, en un 
importante instrumento para organizar la producción de 
la arquitectura21. En este sentido, se produce una relación 
tautológica entre el diseño como herramienta y como 
resultado. Pero además, el dibujo forma parte del mismo 
aprendizaje del arquitecto. El análisis de la arquitectura 
mediante el dibujo ha permitido a los arquitectos la 
adquisición de unos códigos establecidos y el conocimiento 
de referencias que la historia de la arquitectura proporciona. 


21.  “At times drawings alone are used to 


express the ideas of important architectu-


ral theorists. When we look at architectu-


ral practice today, even if only in a cursory 


way, we find that drawing plays many 


and even contradictory roles. On the one 


hand, it is crucial to the cultural concep-


tualization and manifestation of a design. 


The drawing is pivotal to arriving at a sen-


se of the design and to mastering all the 


intricacies of a final work of architecture. 


It also provides a common mode of dis-


course with which to deal with the many, 


varied and complex aspects brought to an 


architectural project by the many different 


actors who are a part of any architectural 


making. On the other hand, drawing is 


used to order and structure the social in-


teractions and social relations of the many 


actors who participate in a design project. 


It sets social hierarchies, defines a social 


agenda, and provides an important instru-


ment through which the social production 


of architecture is organized.” ROBBINS, 


Edward; CULLINAN, Edward. Why Archi-
tects Draw. Cambridge, Massachusetts: 


MIT Press, 1994. Op.Cit.p.4
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93Las nuevas preocupaciones y motivaciones en la representación de la ciudad


Así pues, se puede afirmar que, en una dirección, el dibujo es 
entendido como medio e instrumento de representación y de 
interpretación, como una herramienta que permite entender 
las formas y las ideas. Y también como un medio con el que se 
adquiere conocimiento, ya que, en su función de herramienta 
de análisis, nos sirve para discernir nuestro entendimiento y 
nuestra comprensión. 


En otra dirección, también se puede afirmar que es el 
medio que permite a un arquitecto comunicar una idea para 
ser construida, donde el proceso de comunicación pierde 
su sentido si esa idea no está clara, ya que su objetivo de 
comunicar va parejo al de representar22. De esta manera, el 
dibujo se convierte en una herramienta de precisión utilizada 
por unos profesionales que trasladan a otros sus proyectos, 
como un elemento esencial que les ayuda a clarificarlas, 
ordenarlas, registrarlas y transmitirlas de la mejor manera 
posible. Y que, en el contexto de una conversación, sirve de 
guión en el desarrollo del discurso verbal y de síntesis gráfica 
de la comunicación. 


En una dirección intermedia, el dibujo también es entendido 
como un instrumento que da forma a la idea en el proceso 
del proyecto y como un medio de retroalimentación en el 


22. Vease en  RIEDIJK, Michiel. De Tekening 
: De Bestaansreden Van De Architect = the 
Drawing : The Architect’s Raison d’Être. 


Rotterdam: Uitgeverij 010, 2009.p.40


The Beginnings of the Fun Palace. Early 


conceptual sketch of Fun Palace interior, 


c 1963. Image courtesy of Cedric Price 


Fonds, Collection Centre Canadien 


d’Architecture/Canadian Centre for 


Architecture, Montreal. MATHEWS, 


Stanley. From Agit-Prop to Free Space: The 
Architecture of Cedric Price. London: Black 


Dog Pub. Ltd, 2007.p.67
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desarrollo y evolución del diseño. De hecho, en muchos otros 
casos es tratado como una herramienta de diseño. A través 
del dibujo se proyecta, se imagina y se experimenta; a través 
suyo, el concepto y la evolución del proyecto se registra, 
convirtiéndolo en archivo de la totalidad del proceso. 


Por todo ello, se podría concluir diciendo que el dibujo, en 
sus múltiples funciones, es concebido como una herramienta 
de análisis, un instrumento para desarrollar proyectos y un 
medio de comunicación y representación23. 


No obstante, frente a la instrumentalización argumentada, el 
dibujo también puede concebirse como un fin en sí mismo, 
como la plasmación de unos códigos cuyo único y último 
fin es la comunicación de un mensaje. Se trata de ideas que 
son producto de la experiencia o de la imaginación, que no 
pretenden traspasar la realidad del papel ni tienen como 
objetivo su materialización. En este sentido, se considera al 
dibujo como la representación de unos ideales24, donde la 
forma construida no forma parte del discurso. 


De esta manera el dibujo, considerado bajo una concepción 
y una producción puramente cultural, define un mundo libre 
de cualquier prejuicio económico y político y completamente 
libre de cualquier institución. El dibujo puede decidir qué 
realidad o visión quiere representar, puede diseñar ciudades 
que nunca han existido y que nunca existirán, puede 
inventar edificios de estructuras imposibles o espacios no 
creados en la realidad cotidiana, y puede idear proyectos sin 
ningún tipo de limitación económica, normativa o de opinión 
social.25 Así pues, solo en el momento en el que la intención 
sea convertirlo en un “artefacto” construido es cuando se 
transformará en una representación práctica, objetiva y 
viable. Solo entonces es cuando pasará a estar condicionado 
por las regulaciones, limitado a un presupuesto y ajustado a 
un contexto político y social.


23.  Michiel Riedijk Uitgeverij en una con-


ferencia impartida en Delf afirma que el 


papel del dibujo se complementa con la 


referencia a tres conceptos: el código y 


abstracción, la transformación y docu-


mentación y la metáfora y el modelo. “The 


role of the drawing and the outcome of 


the act of drawing will be fleshed out with 


reference to three twin concepts: coding 


and abstraction, transformation and docu-


mentation, and metaphor and model.” Mi-


chiel Riedijk Uitgeverij . The drawing. The 
architect’s raison d’Être. Lecture delivered 


on Friday 23 January 2009 upon assuming 


the office of Professor of Architectural De-
sign in the Faculty of Architecture of Delft 


University of Technology. Ibídem Riedijk 


Op.Cit.p.40


24.  El dibujo -Agrest comenta en relación a 


los estudios de Stan Allen- funciona como 


un sistema de notación. Sin embargo, la 


relación entre el dibujo y la construcción 


en algunos casos excede esta función e 


introduce la cuestión de su naturaleza 


simbólica. ALLEN, Stan; AGREST, Diana. 


Practice: Architecture, Technique and Re-
presentation. Amsterdam: G+B Arts Inter-


national, 2000


25.  ROBBINS, Edward; CULLINAN, Ed-


ward. Why Architects Draw. Cambridge, 


Massachusetts: MIT Press, 1994.p.4.
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95Las nuevas preocupaciones y motivaciones en la representación de la ciudad


La intencionalidad del dibujo en arquitectura


Se podría establecer que el dibujo es una síntesis de tres 
posiciones: la composición, la materialización del proyecto, 
y el filtro específico de la visión del arquitecto. Esta tercera 
posición, la de arquitecto, depende del entorno en que este 
se encuentra y de sus consideraciones respecto al mismo. 
Su visión es totalmente subjetiva y su dibujo, forjado por sus 
propios criterios, depende de las necesidades de la sociedad 
que lo acoge o de las reflexiones que el propio arquitecto 
elabora acerca de ellas.26 


En arquitectura, el dibujo es la representación de una realidad 
espacial y lo que muestra o esconde es una realidad filtrada 
por el arquitecto. Este proceso de abstracción, codificación 
y representación le permite trasmitir sus visiones, así como 
el uso de determinados códigos universales hará posible 
que sus ideas puedan ser entendidas por un determinado 
colectivo.


En Arte y proceso del dibujo arquitectónico, Allen y Oliver, 
en sus argumentaciones respecto a las artes, las subdividen 
en una representación primaria o secundaria, en función de 
cuándo queda determinada su intención artística. Dentro 
de la primera clasificación estarían las artes materiales 
(la arquitectura, la escultura y la pintura), aquellas cuya 
presencia física se determinará en un momento concreto. 
Y, frente estas, estarían las no materiales, aquellas que son 
representadas una y otra vez en el transcurso del tiempo (la 
danza, la música, etc).


En cuanto a las representaciones secundarias, son de dos tipos, 
las que preceden al proyecto y determinan su configuración 
(bocetos, maquetas, croquis, etc), y las que se dan después y 
lo describen: fotografías, dibujos, etc. Pero en cualquiera de 
los dos momentos, Allen y Oliver determinan que bajo esa 


26.  “Drawing, as idea and as act, embo-


dies within itself the relation between 


society and culture, the relation between 


realization an imagination, and the rela-


tion between object and subject.” Ibídem 


Robbins  Op.Cit.p.7
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concepción secundaria, “los dibujos son manifestaciones de lo 
que sucede en arquitectura y de la relación que puedan tener 
con los fines sociales”, y así bajo los parámetros establecidos, 
el dibujo arquitectónico se considera una representación 
secundaria del arte.


Los dibujos acompañan al proceso del proyecto, a la 
construcción y a la evaluación de toda arquitectura. El 
arquitecto inicia el proyecto con una serie de dibujos 
adaptados a las condiciones del lugar; después, el proceso 
continúa con representaciones más detalladas que 
permiten la construcción y la definición de la arquitectura y, 
finalmente, la arquitectura es representada para su difusión 
o comprensión por parte de terceros. Sin embargo, dicho 
proceso es susceptible de sufrir una sensible variación si se 
destaca la función prospectiva del dibujo, cuando el objetivo 
no es la materialización del edificio sino la transmisión de 
ideas, es decir, cuando se pasa directamente del esquema 
de proyecto a las representaciones finales. Y en este sentido 
el dibujo adquiere el rol de una representación primaria, 
en el que la intención artística estará determinada en un 
momento concreto.


Teniendo en cuenta todo esto, cabe recordar que el objeto 
de la presente investigación es el estudio de unos proyectos 
visionarios concretos, cuyas representaciones cumplen una 
función prospectiva y que, liberadas de cualquier condicionante 
material y teniendo como único fin la transmisión de unas 
ideas, pueden imaginar, desear y construir ciudades utópicas. 
Estas representaciones, como dicen Allen y Oliver, quisieron 
predecir una nueva arquitectura: “En arquitectura, el papel 
histórico, y actual, del dibujo ha sido el de profeta, el de 
predecir lo que la arquitectura puede ser, mucho antes de que 
la estructura de la sociedad, de la política y de la economía 
estén preparadas para recibirla”27.


27.  Ibídem Allen Op.Cit.p.13
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La representación como la articulación entre la teoría y la 
práctica 


La representación, como parte de la producción de la 
arquitectura, es una de las cuestiones más destacables en la 
articulación de la teoría con la práctica. Una articulación en la 
que hay que hacer especial referencia a cómo se posiciona el 
sujeto.


El observador, a través del ojo, se encuentra “metonímicamente” 
entre el mundo y la representación. En ese contexto, 
independientemente de la técnica de representación que se 
utilice, es importante enfatizar la posición del sujeto y destacar 
la función del encuadre que siempre requieren la perspectiva, 
los dibujos, los planos, etc., ya que es la visión del mismo 
sujeto la que está produciendo el acto del encuadre y es esta 
relación a través del camino de la visión la que determina 
nuestra relación con las cosas28.


A lo largo de la historia de la arquitectura, la representación 
es una de las primeras áreas en las que se manifiestan los 
cambios ideológicos29, al tiempo que desempeña un papel 
crucial en la articulación de los textos arquitectónicos, de tal 
manera que a veces se convierte en un fin en sí mismo, en 
auto-referencial, separándose del objeto representado. 


Diana Agrest expone la importancia que, desde el Renacimiento, 
ha tenido el texto escrito, en su papel de narrador de la acción 
y de mediador entre la arquitectura y otras prácticas como 
la filosofía, la política y la economía. En este sentido, en el 
texto, la representación es una operación ideológica. Y, si se 
acepta que la representación siempre establece una relación 
simbólica, con el texto nos aproximamos a la producción de 
los sueños, es decir, a esas representaciones que nos ayudan 
a articular los dos niveles, el de la representación y el de lo 
representado.


28.  Agrest divide entre el ojo y la mirada, 


extrapolando esta división a la percepción 


visual, el proceso selectivo que se desarro-


lla en el proceso de diseño. Así, distingue 


entre el ojo del sujeto que percibe (el ar-


quitecto) y la mirada que se produce, que 


se la asigna a la arquitectura, mirar hacia 


atrás en cada etapa del proceso de diseño: 


aprobación, verificación, rechazo, etc.


29.  Y esto justifica y se demuestra en este 


estudio, como la representación grafica se 


convierte en instrumento de representa-


ción ideológica. Según Diana Agrest, esto 


ha ocurrido de diversos modos y entorno a 


cuestiones diferentes a lo largo de la his-


toria de la arquitectura. ALLEN, Stan; and 


AGREST, Diana. Practice: Architecture, Te-
chnique and Representation. Amsterdam: 


G+B Arts International, 2000
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Durante el Renacimiento, cuando se empezaron a explorar 
los modos de ver y comenzó a estudiarse y desarrollarse la 
perspectiva, se determinó que cuando el sujeto permanecía 
estático en el centro de la composición, no solo se generaba 
un modo de representación de la arquitectura sino también un 
modo de producción determinado. La comprensión del mundo 
se basaba en establecer semejanzas entre cosas, imágenes 
y palabras, es decir, que la representación funcionaba 
estableciendo analogías y, en el caso del espacio urbano, era 
análoga al espacio urbano real. 


Más tarde, Agrest situará un cambio en la figura de Piranesi, 
quien iniciaría con sus dibujo el desarrollo del concepto 
moderno de arquitectura y ciudad y en el que el espacio 
escapa de los límites establecidos.30


Con el desarrollo de la arquitectura moderna se producen 
cambios significativos. La percepción de la imagen ya no 
es un objeto relacionado con su representación central 
en el individuo (y por imitación con el referente), sino que 
se convierte en un sistema diferente, en una construcción 
mental. “El comportamiento auto-referencial de la proyección 
axonométrica caracteriza a los momentos iniciales del 
proyecto moderno, donde se convirtió en un modo preminente 
de la visualización, la descentralización del sujeto a partir del 
modelo de perspectiva.”31


Si se atiende a la relación que se establece con otros 
sistemas,  lo más destacable de la representación sería su 
carácter mediador en la comprensión de la arquitectura. A su 
vez, las distintas técnicas de representación como el dibujo, 
la maqueta, la fotografía y el vídeo, ofrecen diferentes modos 
de interpretación y de producción arquitectónica. 


La arquitectura siempre se ha relacionado con otras prácticas. 
La pintura, la escenografía o el cine, serían claros ejemplos 


30.  “La representación y sus teorías y téc-


nicas asumen un mayor rol en cada aspec-


to de la cultura”. Agrest hace la compara-


ción de la perspectiva del renacimiento 


con la de finales del siglo  XVI y XVII.


31.  “El discurso histórico se sustituye 


como referente por los mecanismos de la 


mente, es decir, los mecanismos de per-


cepción y de lo inconsciente descrito por 


los discursos psicológicos o psicoanalíti-


cos.” Según Agrest, el lenguaje clásico es 


sustituido por un lenguaje abstracto, “no 


representativo”, visual y sistema formal. 


Como consecuencia se descartan los es-


tilos y la figuración, así pues por un lado 


la imagen se relaciona con las nuevas 


teorías de la Gestalt, y por otro con nocio-


nes abstractas de geometría y física. Así 


finalmente, “la axonometría da un salto 


desde la superficie del plan a la superfi-


cie del planeta.” Ibídem Allen y Agrest, 


Op.Cit.p.166
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de ello. Según Agrest, en este caso, la representación de la 
arquitectura a través del dibujo y de otros medios permite el 
cambio de unos códigos (ciencia, geometría, matemáticas y 
física) a otros ( cultura, pintura y los suyos propios).


Así pues, cuando se hace referencia a la relación que el 
dibujo establece entre la representación y el edificio objeto 
de representación, Allen, en su discusión de la traza dice 
que: “la representación es un término medio activo en una 
transacción compleja que involucra la materia, las ideas, 
y el cuerpo social, y parece que vale la pena prestar más 
atención a la forma y manera en que deja sus (a veces 
indescifrables) huellas en la obra construida”32. Sin embargo, 
la separación entre el dibujo como herramienta y el dibujo 
que se materializa en edificio, es lo que le permitió desarrollar 
su propio discurso33. Agrest afirma que “la representación 
puede ser considerada como el lugar de articulación entre la 
práctica y la teoría. Es precisamente en estos momentos de 
cambio, donde se produce el pensamiento crítico y las nuevas 
teorías y la práctica es radicalmente reestructurada”34. Y es 
ahí, en el centro de la articulación entre la teoría y la práctica 
donde se sitúa el sujeto, que está en el centro de todas las 
transformaciones, tanto históricas como ideológicas. Por una 
parte como receptor y, por otra, como creador35.


La representación de la ciudad respuesta a la complejidad


Si se concretan estas ideas para la representación urbana, 
dicha representación desarrolla una función de filtro y 
produce el enfrentamiento entre fantasía y realidad, con 
el que el arquitecto, en su articulación con lo social, ha de 
negociar. En este proceso se distinguirían dos operaciones; la 
primera, del enfrentamiento de la ciudad y su pasado, a través 
de la representación de la realidad (presente o histórico); y 


32.  Ibídem Allen y Agrest, Op.Cit.p.168


33.  Agrest destaca el momento de separa-


ción entre el ámbito de la construcción y el 


del dibujo como herramienta, que se pro-


duce en el Renacimiento. Esta separación 


permite al pensamiento abstracto guiar el 


proceso de diseño como algo separado del 


proceso de construcción. Es en ese punto 


que el modo de representación, desarro-


llando su propio discurso, se convierte 


en parte del proceso de producción de la 


arquitectura. Además, el desarrollo de las 


técnicas de dibujo y diseño tiene un im-


pacto tan importante como la construcción 


de las técnicas en sí mismas.


34.  Esto es lo que permite que existan los 


cambios de articulación, el sujeto proyecta 


la dimensión imaginaria y simbólica a tra-


vés de técnicas o herramientas de repre-


sentación. De la manera que estos dos se 


encuentran, entre la articulación entre el 


sujeto creador y lo social como la consti-


tución particular del yo y de la formación 


particular de lo imaginario. Ibídem Allen y 


Agrest, Op.Cit.p.168


35.  La representación construye un obser-


vador a través de la ubicación del cuerpo 


y del ojo. Por ejemplo en el plano de la 


representación en perspectiva, separa y 


articula los dos puntos del mecanismo 


de la perspectiva, el punto de vista y el 


punto de fuga, mientras que enmarca dos 


visiones: la del arquitecto como creador y 


como observador.
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la segunda, del enfrentamiento con su futuro, a través de la 
representación de escenarios imaginarios y fantasías. Agrest 
establece los mismos términos para la representación de la 
configuración urbana que para la arquitectura. La producción 
de la forma urbana también tiene lugar en el espacio que hay 
entre el ojo del arquitecto y la mirada, solo que en este caso la 
mirada no es la arquitectura sino la propia de la ciudad.


En cuanto a la articulación del arquitecto (y su producción, 
como lector y escritor) y la ciudad, Agrest argumenta que 
requiere de diferentes aproximaciones a la cuestión de la 
percepción y representación. Desaparece el concepto de visión 
única, se produce un cambio en la posición del arquitecto y, 
por tanto, en los mecanismos de representación. El centro (de 
la percepción) se desplaza del sujeto a la visual y, lo que es 
más importante para Agrest, la representación de la ciudad 
y la ciudad como representación se superponen. La ciudad 
se representa a sí misma y es, en sí misma, un mecanismo 
de representación en constante cambio y transformación, 
donde el azar tiene un importante papel en lo que respecta a 
su inevitable condición y estado de incompleta e imperfecta. 
La ciudad es lugar de permanentes representaciones que 
van más allá de los límites establecidos por la percepción 
de un encuadre determinado o por una teoría o ideología. 
Según Agrest, para “la presente condición urbana, la 
simbólica ineficiencia de la metáfora como mecanismo de 
representación, es obvia.”36


En el urbanismo moderno la ciudad era considerada como una 
unidad entera, completa y acabada, constituida de funciones 
estáticas, con una forma clara y dividida jerárquicamente, y 
así era, consecuentemente, su representación. En cambio, los 
arquitectos que cuestionaban esos principios, consideraban 
a la ciudad como un fenómeno complejo y cambiante, 
siempre incompleto, imperfecto y sujeto a las fuerzas del azar, 
modificando con ello la manera en que esta era representada.


36.  El ojo establece la dimensión ima-


ginaria, mientras que la mirada implica 


la dimensión simbólica, en este caso la 


condición urbana, el inconsciente de la 


arquitectura: “la ciudad como objeto de 


deseo”. Agrest hace referencia a las foto-


grafías nostálgicas del París de Eugene 


Atget,  como ejemplo de representación 


“como una especie de arqueólogo el vio 


lo que ningún otro ojo pudo ver en la dia-


ria vida de la ciudad”. Agrest destaca de 


Atget y de su fotografía, su modo de pre-


sentar y percibir la ciudad más que repre-


sentarla, y hace extensiva esta oposición 


también a la arquitectura. “Eugene Atget 


photographing París a hundred years 


ago, produced both a record and a very 


particular presentation of the city with its 


place s and buildings, its nostalgic empti-


ness, its stillness and suspension in time 


and space. As a kind of archaeologist he 


saw what no other eye would see in the 


everyday life of the city. He was constantly 


framing, cutting, and framing in an act of 


fragmentation and appropriation of the 


real, and as such was a constant source of 


readymades. He saw himself being looked 


back at by the city, and thus emphasized 


presentation and perception rather than 


representation in the mode of relating to 


reality an opposition important not only 


for photography but also for architecture.”  


Ibídem Allen y Agrest, Op.Cit.p. 172-173
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Agrest también plantea que en la nueva definición de ciudad 
se cuestiona el exclusivo dominio de lo visual. El resto de los 
sentidos, tales como la audición y, metonímicamente, todo 
el cuerpo (a través del tiempo, el ritmo, el movimiento y la 
velocidad), más allá de los límites de lo visual y lo espacial, 
se vuelven relevantes como parte de la representación. Así, 
la velocidad, que ahora es una dimensión inseparable del 


“Space Relation Diagram” from William 


W. Caudill, Space for Teaching, 1941. 


PAE, Hyung-min. The Portfolio and the 


Diagram: Architecture, Discourse, and 


Modernity in America. Cambridge, Mass.: 


MIT Press, 2002.p.189
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espacio-tiempo, es percibida con el cuerpo entero. Además, 
Agrest introduce un sexto sentido “vestibular”, relacionado 
con el equilibrio y el control espacial.


En el periodo en que se sitúa esta investigación, el modo de 
representación de la ciudad fue estudiado y repensado, algo 
que, dadas la naturaleza y las características de la metrópoli 
contemporánea y de la cultura urbana, Agrest continua viendo 
necesario. Así pues, exige que haya diferentes modos de 
representación, con el fin de dar respuesta a la multiplicidad, 
complejidad y fragmentación de la esfera urbana. Algunos 
aspectos pueden ser representados por el dibujo o incluso 
por un modelo o una notación particular. Otros necesitan 
trascender la exclusividad de lo visual, utilizando el vídeo 
y el cine. En su opinión, este último es uno de los más 
adecuados medios de comunicación para la exploración de las 
condiciones actuales del lugar y no-lugar de la cultura urbana 
actual. Su relación con la forma urbana podría asemejarse a 
la relación entre dos textos, ya que, al igual que la ciudad, el 
cine es una continua secuencia de encuadres espaciales, de 
situaciones organizadas a través de un tiempo narrado…


DIAGRAMAS VERSUS DIBUJOS


Aspectos diferenciales del diagrama y sus apropiaciones 
para la arquitectura


En la historia de la representación de la arquitectura el dibujo 
y el modelo suelen estar considerados como los medios de 
comunicación por excelencia. Los diagramas fueron relegados 
a un lugar secundario por su falta de entendimiento, ya que 
a menudo, frente al dibujo y al modelo, su significado era 
críptico y quedaba oculto.


Izquierda: Espacios porosos. Derecha: 


Espacios fibriformes. En Noriaki Kurokawa 


‘Dos sistemas de metabolismo’. La 
arquitectura metabolista. Cuadernos 


summa-nueva visión n.º 20, p.23
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La teoría clásica de la arquitectura e historia del arte del 
dibujo está fundamentada en los objetos estéticos y elabora 
su discurso en torno a esa visión. Frente a este contexto, 
el uso del diagrama se entiende a partir de un arte basado 
en procesos y conceptos. Por ello, el diagrama siempre fue 
considerado como un boceto primitivo. No obstante, el 
concepto de diagrama se ha desarrollado en tal diversidad 
de disciplinas y en tan amplio rango que la propia definición 
diluye la comprensión del término.37 De hecho, muchos de 
los precursores de la teorización del diagrama en arquitectura 
tienen una gran relación e influencia con otros campos (la 
ciencia, la filosofía, las artes y, más recientemente y entre 
otros, con la informática). Actualmente, la definición de 
diagrama se solapa con entidades que indican la complejidad 
y la confusión de significados en la arquitectura y en el diseño 
espacial, y que son tan diversas como el dibujo, la gráfica, 
el modelo, el símbolo, el mapa de procesos... Mark García 
referencia el colapso del concepto cuando este empieza a 
descomponerse en definiciones paralelas, tales como: forma, 
sistema, esquema, espacio, estructura, simulación, proceso, 
patrón, sugerencia, analogía, influencia e inspiración... 


En nuestros días, el diagrama se ha infiltrado en casi 
todos los aspectos de la teoría arquitectónica. Mark García 
hace referencia a sus vertientes descriptivas, explicativas, 
normativas, interpretativas, prescriptivas, proyectivas y 
predictivas, en todas y cada una de las cuales se ha ido 
constituyendo como un fin en sí mismo a través de sus 
objetivos y funciones. Y afirma que “El diagrama se ha 
descrito como proceso, producto, modelo, objeto, estructura, 
visualización, espacialización, concepto, idea, evento, flujo, 
detalle, generador principal, registro, intuición, herramienta, 
localización, proposición, solución, conclusión, agente/
agencia, ocasión, fórmula, heurística, tecla de acceso, 
interfaz del vehículo, buque, potencial y fuerza. […] También 


37.  “The etymology of ‘diagram’ is not 


particularly helpful to a comprehension 


of its present, multifaceted manifesta-


tions in architecture. The sources vary 


slightly, but the word is derived from the 


Latin diagramma and Greek diagramma; 


these mean variously that which is mar-


ked, figured, traced, symbolised, written 


or drawn out. lt comes from the Greek 


dia- meaning ‘across, out or between-two’ 


and gramma meaning ‘figure, mark or line 


that is made’. This abstract, general and 


ambiguous definition has been extended, 


by various writers, to the point where at 


present the diagram overlaps with such 


diverse entities as the sketch, chart, sym-


bol, icon, table, silhouette, cartoon, tem-


plate, outline, notation, parti, typology /


type, schema, format, archetype, logo, 


brand, emblem, motif, allegory, index, 


impression, pictogram, ideogram, gra-


ph and doodle. Even in architecture and 


other spatial design disciplines, there is 


little consensus on any more precise way 


to define and distinguish, in all cases, the 


diagram from larger related things such as 


the drawing, sketch, illustration, visualisa-


tion, model, map, process and metaphor. 


These overlapping, liminal synonyms test 


and stretch the limits of the diagram as it 


is evolving in architecture and indicate the 


complexity and confusion of the concep-


tualisations, operations, uses, theorisa-


tions, experiences, values  and meanings 


of the diagram in today’s architecture and 


spatial design.” GARCIA, Mark. The Dia-
grams of Architecture: AD Reader. Chi-


chester: Wiley, 2010, Op.Cit.p.22 
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se ha definido, a través de su método de creación, como el 
producto natural o socio de la imaginación y la intuición y, 
de paso o accidentalmente, como un efecto secundario o de 
residuos, producto del proceso de diseño.”38


Sanford Kwinter, en su genealogía interdisciplinaria de 
representación del diagrama, ya hace referencia a Lazlo 
Moholy-Nagy, al constructivismo ruso, al artista americano 


38.   “The diagram itself has been va-


riously described as process, product, 


pattern, object, structure, visualisation, 


spatialisation, concept, idea, event, flow, 


detail, primary generator, recording, in-


tuition, tool, trace, proposition, solution, 


conclusion, agent/agency, occasion, for-


mula, heuristic, mnemonic, interface, 


vehicle, vessel, potential and force. Me-


taphysically and ontologically it has been 


described as both real and ideal, objec-


tive and subjective, reductive and gene-


rative, type and token, emancipatory and 


oppressive, destructive and ameliorative, 


social and inhuman, personal and imper-


sonal, material and immaterial, form and 


formless. lt has also been defined through 


its method of creation, as the natural pro-


duct or partner of the imagination and 


intuition, and incidentally or accidenta-


lly as a side effect or waste produce of 


the design process. Epistemologically, 


diagrams have been recommended as 


useful ways of engaging and researching 


almost every different kind of architectu-


ral type of truth, thinking and reasoning, 


for skill - and experience - building and 


for the cognitive pursuit of a variety of 


aesthetic, ethical, scientific, theoretical 


and practical modes of architectural en-


quiry and knowledge.” GARCIA, Mark. 


The Diagrams of Architecture: AD Reader. 
Chichester: Wiley, 2010, Op.Cit.p25. 


Diagrammatic plan and sections of Pitts 


Hill Transfer Area, Potteries Thinkbelt, 1 


964. Coloured inks on wove paper 25.5 


x 19 cm Image courtesy of Cedric Price 


Fonds, Collection Centre Canadien 


d’Architecture/Canadian Centre for 


Architecture, Montreal. MATHEWS, 


Stanley. From Agit-Prop to Free Space: The 
Architecture of Cedric Price. London: Black 


Dog Pub. Ltd, 2007.p.67
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Robert Smithson, a los directores de cine Eisenstein y Kubrick, 
a Buckminster Fuller, y a los movimientos de nueva vanguardia 
de finales de la década de los cincuenta y principios de los 
sesenta39.


Somol, por su parte, en una clasificación, identificó y agrupó 
en tres categorías distintas las direcciones en las que se utilizó 
el diagrama: una primera generación de neo-vanguardia, 
representada por Venturi y Peter Eisenman, que investigó el 
icono y el índice limitándose a la semiótica de la forma; una 
segunda generación de europeos, representada por Bernard 
Tschumi y Rem Koolhaas, que se centraron en diagramas 
de la función y de la estructura; y, desde un punto de vista 
teórico, una tercera tendencia que se define como pragmática, 
esquizofrénica o de análisis y que siguió una trayectoria 
complementaria pero separada a la de la postmodernidad 
y el deconstructivismo, representada en la obra de Reyner 
Banham, los situacionistas y Deleuze. 


Según Scimemi, la reflexión teórica de esta última tendencia 
está destinada a registrar la transformación del concepto uso/
función, desde la eficiencia a la intensidad. Y es precisamente 


39.  Sanford Kwinter, “The Hammer and 


the Song,” en: OASE 48 (1998), pp . 31 – 43)


Price, Cedric. Diagram mapping 


programme and community for Inter-


Action Centre, London, England, ca. 1977


Cedric Price fonds Collection Centre 


Canadien d’Architecture/ Canadian 


Centre for Architecture, Montréal. 


DR1995:0252:621 


Publicado en Domus 581, abril 1978
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en ella, donde se situa el inicio de la investigación.40


Cuando Scimemi interpreta los textos de Robert E. Somol, 
hace referencia al aumento del uso del diagrama que este 
atestigua en los años sesenta. Scimemi combina la visión 
histórica de Kwinter junto con las ideas de Somol, que 
sitúan la cuestión del diseño arquitectónico, más que en un 
problema de identificación de usos, en la representación de 
un diagrama de fuerzas. En este caso, no se puede obviar las 
aportaciones de la arquitectura diagramática inglesa de los 
años cincuenta y sesenta. Por ello, Scimemi hace referencia al 
brutalismo de Peter y Alison Smithson, al experimentalismo 
de Peter Cook, y al acercamiento temporal de Cedric Price. 
Asimismo, también hace referencia a Colin Rowey y sus 
ejercicios de configuración formal, a los estudios de Banham 
sobre la primera era de la máquina y a la síntesis de la 
forma de Christofer Alexander. Y sitúa los círculos infomales 
de reunión en torno a las academias y a las instituciones 
culturales de Londres, a la Architectural Association, a la 
Universidad Politécnica de Regent Street y al Instituto de Arte 
Contemporáneo.41


40.  SCIMEMI Maddalena The Unwritten 


History of the Other Modernism, Archi-


tecture in Britain in the Fifties and Six-


ties. Daidalos 74, Diagrammania, 2000 


Berlin, p.16-21


41.  Ibídem  Scimemi 


Christopher Alexander, Ensayo sobre la 
Síntesis de la Forma, Biblioteca de Diseño 


y Artes Visuales, Ediciones Infinito, 


Argentina, 1986; 1966.p.153-155
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Sin embargo según dice Vidler, el diagrama adquirió una 
connotación negativa respecto a los últimos ejemplos 
del modernismo y del postmodernismo. Fue calificado de 
reduccionista, esquemático y sin aura, y, por ello, parecía no 
ser el instrumento más adecuado para la creación de forma, 
espacio y lugar. Además, Walter Benjamin otorgó al dibujo 
arquitectónico la calificación de “caso marginal”42 con respecto 
a las artes, ya que precede a la construcción, se produce sin 
referencia a ningún objeto existente y, por tanto, no se ajusta 
a las leyes de la imitación. Como consecuencia, es inevitable 
considerar el dibujo arquitectónico como un suplemento 
incorporado al proceso de proyecto de arquitectura, pero no 
valorado en sí mismo. 


Mark García, sobre la confusión entre el dibujo y el 
diagrama, considera que el boceto-diagrama, a diferencia 
del boceto-dibujo, en relación a las artes, no tiene por qué 
ser principalmente interpretado en relación con el dibujo o 
con el modelo. El boceto-diagrama puede ser descrito con 
una historia propia y estar en relación con temas y ámbitos 
que van más allá de las tradiciones basadas en las artes, las 
convenciones de los medios o los modos de diseño.43


Por su parte, Robin Evans señaló la desventaja de los 
arquitectos con respecto a las artes, ya que, a diferencia de los 
pintores y los escultores (que podrían pasar algún tiempo con 
bocetos y maquetas para acabar trabajando el propio objeto44, 
los arquitectos nunca trabajan directamente con el “objeto” 
pensado, sino que lo hacen a través de la intervención de algún 
medio. Sin embargo, es importante mencionar que, como en el 
caso del Minimalismo, muchas veces la producción de la obra 
deja de estar en manos del artista y que, incluso en el Arte 
Conceptual, primando la idea, deja de producirse.


De igual manera, la separación entre el artista y la obra ha sido 
el origen de muchas teorías arquitectónicas relacionadas con 


42.  Ibídem García Op.Cit.p.56


43.   “The classical theorisation of architec-


tural and art-historical drawings through 


traditional Western, object-based (as op-


posed to process-based and conceptual 


art) aesthetic discourses interpreted, va-


lued and raised the drawing above the 


diagram, ignoring the latter’s possible 


artful or aesthetic possibilities. The dia-


gram was framed as a primitive ‘sketch’ or 


trivial ‘process’ -related artefact, a kind of 


proto- or ersatz drawing. But this is to con-


fuse the sketch-drawing with the sketch-


diagram. The sketch-diagram, unlike the 


sketch-drawing does not have to be cons-


trued primarily in relation to the arts or to 


the drawing and the model. lt can be des-


cribed with its own history and in relation 


to subjects and domains that extend be-


yond arts-based traditions, conventions of 


the media and modes of design.” Ibídem 


García Op.Cit.p. 26
44.   “Bringing with me the conviction 


that architecture and the visual arts were 


closely allied, I was soon struck by what 


seemed at the time the peculiar disad-


vantage under which architects labour, 


never working directly with the object of 


their thought, always working at it through 


some intervening medium., almost always 


the drawing, while painters and sculptors, 


who might spend some time on prelimi-


nary sketches and maquettes, all ended 


up working on the thing itself which, natu-


rally, absorbed most of their attention and 


effort.” Ibídem Evans Op.Cit.p.156  
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la representación. Benjamin, en su The Rigorous Study of Art, 
afirmó que los dibujos arquitectónicos no pueden “re-producir 
arquitectura”, puesto que son ellos mismos los primeros que 
“producen” arquitectura.


La naturaleza técnica del dibujo arquitectónico, en su 
representación mediante proyecciones geométricas, planos, 
secciones, etc., requiere una cierta formación del espectador 
en los códigos utilizados, ya que este tiene que interpretar 
el lenguaje en el contexto de una tradición cultural espacial. 
Incluso cuando el arquitecto utiliza una perspectiva como 
representación, no es una simple cuestión de ilustración, 
puesto que el punto de vista particular, la distorsión o el medio 
en sí enfatizan la idea que el arquitecto quiere transmitir, 
apoyado por la posición y la escala de figuras y muebles que 
reflejan el tipo de vida y el espacio cotidiano. Vidler reconoce 
que los códigos utilizados a lo largo del periodo moderno 
asumieron un mayor nivel de dificultad por su representación 
abstracta, ya que partían de formas geométricas con muy 
pocos elementos reconocibles. 


Protagonismo y nuevos usos: la era digital


En cuanto al discurso teórico, que en los últimos años 
ha adquirido un papel importante, el protagonismo del 
diagrama ha alimentado un deseo de entender el concepto, 
de comunicarlo y de hacer accesible el significado que le es 
inherente. No obstante, Confurius nos previene de la confusión 
que ha generado su excesivo uso, lo que nos conduce a 
distinguir entre los muchos aspectos y características del 
término


“El diagrama es una representación gráfica de la evolución 
de un fenómeno”, así empezaba el editorial de la revista 
holandesa de arquitectura Oase45, cuyos editores (Like Bijlsma, 


45.   “The diagram is a graphic presen-


tation of the course of a phenomenon. It 


consists of lines, structure, form; it works 


with reduction, abstraction and represen-


tation. As a medium the diagram performs 


a double role: it is a mode of notation, 


resuming, analytic and reflective; but it 


also is a model of thought, generating, 


synthetic and productive. Diagrams are 


a self-evident part of our everyday life 


with its continuously growing complexity 


of information-flows. Also in architecture 


the use of diagrams is diverse. The spec-


trum ranges from a programmatic interest 


to include non-architectonic data in the 


design-process to a fascination for the dia-


gram as form, free of meaning. In contrast 


to related disciplines such as cartography 


or iconography there is very little research 


in this two-dimensional field of thinking. 


This issue would like to instigate such an 


investigation in which the diagram is sket-


ched from a historic and theoretic point of 


view, as it is from the perspective of desig-


ners, for whom the diagram constitutes a 


form of visual thinking; a thought-image.” 


OASE n.º48. Editorial, Op.Cit.p.1
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Wouter Deen, Udo Garritzmann) reconocían en el diagrama 
una doble función. Por una parte, afirmaban que es una 
manera de analizar y reflexionar; por otra, que es un modelo 
de pensar, generar, sintetizar y producir. De igual manera, 
reconocían que los diagramas forman parte de nuestra cada 
vez más compleja cotidianeidad y que la arquitectura los 
utiliza desde la incorporación de datos no arquitectónicos al 
proceso del proyecto, hasta por su fascinación como forma 
libre de significado. La editorial concluía diciendo que, 
para los proyectistas, el diagrama consiste en una forma de 
pensamiento visual.


Mark García recogía esta definición y la concretaba en la visión 
del diagrama como la espacialización de una abstracción 
selectiva o la reducción de un concepto o fenómeno, o, lo que 
en otras palabras se podría resumir como que un diagrama es 
la arquitectura de una idea o entidad.46


En las teorías del diseño espacial, la mayor parte de las 
definiciones del diagrama (incorporadas por muchos teóricos 
como referencias de sus discursos) se basan en las obras de 
Charles Sanders Peirce (1839-1914), Michel Foucault (1926-
84), Gilles Deleuze (1925-95) y Félix Guattari (1930-92)47.


El filósofo americano Charles Sanders Peirce (1839-1914), 
en el contexto de su teoría de los signos (la semiología), fue 
quien más acertadamente examinó las reglas y naturaleza 
de los diagramas. De acuerdo con sus palabras, un signo 
siempre hace referencia a un objeto, sirve para transmitir 
el conocimiento de alguna cosa y se divide entre el icono, 
el índice y el símbolo. Para Peirce, una imagen o incluso un 
fragmento de audio serían considerados como un icono, ya 
que, según su clasificación, un icono es similar al objeto que 
representa y la cosa que se percibe referencia una idea en la 
mente. Sin embargo, un índice no posee ninguna semejanza 
con el objeto. Peirce nos ilustra al respecto poniendo el caso 


46.  “A diagram is the spatialisation of a 


selective abstraction and/or reduction of a 


concept or phenomenon. In other words, 


a diagram is the architecture of an idea or 


entity.” Ibídem García Op.Cit.p.18


47.   Foucault’s critical theorising of archi-


tectural diagrams (through the example 


of the Panopticon) is still the canonical 


articulation of the social, political, cultu-


ral, economic and psychological mecha-


nisms and effects of the design of spatial 


diagrams. His concept of the architectu-


ral diagram was influential on Deleuze 


and Guattari’s work in this field, which 


remains the most influential and endu-


ring basis for almost all theorising on the 


diagram in architecture and spatial de-


sign. Across a number of texts, including 


Deleuze’s Foucault (1998) and co-authored 


with Guattari, in particular, A Thousand 


Plateaus (1988) Deleuze articulates at 


least three different concepts and defini-


tions of the diagram (influenced respecti-


vely by Francis Bacon, Marcel Proust and 


Michel Foucault). lt has been his concept 


of the diagram as ‘abstract machine . . . a 


map of relations between forces’ that has 


been most influential in the spatial design 


disciplines. While other definitions and 


concepts of the Deleuzian diagram (rela-


ted to Deleuze’s study of the paintings of 


Francis Bacon) are also used, it is the con-


cept associated with Deleuze’s writings on 


Foucault that has been most influential. 


Ibídem García Op.Cit.p. 23-24.
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del barómetro que indica la temperatura o de la veleta que 
indica la dirección del viento, como ejemplos de que el índice 
solo establece una conexión con el objeto atendiendo a algún 
parámetro. Y por último se encontraría el símbolo, que a 
diferencia de los anteriores manifiesta los modos asociados 
a él. En esta clasificación, Peirce ajusta el diagrama como un 
icono, distinguiendo entre tres tipos:  hypo-iconos, imágenes 
y diagramas48.


Por su parte, Vidler sitúa al diagrama como un producto 
de la Ilustración, como un dispositivo contemporáneo a 
la invención de la axonometría y al desarrollo del sistema 
métrico, que  fue esencial en el proceso de diseño de una 
técnica para la invención de lo que en el siglo XVIII se dio 
en llamar “máquinas” (máquinas para curar u hospitales, 
máquinas para el castigo o la reforma, o prisiones o 
colegios, etc.). Asimismo y a la vez, los diagramas (que no 
siempre fueron dibujados por arquitectos) determinaban las 
relaciones espaciales de las nuevas necesidades funcionales 
y calculaban las especificaciones de las nuevas máquinas. 


48.   “ For Peirce, the diagram is neither In-


dex nor Symbol, but rather a special kind 


of Icon. Here he distinguishes between 


three kinds of Icons: those that are more 


properly called images, or “hypoicons,” 


that, as in the case of paintings, resemble 


their objects in many particulars; those 


that represent the character of their ob-


jects through parallelism, which he calls 


“images”; and those that mark out the 


internal and external relations of their ob-


jects in a more abstract way, analogously, 


that he calls ‘diagrams’.” CASSARÀ, Sil-


vio; EISENMAN, Peter. Peter Eisenman: 
Feints. Milan: Skira, 2006. Op.Cit.p.20


Izquierda. Diagrammatic plan of Jeremy 


Bentham’s Panopticon, devised 1787. 


From John Bowring (ed) , The Works of 
Jeremy Bentham, vol 4, 1843.


Derecha. Example of Panopticon building 


proposed by Bentham. From John Bowring 


(ed), The Works of Jeremy Bentham, vol 4, 


1843.
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No obstante, en los primeros años del modernismo, quizá 
el uso más importante que se dio al diagrama no fue 
desarrollado por arquitectos, sino por abogados, filósofos 
y teóricos sociales que describían las diferentes formas de 
organización y sus relaciones espaciales. Un claro ejemplo de 
ello sería el Panóptico de Bentham, conocido desde Foucault 
como paradigma de la arquitectura para la vigilancia. 


Vidler sigue el argumento de Deleuze cuando califica al 
diagrama como una especie de mapa o de máquina abstracta. 
En términos de Deleuze49, su importancia radica en que 
especifica de manera particular el modo de las relaciones 
entre materia y función y aúna los regímenes del espacio 
(lo visible) y el idioma (lo invisible pero omnipresente en el 
sistema). Un potencial de transformación sin fin que hace 
que Deleuze y Guatarri consideren el diagrama como un 
dispositivo especialmente transgresor.


Somol sitúa después de la Segunda Guerra Mundial las 
primeras manifestaciones en el uso de diagramas. Y lo hace 
en torno a dos grandes ejes, que serán identificados más tarde 
como tales por Colin Rowe: el primero “paradigma” o tipo, se 
ajustaría a un ideal a priori; y, el segundo, el “programa”, sería 
la solicitud empírica de unos hechos. 


No obstante, como se ha mencionado, es a partir de 1960 
cuando Somol detecta un aumento del uso del diagrama, 
ya que durante esa década se convertirá en un dispositivo 
más polémico que el propio dibujo y, con la aparición de los 
“arquitectos de la información” o arquitectos críticos, alcanzará 
su momento álgido. Somol constata que los arquitectos de la 
neo-vanguardia se sienten atraídos por el uso del diagrama 
porque, a diferencia del dibujo o del texto, les permite 
operar entre la forma y la palabra. Asimismo, nos presenta 
dos vanguardias, una asociada al historicismo postmoderno 
y otra que él mismo define como una mala interpretación o 


49.  “If there are many diagrammatic 


functions and even materials, it is be-


cause every diagram is a spatiotemporal 


multiplicity. But it is also because there 


are as many diagrams as there are social 


fields in history. When Foucault invokes 


the notion of the diagram, it is i n relation 


to our modern disciplinary societies, whe-


re power divides up the entire field in a 


grid: if there is a model for this, it is the 


model of the plague that sections off the 


ill city and extends into the smallest de-


tail . There are accordingly diagrams for 


all social orders -for factories, theaters, 


monarchies, imperial regimes. What is 


more, these diagrams are all interrelated- 


they interpenetrate each other. This is be-


cause the diagram is profoundly unstable 


or fluid, never ceasing to churn up matter 


and functions in such a way as to consti-


tute mutations. Finally, every diagram is 


intersocial and in a state of becoming. lt 


never functions to represent a preexisting 


world; it produces a new type of reality, 


a new model of truth. lt is not subject to 


history, nor does it hang over history. lt 


creates history by unmaking preceding 


realities and significations, setting up so 


many points of emergence or creativity, 


of unexpected conjunctures, of improba-


ble continuums. lt doubles history with 


a becoming [avec un devenir].”  Vidler 


Anthony, “Diagrams of Utopia”, en Cons-


tant, et al. The Activist Drawing: Retracing 
Situationist Architectures from Constant’s 
New Babylon to Beyond. New York; Cam-


bridge, Mass.: Drawing Center; MIT Press, 


2001. Op.Cit.p.86
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repetición de la vanguardia moderna, aunque ahora en un 
contexto transformado significativamente por la posguerra. 
El primer modelo de repetición lo identifica con iconos, 
semejanzas y copias, mientras que del segundo dice que está 
“alienado con simulacros o fantasmas”.


Somol sintetiza que el uso del diagrama tiene varias 
implicaciones: fundamentalmente, es un mecanismo de 
discurso que sugiere un modo alternativo a la repetición 
y, a su vez, un mecanismo de interpretación más que un 
dispositivo de representación50. Durante el último cuarto del 
siglo XX y principios del siguiente, términos generales, la 
historia de la producción arquitectónica se caracteriza por 
el deseo de instaurar una arquitectura que sea autónoma y 
heterogénea a la vez, en contraste con el edificio anónimo y 
homogéneo asociado al espectro del periodo de entreguerras 
y a la experiencia del Movimiento Moderno de la posguerra. 
Una búsqueda de autonomía y heterogeneidad que, cargando 
con la implícita contradicción de identidad y multiplicidad, 
ha adquirido diversas manifestaciones a lo largo de dicho 
periodo.


Casi todas las interpretaciones del protagonismo y del 
nuevo uso del diagrama coinciden en que uno de sus más 
importantes atributos es la capacidad de organizar diversos 


50.   “For the purposes of this brief intro-


duction, this attitude toward the diagram 


has several implications: that it is funda-


mentally a disciplinary device in that it 


situates itself on and undoes specific ins-


titutional and discursive oppositions (and 


that it provides a projective discipline for 


new work); that it suggests an alternative 


mode of repetition (one which deviates 


from the work of the modernist avant-gar-


des and envisions repetitionas the produc-


tion of difference rather than identity); and 


that it is a performative rather than a re-


presentational device (i.e., it is a tool of the 


virtual rather than the real).” EISENMAN, 


Peter; SOMOL, Robert. Diagram Diaries. 


New York: Universe, 1999. Op.Cit.p.8


Van Berkel & Bos Architectuur bureau, 


Arnhem project. Locating a public space 


between traffic networks. ANY23
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tipos de información dentro de un único gráfico. Sin embargo, 
el diagrama ha adquirido una nueva estrategia y ha aumentado 
su espectro, pasando del ámbito de la representación al de 
la materialización e intentando superar esa fisura existente 
entre lo ideal y lo real.


El diagrama se ha convertido en la herramienta final, tanto 
en la producción de arquitectura como en su discurso. 
Somol afirma que, en la época moderna, a diferencia de su 
representación, el diagrama se ha convertido en la “cuestión 
en si” de la arquitectura. No obstante, hablando en términos 
de Deleuze de “práctica diagramática”, sostiene que no todos 
los diagramas son lo mismo. Para Somol, el diagrama trabaja 
entre la forma y la palabra, entre el espacio y el lenguaje, 
y es, al mismo tiempo, proyección y actuación, en lugar de 
representación. En este sentido, concluye que el diagrama es 
una herramienta de lo virtual más que de lo real y un medio 
para construir una arquitectura virtual, para proponer otro 
mundo alternativo al que existe.


Dentro de esa categoría cabría situar a muchos arquitectos, 
a aquellos que van desde el expresionismo de Frank Gehry o 
desde la cartografía topográfica de los arquitectos holandeses 
Ben van Berkel & Caroline Bos y Greg Lynn. Arquitectos 
en cuyos proyectos Vidler destaca que la traducción de la 
geometría en la construcción es más directa, como resultado 
de la relación de mayor proximidad que existe entre la 
representación digital y la producción industrial.


Según van Berkel & Bos, el concepto de diagrama del que 
estamos hablando nada tiene que ver con el establecido por 
los métodos de la Bauhaus, puesto que Gropius y Mies van 
der Rohe lo consideraban como una imagen esquemática o 
una cuestión estadística, como la mejor manera de entender 
y reducir la información. Para van Berkel & Bos51 el diagrama 
se encuentra desconectado de un ideal o de una ideología, es 


51.  “Architecture focuses more on the rea-


ding and consumption of diagrams than 


on their labor-intensive production. The 


condensa tion of knowledge that is incor-


porated into a diagram can be extracted 


from it regardless of the significance with 


which the dia gram itself was originally in-


vested. The specific information con tained 


in the diagram is discarded; that is not 


what architecture is after. For architecture, 


the diagram conveys an unspoken essen-


ce, disconnected from an ideal or an ideo-


logy, that is random, intu itive, subjective, 


not bound to a linear logic, that can be 


physical, structural, spatial, or technical. 


In this regard, architecture has been en-


couraged by the writings of Gilles Deleu-


ze, who described the virtual organization 


of the diagram as an abstract machine.” 


Revista ANY n.º23 Diagram work. Any: 


Nueva York,1998. Op.Cit.p.20
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aleatorio, intuitivo, subjetivo y no está vinculado a ninguna 
lógica lineal que pueda ser física, estructural, espacial o 
técnica. En este sentido, también hacen referencia a los 
escritos de Deleuze, quien, como se ha dicho, describió el 
diagrama como una máquina abstracta.


Por su parte, Toyo Ito, en referencia a la obra de Kazuyo Sejima, 
habla de sus proyectos como de una “arquitectura diagrama”52, 
según la cual: “un edificio es en el fondo el equivalente al 
diagrama del espacio que se usa para describir de forma 
abstracta las actividades cotidianas que se presuponen en el 
edificio”.


La actual revolución digital de los medios y de los sistemas 
de proyectar arquitectura ha generado un aumento del uso 
del diagrama como instrumento de proyecto. En nuestra 
multidisciplinar y contemporánea historia y teoría, cualquier 
mirada hace necesario considerar el vínculo que se establece 
entre los medios, la tecnología y los sistemas de proyección 
con los diagramas utilizados.


El diagrama, con el desarrollo de los ordenadores, fue vinculado 
directamente con las técnicas digitales de representación. 
Así, el calificativo de “virtual” que Somol asigna al diagrama, 
adquiere un nuevo significado si se considera como un medio 
que está suplantando rápidamente al uso del diagrama a 
mano, boceto o plan. Vidler reconoce que, pese a la resistencia 
de muchos arquitectos que lamentan la muerte de la relación 
entre el ojo y la mano, la velocidad de manipulación de las 
imágenes digitalizadas, frente a los modos tradicionales de 
representación (axonometría, planos, etc.), ha impuesto el uso 
del diseño asistido por ordenador. Así pues y en ese sentido, 
hay que reconocer que el uso del ordenador, no solo como 
ayuda sino como generador del proyecto virtual (a través de la 
animación, del escaneado, del fresado en tres dimensiones, 
etc.), ha supuesto un drástico cambio.  


52.   “La mayoría de los arquitectos en-


cuentran que éste es un complicado pro-


ceso: la conversión en un edificio concreto 


de un dia grama, aquél que describe cómo 


una multiplicidad de condiciones del 


programa deben ser leídas en términos 


espaciales. Un esquema espacial se trans-


forma en símbolos arquitectónicos por el 


método tradicional de proyectar, y desde 


el proyecto se pro duce el cambia a las tres 


dimensiones, cambio que depende de la 


propia expresión individual. En cuanto 


a este proceso se refiere, depende mu-


chísimo de la carga psicológica de ideas 


preconcebidas inherentes a la institución 


social conocida como ‘arquitec tura’. Las 


convenciones de la arquitectura, más co-


nocidas como arquetipos, juegan un papel 


importante al proyectar. Además, antes 


de trasladar a términos espaciales lo que 


a todos los efectos es un diagrama objeti-


vo, la visión personal, resultado del deseo 


tan arbitrario de la persona por comunicar, 


también introduce distorsiones importan-


tes en el diagrama establecido. Por tanto, 


situar el lugar de la arquitectura en nues-


tra sociedad seria, por una parte, descri-


birlo como un propósito artístico indivi-


dual basado en la expresión personal, y 


por otra, al situarlo dentro de la estructura 


de orden público que reconocemos como 


sistema social, ha de basarse en meros 


hábitos comunes que se han convertido 


en arquetipos establecidos. Cuando uno 


se para a pensarlo, el hecho de que casi 


toda la arquitectura haya surgido desde 


los confines de estos dos polos antagóni-


cos, completamente opuestos, es práctica-


mente incomprensible. Es casi increíble 


pensar que la mayoría de los arquitectos 


no tienen serias dudas cuando se enfren-


tan con la contradicción que la propia ar-


quitectura ha alimentado.” El Croquis 77 


[i] - Kazuyo Sejima 1988-1996. Op.Cit.p.19 
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Estudio de viviendas metropolitanas, 


Japón 1996. De abajo arriba: planta tipo, 


planta de cubiertas y diagrama. Izquierda  


planta baja. El Croquis 77[I] - Kazuyo 


Sejima 1988-1996.p.122


El diagrama como instrumento de proyecto


Somol reconoce que la técnica básica y los procedimientos del 
conocimiento de la arquitectura parecen haber sufrido un giro 
desde el dibujo hacia el diagrama. Esto no quiere decir que 
antes no se haya utilizado, pero sí que en los últimos treinta 
años se haya convertido en la “cuestión” de la arquitectura. La 
investigación de las formas, el lenguaje y la representación, 
junto con el programa, las fuerzas y la actuación, han situado 
al diagrama como la principal herramienta para el discurso y 
la producción arquitectónicos.


Asimismo, el propio diagrama es considerado el “mensaje”. 
Gerrit Confurius incluso llega a afirmar que el diagrama ha 
conquistado el lugar que ocupaba el dibujo, ya que, si por 
una parte es tan antiguo como la propia arquitectura, por 
otra surge como nuevo paradigma, facilitando las conexiones 
entre fenómenos difíciles de conectar. Según Confurius, el 
aumento de su uso responde a la transición de una sociedad 
industrial (organizada en torno al trabajo y a la producción), 
a la configuración fragmentada y cambiante de una sociedad 
postindustrial.


Las herramientas invariantes no tienen validez en una 
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sociedad en constante cambio y el diagrama no solo permite 
establecer un único criterio, sino sus posibles modificaciones 
y potenciales. Como mínimo, se le asigna una capacidad 
de organización, ya que el diagrama permite mantener 
diferentes tipos de información en una sola configuración 
gráfica. Y, a su vez, es capaz de representar la complejidad 
de la información en un medio abstracto, permitiéndonos 
gestionarla, confrontarla y evaluarla. De este modo, en 
opinión de Confurius el diagrama no sirve únicamente como 
instrumento de organización, sino como método heurístico 
de nuestra realidad. Además, funciona como instrumento de 
organización y visualización, sin una definición de la forma 
definitiva. El diagrama representa un proceso abierto y 
generador del diseño, que se interpone entre la complejidad 
desordenada de la sociedad de la información y las exigencias 
del proyecto de arquitectura. También es reflejo del espíritu de 
la época, minorando la figura del artista o arquitecto creador 
y representando la arquitectura como algo socialmente 
constituido y producido de forma interactiva. 


Como instrumento permite, en una primera instancia, 
liberar el proceso del diseño de las decisiones formales, 
de la tendencia del uso de la tipología. Y así, nos permite 
combinar el uso de patrones de mayor diversidad. En esta 
dirección, Confurius sintetiza que los defensores del uso del 
diagrama defienden en éste una vuelta al significado de la 
forma y a la rehabilitación de la función, más allá del dogma 
funcionalista.53


Cualquier técnica de representación implica la convergencia 
del sujeto con la realidad, desde una posición conceptual, 
y de ese modo se establece la relación entre idea y forma, 
entre contenido y estructura. Cuando forma y contenido se 
superponen de esta manera es cuando aparece el “tipo”, que 
es el problema que nos plantea van Berkel & Bos con respecto 
a la arquitectura basada en un concepto de representación, y 


53. “Proponents of the diagram, on the 


other hand, see in the return of the diagram 


a long-overdue return from the significan-


ce of form to reality and a rehabilitation of 


function beyond functionalistic dogma.” 


 Daidalos 74, Diagrammania. Berlin: G+B 


Arts International, 1999. Op.Cit.p.4 


Living Tomorrow, Amsterdam. UN Studio. 


Arriba: “Wire-frame diagrams of the 


building surfaces”. Derecha: “Different 


user groups are dispersed across the 


building through a variety of circulatory 


patterns”. VAN BERKEL, Ben; BOS, 


Caroline. UN Studio: Design Models, 
Architecture, Urbanism, Infrastructure. 
London: Thames & Hudson, 2006.
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es que no puede escapar de la tipologías existentes. Por ello, 
utilizando el diagrama como técnica instrumental, es posible 
retrasar la definición de la tipología, ya que esta no procede 
directamente de los signos. Si se introducen factores externos 
a la arquitectura, tales como el tiempo y la organización, se 
desarrollarán aspectos como la interpretación, la percepción, 
la utilización, etc., que liberarán al diseño de una tendencia 
fija hacia la tipología. En cuyo caso, el papel del diagrama 
será el de retrasar la elección de la tipología y, mediante la 
incorporación de conceptos externos, diseñar una forma 
específica como figura, no como imagen o signo.


Mary Lou Lobsinger reconoce el renovado interés en examinar 
el potencial del diagrama para la arquitectura, tanto en su 
faceta como dispositivo de análisis, como en la de indicador 
de una “nueva condición epistemológica”. Como síntesis, 
Lobsinger reconoce en sus funciones de organización y 
abstracción su capacidad para hacer visibles los aspectos 
conceptuales de un problema. Sin embargo, mientras que 
los diagramas nos ayudan a visualizar los distintos tipos de 
información, el dispositivo gráfico se entiende como algo 
temporal por naturaleza y susceptible de cambio con el 
paso del tiempo, y por ello evita una traslación directa a una 
forma. Esta característica es vista como la posible solución 
a un antiguo dilema de la arquitectura: el de la relación de 
la forma con el contenido o significado. Pero, en cualquier 
caso, el diagrama, en sus diversas manifestaciones, tiene la 
capacidad de sacar a la arquitectura de dos espectros que 
la han angustiado: que la función determina a la forma, y lo 
contrario, un formalismo conceptual determinado.


Según Lobsinger, para muchos arquitectos el protagonismo 
del diagrama reside en estos dos atributos: como visualización 
y como medio abstracto de organización que se resiste a 
adquirir una forma fija. Lobsinger sitúa la actual crítica del 
diagrama al mismo nivel que hace cuarenta años, cuando 
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los métodos analíticos y las ideas se tomaron prestados de 
la teoría general de sistemas, como medio para racionalizar. 


Teniendo en cuenta esta característica de acción y entendiendo 
que el diagrama es una articulación provisional de la 
información, Lobsinger reconoce la argumentación de algunos 
de que el diagrama ofrece un medio lógico y abstracto para 
representar, para pensar y explicar la compleja dinámica y la 
densa información a la que nos enfrentamos en el proyecto. 
Desde este punto de vista, el diagrama no solo actúa como un 
medio de organización sino también como una herramienta 
conceptual que aproxima nuestra experiencia a lo real.


Los diagramas se utilizan en una función explicativa. Para 
el diseñador o para cualquiera que los utilize, sirven para 
clarificar la forma y estructura o el programa, pero, según Stan 
Allen, su principal utilidad recae en su función como medio 
de pensamiento acerca de la organización. Una organización 
entendida como variable, que incluye aspectos formales y del 
programa y, por tanto, aspectos tales como: espacio y evento, 
densidad, distribución, dirección, etc. 


A bad series of diagrams of an important 


problem –the increase of scale of the parts 


tuned to the increase of size of the whole, 


P.D.S. 1956. SMITHSON, Alison M.; Team 
X. Team 10 Primer. Cambridge: MIT Press, 


1968; 1962.p.78
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Por otra parte, son múltiples las funciones y acciones que, 
a la vez, están implícitas en la configuración del diagrama. 
El diagrama es una descripción potencial de las relaciones 
entre los distintos elementos, y no solo un modelo abstracto 
del comportamiento de las cosas en el mundo, sino más bien 
un mapa de los posibles mundos54. Así pues, cuando Allen 
plantea la función del diagrama como un mapa, no lo hace 
como una representación de sistemas existentes, sino como 
una anticipación de nuevas relaciones. 


A su vez, el diagrama permite actuar en el desarrollo 
del proyecto como un proceso interactivo. El proyecto es 
pragmático en el sentido de su relación con las condiciones 
reales, sociales y económicas, pero, sobre todo, es importante 
con estas circunstancias en un sentido de pragmatismo 
interactivo. Las necesidades se dibujan juntas y se transforman. 
Inevitablemente, esto permite una reorganización de las 
relaciones entre las partes y un consenso entre ellas, y que, 
frente a una posible respuesta oportunista impuesta, el 
proyecto surja de forma interactiva. 


Según van Berkel & Bos55, los diagramas son entendidos como 
operadores que ayudan a activar las construcciones, situándose 
en un campo intersubjetivo donde los significados se forman 
y transforman de manera interactiva. Asimismo, están llenos 
de significado y poseen un gran potencial de movimiento. Por 
eso, para Allen, un mapa no es una simple reducción del orden 
existente, sino que considera la abstracción del diagrama como 
un medio instrumental y no como un fin en sí mismo.


El contenido en los diagramas no es inherente y está sujeto 
a múltiples interpretaciones. No son solo esquemas, tipos, 
o cualquier representación o dispositivo formal; Allen los 
califica como marcadores de posición, como instrucciones 
para la acción o descriptores de los contingentes de las 
posibles configuraciones formales. 


54.  “A diagram is therefore not a thing in 


itself but a description of potential rela-


tionships among elements, not only an 


abstract model of the way things behave 


in the world but a map of possible worlds.” 


Revista ANY n.º23 Diagram work. Any: 


Nueva York,1998. Op.Cit.p.16


55.  “The abstract machine in motion is 


a discursive instrument; it is both a pro-


duct and a generator of dialogical actions 


which serve to bring forth new, unplanned, 


interactive meanings. Discourse theory in-


troduces the notion that meanings are not 


transferred from one agent to another but 


are constituted in the interaction between 


the two agents. Likewise, the architectu-


ral project is created in this intersubjecti-


ve field. Diagrams, rich in meaning, full 


of potential movement, and loaded with 


structure, turn out to he located in a speci-


fic place after all. Understood as activators 


that help trigger constructions that are 


neither objective nor subjective, neither 


before-theory nor after-theory, neither con-


ceptual nor opportunist, the location of the 


diagram is in the intersubjective, duratio-


nal, and operational field where meanings 


are formed and transformed interactively.” 


Revista ANY n.º23 Diagram work. Any: 


Nueva York, 1998. Op.Cit.p.20


Architectural Desing 44, 1974


Ideograma de la red de relaciones 


humanas. “Play Brubeck” Peter Smithson
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The Manhattan Transcripts 1976-1981. 


Bernard Tschumi. KIPNIS, Jeffrey. Perfect 
Acts of Architecture. New York: Moma, 


2001.


Cabe destacar que la fluidez de imágenes y de información 
inunda la vida cotidiana y que la estabilidad esta fuera de 
los parámetros temporales existentes. En este sentido, son 
muchos los que opinan que la arquitectura tiene que disolverse 
y, en consecuencia, también su representación, ya que una 
arquitectura estable e inmutable no puede dar respuesta a un 
comportamiento mutable y en constante agitación. (Manuel 
Delgado, Andrea Brazi)


Según Allen, es en este contexto donde se plantea una de 
las incoherencias provocadas por las capacidades de una 
arquitectura cuya práctica se cuantifica tanto por sus efectos 
“performativos” como por su presencia duradera. Por una 
parte, uno de los retos de la arquitectura ha consistido en 
reafirmar una presencia que se encontraba desafiada por 
las nuevas tecnologías; por otra, la aparición de las nuevas 
tecnologías ha suscitado el deseo de una arquitectura más 
ligera y sensible. 


Pero, volviendo al diagrama, parece claro que si un diagrama 
es un conjunto gráfico que establece las relaciones entre la 
actividad y la forma, la organización de su estructura y la 
distribución de funciones, se puede afirmar que es el mejor 
medio para representar la complejidad de la realidad y la 
virtualidad. 


Los diagramas no son “descifrados” de acuerdo con unas 
convenciones universales, puesto que no existe una conversión 
establecida de un sistema a otro. Allen nos aclara que este 
proceso de “transposición” desde la gráfica a la materia o 
al espacio, se establece siempre mediante operaciones que 
siempre son parciales, arbitrarias e incompletas. 


En Architectural Evolution: The Pulsations of Time, Charles 
Jencks reafirmaba el valor del diagrama, no solo por su 
valor interpretativo, histórico y como soporte y construcción 
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de teorías, sino como método generador de pronósticos, 
predicciones y prospecciones.


Las recientes investigaciones en torno al diagrama, tanto 
en el contexto internacional (es destacable, por su amplia 
recopilación y variedad, la publicación de Mark García, 
de 2010, The Diagrams of Architecture) o en el nacional56, 
justifican su vigencia, atestiguan el interés que despierta y 
hacen constar un fecundo e inagotado campo de exploración.


De entre sus investigaciones, Puebla57 y Martinez destacan 
el papel del diagrama como estrategia y proceso interactivo 
en la práctica proyectual contemporánea, y acentúan la 
aportación de las tecnologías digitales en su uso. Y sintetizan 
que, en arquitectura, la manera de abordar el diagrama y sus 
implicaciones en el proyecto, ofrece dos visiones: “la primera, 
tiene que ver con conocer la naturaleza de los diagramas y, 
la segunda, saber qué es lo que se hace a través de estos. 
Bajo esos términos, los diagramas de arquitectura pueden 
ser entendidos como una forma de expresión, una táctica 
de pensamiento y una interface operativa.”58 Como forma 
de expresión y teniendo en cuenta la “representación del 
significado”, los diagramas, lejos de expresar las intenciones 
del diseñador, describen los intereses de los usuarios, 
del lugar, etc. Pons reconoce en el carácter icónico de los 
diagramas que su propiedad más importante es “la función 
indéxica de apuntar”. Como táctica de pensamiento, hace 
referencia a que su uso incluye los aspectos “estratégicos” 
y de “procedimiento”, y así la representación determina la 
lógica interna y facilita la toma de decisiones en el proceso 
proyectual. Como interfaz operativa, Pons recoge la triada que 
establece Kenneth J. Kkonoespel, en la que los diagramas “son 
parte de un continuo cognitivo en evolución. En este sentido, 
‘diagramma’ personifica una práctica de prefiguración, 
figuración y re-figuración…”59.


56.  Las investigaciones de Josep Maria 


Montaner, Juan Puebla y Víctor Martínez y 


Carlos Marcos entre otros.


57.  Los ejemplos recogidos por el Dr. Joan 


Puebla Pons (Profesor titular de Expresión 


Gráfica Arquitectónica I, Director de la 


Sección de Dibujo Arquitectónico. ETS de 


Arquitectura de Barcelona, Universidad 


Politécnica de Cataluña)  en su discurso 


del diagrama como estrategia del proyec-


to arquitectónico destacando figuras des-


de Steven Holl, Tschumi, Rem Koolhaas, 


Greg Lynn, MVRDV, Zaera-Polo, Ben Van 


Berkel, etc, se emplazan temporalmente 


como continuación de los ejemplos plan-


teados en esta investigación. La inves-


tigación fue objeto de su tesis doctoral y 


generó la publicación “Neovanguardias y 
representación arquitectónica. La expre-
sión innovadora del proyecto contemporá-
neo” Ediciones UPC, Barcelona, 2002.


58.  PUEBLA PONS Juan y MARTINEZ LO-


PEZ, Victor, El diagrama como estrategia 


del proyecto arquitectónico contemporá-


neo. EGA Expresión Gráfica Arquitectóni-
ca n.º16, 2010. Op.Cit.p.101


59.  Ibídem Puebla y Martinez
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Carlos L. Marcos expone que el diagrama sirve para “analizar, 
narrar, registrar el proceso de proyecto, mapear el contexto 
y prefigurar la forma arquitectónica”. Sin embargo, en la 
misma dirección que Vidler, añade que no solo sirven como 
instrumento analítico o mapeado del lugar, sino que se utilizan 
como “máquinas abstractas” (utilizando la terminología que les 
confiere Deleuze), con capacidad para generar la arquitectura. 
Y así, concluye lo siguiente: “pudiendo simultáneamente narrar 
el proceso de ideación, acoger las tensiones del lugar y del 
programa, o alumbrar y prefigurar posibles formalizaciones del 
proyecto. Ni son dibujos ni son esquemas, pero habitan entre el 
ser y devenir; a caballo entre la forma y la materia operan como 
mediadores entre ambas”60.


60.  MARCOS Carlos L., Ser y devenir en 


los diagramas. Huellas y protoformas 


como subtexto arquitectónico: de Deleuze 


a Eisenman. EGA Expresión Gráfica Arqui-
tectónica n.º18, 2011. Op.Cit.p.114


Constant, New Babylon. Groep sectoren 


(Group of Sectors) I collotype and ink 


I57 x 68 cm. WIGLEY, Mark; and Witte 


de With, centrum voor hedendaagse 


kunst. Constant’s New Babylon: The 
Hyper-Architecture of Desire. Rotterdam: 


010 Publishers: Witte de With, center for 


contemporary art, 1998.
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Diagramas de utopía: el dibujo como representación de 
ideales


Anthony Vidler describe la función del diagrama como las 
huellas que permiten ilustrar una definición, probar una 
proposición o representar el resultado de cualquier acción 
o proceso61. Un diagrama no representa la apariencia exacta 
de un objeto, sino que representa lo que este simboliza. 
Se trata pues de una abstracción que representa sus 
variaciones, acciones y procesos, que marca las pautas y 
las relaciones que se establecen entre las distintas partes 
de la forma.


Vidler distingue entre el diagrama emergente, aquel que 
surge como un destino para construir arquitectura, de aquel 
que se utiliza como “mapa” de un proyecto utópico. Es como 
si el “aura” del diagrama, al ser víctima de la máquina como 
reproductibilidad, reapareciera en forma de un potente 
dispositivo político, ya sea internamente, actuando en los 
recursos formales y tecnológicos de la arquitectura en sí, o 
externamente, en colaboración con la política y el programa 
psicológico de la sociedad. En este sentido, Vidler afirma que 
el diagrama ha llegado a significar, más que la utopía de un 
mundo aparte, la instrumentalización de un mundo hecho por 
el esfuerzo social, político e intelectual. En este contexto, el 
diagrama puede actuar para impulsar el discurso solo si la 
forma política y la forma arquitectónica se introducen en la 
ecuación.


Un diagrama incorpora las abstracciones gráficas del dibujo 
y además posee lo que Peirce calificó como la función de 
“señalar”, que a diferencia del dibujo proporciona profundidad 
de significado más allá de su superficie. Así pues, Peirce ve 
que el diagrama suprime la diferencia entre lo real y la copia, 
afirmando su vínculo con la utopía. 


61.   “What, then, is a diagram? Well, the 


dictionary definition allows a pretty wide 


sweep of possibilities. The Oxford English 


Dictionary traces the word from the Old 


French, “diagramme”, out of the Greek 


“diagramma”, from· “dia”, (“through”, 


“across”), or and “graphein”, something 


written, like a letter of the alphabet. Which 


takes diagram from simply something 


“marked out by lines”, all the way through 


a geometrical figure, to a written list, a 


register, a gamut or scale in music. More 


precisely, and along the lines of its geome-


try, a diagram might be “a figure compo-


sed by lines”, an “illustrative figure”, a “set 


of lines, marks, or tracings”. But it is the 


function of these traces that is important: 


a diagram serves something, else. It illus-


trates a definition, aids in the proof of a 


proposition, it represents the course or re-


sults of any action or process.” CASSARÀ, 


Silvio; EISENMAN, Peter. Peter Eisenman: 
Feints. Milan: Skira, 2006. Op.Cit.p.19


Principle of a Covered City. Spatial “Pion,” 


Ink on paper Published in lnternationale 


Situationniste, no. 3 (Dicember 1959) 


Rijksbureau voor Kunsthistorische 


Documentatie, The Hague. Constant, 


et al. The Activist Drawing: Retracing 


Situationist Architectures from Constant’s 


New Babylon to Beyond. New York; 


Cambridge, Mass.: Drawing Center; MIT 


Press, 2001.
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Por todo ello, Vidler concluye que es obvio que todas las 
utopías son diagramáticas. Las diversas relaciones espaciales 
que personifican el ideal de la Sociedad han sido descritas de 
esta manera (el Plan de Sforzinda, la Utopía de Tomás Moro). 
Pero estos diagramas que describen las relaciones simbólicas 
de las formas con sus roles en la sociedad no constituyen 
literalmente la forma espacial y, en términos de Peirce, se 
entienden más como símbolos que como iconos. 


Vidler determina que hay una sensación en la que el ideal, 
encarnado en la forma simbólica, siempre perseguirá a lo 
real. Según él, uno podría ser capaz de hacer un diagrama 
de los ideales platónicos pero nunca de sus formas ideales, 
determinando que no es tanto la fusión entre lo real y la 
copia, sino más bien la total separación de los dos, la que 
define el símbolo como preservación del ideal. El diagrama 
adecuado, como Peirce lo define, es un producto moderno, 
un instrumento esquemático utilizado por una época que 
consideraba la realización de la utopía en la construcción del 
”buen lugar” en lugar de la imaginación del “no lugar”. 


Vidler también subraya que, para muchos, el diagrama no es 
un boceto, no apunta a nada, ni es un plan, y que por ello no 
se puede construir. Se trata pues de una zona neutral, de una 
especie de no-trazado sin aura y sin información cualitativa, 
donde las relaciones se asignan con precisión y donde nada 
es superfluo. Asimismo, Vidler sitúa el hecho de dar “forma 
visual” como el problema de todos los diagramas, aquel que 
es inherente a todos los esquemas utópicos. 


También hace referencia al problema de la ruptura que 
identificó el crítico Hilde Heynen, respecto a la New Babylon de 
Constant. Se trata de la ruptura, por un lado, entre el esquema 
y la realidad y, por otro, entre la gran y la pequeña escala, en 
esa relación que se establece entre las grandes estructuras 
fijas y las pequeñas estructuras interiores y flexibles. Vidler 


Cedric Price. Typical housing units, 


Potteries Thinkbelt, 1965. Black ink on 


wove paper 32 x 44.2cm. Each unit 


consists of four zones: 1. A ‘dry’ area 


for living and working (requiring no 


mechanical services) 2. A ‘wet’ area 


for bathrooms and kitchens (requiring 


mechanical services) 3. Sleeping areas, 


requiring sound insulation 4. An exterior 


envelope permitting various degrees 


of privacy, acoustic insulation, views, 


ventilation and passage Image courtesy 


of Cedric Price Fonds, Collection Centre 


Canadien d’Architecture/Canadian Centre 


for Architecture, Montreal. 


MATHEWS, Stanley. From Agit-Prop to Free 
Space: The Architecture of Cedric Price. 


London: Black Dog Pub. Ltd, 2007.
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conecta esta preocupación con la que desarrolló Theodor 
Adorno respecto al deseo del arte de ser una utopía de cara 
a la realidad social, en contraposición a la exigencia de que, 
precisamente el arte, no debe ser visto como una utopía para 
no ser culpable de su existencia. 


Heynen llega a la conclusión de que New Babylon se basa en 
la negación de la condición falsa y fraudulenta de la sociedad 
actual, pero que su verdad radica en su negatividad y en las 
“disonancias que impregnan las imágenes de armonía”.62


Por todo ello, Vidler deduce que, con el fin de conservar la 
fuerza crítica del diagrama, este está obligado a permanecer 
sin construirse y aislado de las fuerzas de consumo.


62.  “Constant’s Babylonds a project that 


strives “to be an embodiment of the uto-


pian end situation of history, it is based 


on the negation of all that is false and 


fraudulent in the present societal condi-


tion.” but “its truth lies in its very negati-


vity and in the dissonances that pervade 


the images of harmony.”  Vidler Anthony, 


Diagrams of Utopia, Constant, et al. The 
Activist Drawing. New York; Cambridge, 


Mass.: Drawing Center; MIT Press, 2001. 


Op.Cit.p.88


Diagrama de una zona residencial 


organizada jerárquicamente con espacios 


privados, semiprivados, semipúblicos 


y públicos. NEWMAN Osear, Defensible 
Space. Nueva York Macmillan, 1973
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SIGNOS Y SIGNIFICADO DE LA ARQUITECTURA


La semiología63 (literalmente: teoría de los signos), en 
cuanto a ciencia que estudia de la comunicación humana, 
adquiere una especial relevancia cuando se hace referencia al 
significado de la arquitectura, ya que, considerar el proyecto 
arquitectónico (al igual que la obra de arte a la que hacía 
referencia Marchán Fiz) como un signo intermediario entre su 
productor y usuario, introduce a la arquitectura, manteniendo 
su especificidad, en las teorías de los lenguajes. 


“Bajo esta consideración semiótica atendiendo básicamente 
a las tres famosas dimensiones: sintáctica, semántica y 
pragmática. La obra artística, como signo, es un sistema 
comunicativo en el contexto sociocultural y un fenómeno 
histórico-social. Posee su léxico -los repertorios materiales-, 
modelos de orden entre sus elementos -sintaxis-, es 
portadora de significaciones y valores informativos y sociales 
-semántica- y ejerce una influencia, tiene consecuencias en 
un contexto social determinado -pragmática-. Es, pues, un 
subsistema social de acción”64.


En este contexto, Marchán Fiz hace referencia a que el término 
“código” se ha convertido en una categoría central, como un 
fenómeno cultural y social que determina un sistema de 
relaciones aceptadas por un cierto grupo o sociedad en una 
época y lugar determinados. Así pues, se trata de un sistema 
comunicativo de convenciones establecidas.


La semiótica (término elegido por Charles Sanders Pierce) o la 
semiología (de Ferdinand de Saussure) se acercan al lenguaje 
científico (como sistema de signos), y lo hacen con una 
dimensión de la estructura (la sintáctica) y otra de significado 
(la semántica). Mientra que las relaciones sintácticas unen 
los signos y sus componentes, las relaciones semánticas 
tienen que ver con los significados, es decir, establecen la 


63.  Dentro de la teoría de la semiología 


existe una terminología muy específica: 


Significante/Significado. El significante 


es la representación de una idea o pensa-


miento que constituye el significado. En el 


lenguaje, el sonido sería el significante y 


la idea el significado, mientras que en la 


arquitectura, la forma seria el significante 


y el contenido el significado. El hecho de 


que cada signo posea al menos esta do-


ble naturaleza se conoce con el nombre de 


“doble articulación”. Contexto/ Metáfora. 


Existen dos vías fundamentales a través 


de las cuales el signo adquiere significa-


do: a través de su relación con los otros 


signos dentro de un contexto o cadena, y 


a través de los otros signos para los cuales 


constituye una metáfora por asociación o 


similitud. Los sinónimos de contexto son 


cadena, oposición, sintagma, metonimia, 


contigüidad, relaciones y contraste; para 


metáfora lo son asociación, connotación, 


similitud, correlación y plano paradigmá-


tico o sistemático. Langue/Parole. Todos 


los signos de una sociedad considerados 


en conjunto constituyen la langue (len-


gua) o recurso global. Cada selección a 


partir de esta totalidad, cada acción indivi-


dual, es la parole (habla). Por tanto, la lan-


gue es colectiva y no fácilmente modifica-


ble, mientras que la parole es individual y 


maleable.  JENCKS, Charles; and BAIRD, 


George. El Significado En Arquitectura. 
Madrid: H. Blume, 1970. Op.Cit.p.1


64.  MARCHÁN FIZ, Simón. Del Arte Obje-
tual al Arte de Concepto: Las Artes Plasti-
cas desde 1960. Madrid: Alberto Corazón, 


1972.Op.Cit.p.13
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conexión entre los signos y los objetos que denotan. Mientras 
que Saussure se refiere siempre al signo lingüístico, Pierce 
habla del signo en general. Todos los análisis de Saussure 
son dicotómicos: lengua/habla, significante/significado, 
sincronía/diacronía, etc. El signo en Saussure será definido 
por una relación diádica: la relación que se establece entre 
el significante y el significado. Mientras que Pierce distingue 
entre tres elementos: representamen, objeto  e interpretante.


Para Saussure el signo lingüístico une dos partes “un 
concepto y una imagen acústica” es decir un significado con 
un significante. Sin embargo, Pierce fundamente el signo en 
un proceso, la semiosis “Por semiosis, entiendo una acción o 
una influencia que implica la cooperación de tres elementos, 
el signo, su objeto y su interpretante y esta influencia tri-
relativa no puede en ningún caso reducirse a acciones entre 
pares”65 


En la década de los sesenta, las influencias de la lingüística 
y la semiología en el contexto arquitectónico se basaron en 
la obra de Ferdinand de Saussure y en las influencias del 
estructuralismo (que tiene sus raíces en la lingüística y la 
antropología). 


El estructuralismo es un método de estudio que defiende 
que la verdadera naturaleza de las cosas no se encuentra 
en las cosas en sí, sino en las relaciones que se establecen 
y que luego percibimos entre ellas. El mundo se construye 
a través del lenguaje, es toda una estructura de relaciones 
“significativas” que se establece entre los signos arbitrarios. 
Kate Nesbitt sintetiza que, aunque como método no está 
interesado en los contenidos de las distintas temáticas, el 
estructuralismo se centra en los códigos, en las convenciones 
y los procesos que responden a la claridad del proyecto, es 
decir, en cómo se produce el significado. 65.  ECO, Umberto; and MANZANO, Car-


los. Tratado De Semiótica General. Barce-


lona: Lumen, 1977. Op.Cit.p.45
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Desde una visión puramente arquitectónica, la “semiótica” 
del espacio se centra en estudiar los problemas de 
significación de ese mismo espacio. Madariaga afirma que 
la intención es aportar un fundamento científico, y compara 
el rol desarrollado por la lingüística y la semiótica al que 
en su momento desarrolló la biología para el urbanismo 
moderno. “La semiología del espacio parte del supuesto de 
que toda realidad espacial, como los textos escritos, posee 
una dimensión significante susceptible de conocimiento 
científico, que debe servir de fundamento para dotar de 
significado y de sentido a la realidad espacial construida.”66


En marzo de 1972 se celebró en Barcelona el simposio 
sobre Arquitectura, Historia y Teoría de los signos67. En su 
introducción, Tomás Llorens incidía en el hecho de que, tan 
solo en los últimos quince años, las doctrinas básicas de la 
teoría arquitectónica que eran justificadas por consideraciones 
historiográficas, habían sido desplazadas por la influencia de 
conceptos científicos procedentes de otras áreas, tales como: 
la sociología, la psicología, la teoría de sistemas y la propia 
teoría de signos68.


Ignasi de Solà-Morales en vinculación con el simposio, 
diferencia dos corrientes de pensamiento, la primera la de 
aquellos que utilizan los modelos semiológicos para generar 
procedimientos de diseño, frente a una segunda la de aquellos 
que ven la semiología como un instrumento para la crítica. Y 
distingue a su vez dentro de esta segunda tendencia una doble 
acepción: una más vinculada con la historia de la arquitectura 
y otra más asociada a “la comprensión de la incidencia de las 
formas arquitectónicas en la conducta de quienes de algún 
modo las utilizan, las disfrutan o las padecen.”69


Asimismo, el también participante Peter Eisenman, en Notas 
sobre Arquitectura Conceptual, presentaba su trabajo de 
investigación y desarrollaba una de sus partes. Eisenman 


66. “ Pero mientras el funcionalismo aspira 


a satisfacer necesidades, en la semiología 


del espacio lo que se pretende es atribuir 


significados al espacio construido. Se trata 


de imbuir significados en los nuevos espa-


cios urbanos, de recuperar esa dimensión 


significante que en las formas tradiciona-


les de construir la ciudad era comprendida 


por todos y que había desaparecido con la 


Revolución industrial.” SÁNCHEZ DE MA-


DARIAGA, Inés. Esquinas Inteligentes: La 
Ciudad y El Urbanismo Moderno. Madrid: 


Alianza, 2008. Op.Cit.p.33-34


67.  “Arquitectura, Historia y Teoría de los 
signos” del 14 al 18 de marzo de 1972, di-


vidido en cinco sesiones, en Castelldefels 


(Barcelona), organizado por la Comisión 


de Cultura del Colegio de Arquitectos de 


Cataluña y Baleares. Aunque será en Mi-


lán, y dos años después cuando se celebró 


el primer Congreso de la Asociación Inter-


nacional de Estudios Semióticos (del 2 al 


16 de Junio de 1974).


68.  El colegio de arquitectos editó dos pu-


blicaciones con similar temática Para una 


teoría de la arquitectura (1972) de Maria 


Luisa Scalvini y  Hacia una psicología de la 


arquitectura: teoría y métodos, Tomas Llo-


rens y Davis Canter, en 1973. Es destaca-


ble por su vinculación temática, dentro de 


la obra de Scalvini, “Architettura como se-


miótica connotativa”, en el que argumenta 


que la crisis del movimiento moderno fue 


debida a un exceso de unívoca significa-


ción, y que la arquitectura esta obligada a 


expresar funciones secundarias “elemen-


tos connotativos” y cualidades simbólicas.


69.  Ignasi de Solà-Morales, “Las aventuras 


de la semiótica arquitectónica”, Arquitec-
turas BIS n.º 15, julio de 1974
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acepta que la arquitectura se encuentra en una “crisis de 
significación”. “La arquitectura de posguerra desechó tanto 
las formas como la intención polémica, en la medida en que 
representaban la retórica de un doble fracaso. Un fracaso 
formal debido a su carácter abstracto y bastante anti-humano, 
y un fracaso social debido a su supuesta incapacidad para 
crear una sociedad mejor.”70 De este modo, Eisenman 
sintetiza y fija las dificultades derivadas de la arquitectura del 
Movimiento Moderno y de sus implicaciones, en una carencia 
de significación y en una abstracción extrema que impiden 
una representación real y una mejora de la Sociedad. 


Tras la Segunda Guerra Mundial, muchos arquitectos y 
diseñadores buscaron en otros campos las soluciones a las 
nuevas formas de expresión. Se agruparon, principalmente, 
en dos direcciones. En una primera y más conservadora, en 
la que la relación entre forma y significado se preocupaba de 
los “tipos de significación”, es decir, de los problemas de la 
iconografía y el simbolismo, destacando las figuras de Rudolph 
Wittkower y de su discípulo Colin Rowe. Y en una segunda 
(supuestamente más innovadora), que intentó estudiar el 
diseño físico (que se manifestó en el diseño industrial) y la 
arquitectura sobre una base metodológica más racional.


Esta última fue desarrollada, entre otros, por Tomás 
Maldonado, en la escuela de Ulm71. Su preocupación 
trataba de “los problemas referentes a la naturaleza de la 
significación, es decir, de problemas como la naturaleza de 
los sistemas de signos en el entorno físico o la carencia de 
acuerdo sobre la convención de signos entre la forma del 
entorno y la significación asociada a ella.”72 Sin embargo, 
dicha tendencia, calificada ya por Eisenman como 
“supuestamente” más innovadora, fue considerada por 
Gillo Dorfles como una de las tendencias conservadoras 
desarrolladas durante esos años, en oposición a los proyectos 
de la arquitectura radical.73


70.  LLORENS, Tomas. Arquitectura, His-
toria y Teoría De Los Signos: Symposium 
De Castelldefels, 1972. Barcelona: Colegio 


Oficial de Arquitectos de Cataluña y Ba-


leares, 1974. Op.Cit.p.204


71.  La escuela de Diseño de Ulm, conti-


nuadora de Bauhaus, después de repeti-


das crisis cierra definitivamente en 1968. 


Con ello se manifiesta el final de una 


cierta concepción racionalista y purista 


del diseño industrial. MONTANER, Josep 


Maria. Después Del Movimiento Moderno: 
Arquitectura De La Segunda Mitad Del 
Siglo XX. Barcelona: Gustavo Gili, 1993. 


Op.Cit.p.111


72.  “En parte a causa de su deseo de racio-


nalizar los métodos y en parte porque es-


taban abordando problemas análogos, los 


miembros de este último grupo volvieron 


su atención a disciplinas exteriores a la ar-


quitectura  y la historia del arte: la lingüís-


tica y, más concretamente la semiología. 


Se pensó que estos modelos exteriores, no 


solo proporcionarían un marco de referen-


cia más riguroso e incluso más científico, 


sino que además poseían características 


análogas a la relación forma-significación 


en arquitectura.” LLORENS, Tomas. Arqui-
tectura, Historia y Teoría De Los Signos: 
Symposium De Castelldefels, 1972. Bar-


celona: Colegio Oficial de Arquitectos de 


Cataluña y Baleares, 1974. Op.Cit.p.205


73.  Ver el apartado de “Italy: the new do-


mestic lanscape”.
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También se produce un giro en lo que respecta a la 
crítica cultural, generado por  la reestructuración a través 
del paradigma lingüístico. Este paradigma tuvo una 
gran influencia en la década de 1960 y coincidió con el 
resurgimiento del interés en el significado y el simbolismo 
de la arquitectura. En este sentido y mediante la analogía 
lingüística, los arquitectos estudian el significado del lenguaje 
aplicado a la arquitectura, ya que en esa época, en un desafío 
al funcionalismo moderno como determinante de la forma, se 
sostuvo desde el punto de vista lingüístico que los objetos 
arquitectónicos no tienen un significado inherente, pero 
que este puede desarrollarse a través de las convenciones 
culturales. Así, Kate Nesbitt justifica que la teoría lingüística es 
un paradigma importante para el análisis de la preocupación 
posmoderna: la creación y recepción de significado. 


En la década de los sesenta se desarrollaron aplicaciones 
de las teorías de la semiótica para otras disciplinas. En 
arquitectura, en 1969, fue muy significativa la publicación 
de El significado de la arquitectura, de Charles Jencks, donde 
el autor expresaba explícitamente sus preferencias por la 
significación, como algo opuesto a la forma. Dentro de este 
contexto, destaca la figura de Umberto Eco, que interpreta la 
arquitectura como comunicación y clasificación de códigos 
arquitectónicos, y escribe sobre su sistema semiótico de 
significación. En este sentido, expone que los signos de 
arquitectura comunican sus posibles funciones a través de 
un sistema de convenciones o códigos. Asimismo, en La 
estructura ausente en 1968, Eco desarrolla sus teorías acerca 
de la función y el signo en arquitectura, aunque nos previene 
sobre las dificultades de aplicación74. También Diana Agrest  y 
Mario Gandelsonas han investigado acerca de las influencias 
de la lingüística en la arquitectura75. 


Tomàs Llorens, en sus conclusiones del mencionado simposio 
de Barcelona, hablaba acerca de las dos posiciones en las 


74.  “Si la semiótica no es solamente la 


ciencia de los signos reconocidos en cuan-


to a tales, sino que se puede considerar 


igualmente como la ciencia que estudia 


todos los fenómenos culturales como si 


fueran sistemas de signos –partiendo de 


la hipótesis de que en realidad todos los 


fenómenos culturales son sistemas de sig-


nos, o sea, que la cultura esencialmente 


es comunicación- uno de los sectores en 


que la semiótica encuentra mayores difi-


cultades, por la índole de la realidad que 


pretende captar, es el de la arquitectura.” 


ECO Umberto, La estructura ausente, in-
troducción a la semiótica, editorial Lumen, 


1974;1968, Op.Cit.p. 252


75.  Destacan sus publicaciones: On rea-
ding architecture, de 1972 (en la revista 


Progressive Architecture) y Semioticts and 
Architecture: Ideological consumption or 
theoretical work, de 1973 (en el número 1 


de la revista Oppositions).


“To realize the implications of flow and 


movement in the architecture itself, 


diagram, Kahn” SMITHSON, Alison M.; 


and Team X. Team 10 Primer. Cambridge: 


MIT Press, 1968; 1962.p.49
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que se dividían y agrupaban las discusiones en torno al 
significado de la arquitectura. Por una parte, algunos autores 
influenciados por una corriente estructuralista, situaban 
el “significado de la arquitectura” en las intenciones del 
arquitecto; por otra, estaban los que, en un enfoque opuesto, 
situaban ese “significado de la arquitectura” en el terreno de 
la conducta de los usuarios.  


El crítico cultural Hal Foster marca la transición entre lo moderno 
y lo postmoderno, a través de dos ideas que recoge de Roland 
Barthes en la definición de “un espacio multidimensional” y 
de “un campo metodológico”. Foster asocia las reflexiones 
estructuralistas con la estabilidad del signo, frente a un 
posestructuralismo que ya refleja la disolución del signo y la 
liberación de la variación de significados, mediante una crítica 
que cuestiona si el signo está verdaderamente compuesto de 
dos partes (significante y significado) o si también depende 
de la presencia de otros significantes. 


Así pues, el estudio de los signos debe ser enmarcado 
dentro de las distintas corrientes que se desarrollaron 
en este periodo temporal y que han ido modificando y 
puntualizando su evolución. Dentro de la teoría lingüística, 
se puede distinguir entre la semiótica, el estructuralismo, el 
posestructuralismo y la deconstrucción. Y en la definición 
teórica del posmodernismo, junto con el desarrollo de este 
paradigma lingüístico, se debe hacer referencia a otras 
corrientes paralelas como la fenomenología, el marxismo, la 
estética de lo sublime y el feminismo.76


76.  Kate Nesbitt, sintetiza todos y cada uno 


de estos paradigmas en Theorizing a New 
Agenda for Architecture, New York: Prince-


ton Architectural Press, 1996
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LA DESMATERIALIZACIÓN DE LA OBRA ARTÍSTICA Y SU 
DISOLUCIÓN


La búsqueda de la autonomía artística de las vanguardias 
hizo que las funciones representativas de la pintura fueran 
sustituyéndose por exhibiciones autosuficientes de elementos 
formales (líneas, colores, volúmenes y materiales). Se 
pretendía romper con los esquemas visuales heredados del 
Renacimiento, porque se consideraba que ya no satisfacían 
las necesidades del hombre moderno. “Las búsquedas 
formales están vinculadas con una nueva concepción de las 
funciones que debe cumplir el arte en la sociedad y, en última 
instancia, con una nueva concepción de la misma sociedad. 
El arte de vanguardia se entiende entonces como un poderoso 
instrumento en la conquista de un futuro mejor y forma parte 
de un bello sueño en el que la utopía es posible. Los artistas 
se arrogan el papel de demiurgos en la labor de dotar de 
fisonomía a un nuevo mundo.”77


La década de los años veinte viene marcada por el Dadaismo78 y 
el Constructivismo79, con derivaciones hacia el Suprematismo, 
el Neoplasticismo y la Bauhaus. Será destacable el rol asumido  
por la Bauhaus en el deseo de integración de todas las artes, y 
al que se hará referencia.


En 1919, dentro de un proceso de transformación cultural 
vanguardista, Walter Gropius fundaba la Bauhaus en Weimar. 
Gropius (su director hasta 1928), tal y como atestigua el texto 
fundacional, anhelaba la integración de todas las artes: “La 
meta final de toda actividad artística es la construcción… 
Creemos juntos la nueva construcción del futuro, que será 
todo un conjunto. Arquitectura y escultura y pintura.”80 


La convulsa historia de la Bauhaus duraría hasta 1933. Después 
de Gropius, fue Hannes Meyer quien tomó el relevo de su 
dirección y, dos años más tarde, sería Mies van der Rohe el 


77.  MARTÍNEZ Amalia, De la pincelada de 


Monet al gesto de Pollock. Valencia: UPV, 


2000. Op.Cit.p.105


78.  El dadaísmo surgió como reivindica-


ción del individuo frente a la cultura y la 


conveniencia social establecida. El Dada 


resultó de la conciencia de perdida de fun-


cionalidad social del arte. Tristan Tzara re-


conocía: “No reconocemos ninguna teoría. 


Estamos hartos de las  academias cubistas 


y futuristas: laboratorios de ideas formales 


¿es que se hace arte para ganar dinero y 


acariciar los gentiles burgueses? Hay que 


llevar a cabo un gran trabajo destructivo, 


negativo. Barrer, limpiar.” La aparición de 


un nuevo movimiento, adquiere en muchas 


ocasiones atributos de negación de las con-


ductas que le preceden, reafirmando así su 


carácter diferencial. El dadaísmo fue más 


una revolución ideológica que artística. El 


dadaísmo se caracterizó por estar en con-


tra de toda normalización, defendieron lo 


aleatorio, lo espontáneo y lo anárquico, con 


el objetivo de llegar a una negación de lo 


racional, llegando a adquirir más protago-


nismo el gesto y la provocación, frente al 


objeto. Ibídem Martinez Op.Cit.p.78


79.  El constructivismo, un arte al servicio 


de la revolución Rusa de 1917. El arte fue 


considerado como factor de transforma-


ción social. Sin embargo ya desde sus 


inicios surgieron dos tendencias enfrenta-


das. Para Malévich el arte debía de ser aje-


no a toda contaminación externa, sin em-


bargo para Tatlin el arte debía integrarse 


en la producción convertido en arquitec-


tura, diseño industrial, etc. Los producti-


vistas negaron la validez del arte centrado 


estrictamente en cuestiones estéticas, y 


defendían su disolución en la vida cotidia-


na. Ibídem Martínez p.111


80.   Ibídem Martínez Op.Cit.p.130-131
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encargado de asumir esa responsabilidad. En 1924 se disolvió 
debido a las presiones exteriores y a sus contradicciones 
internas, y para rehacerse en Dessau en 1926, y nuevamente 
en 1933 se trasladó a Berlín, donde fue finalmente disuelta por 
la presión nazi. Entre sus fundadores, destacaron los pintores: 
Johannes Itten y Lyonel Feininger (luego se incorporarían: Paul 
Klee, Oskar Schlemmer, Wassily Kandinsky y Lászlo Moholy-
Nagy). Theo Van Doesburg también impartió clases un par 
de años y Josef Albers y Marianne Brandt fueron alumnos 
destacados que se integraron como profesores más tarde.


Con el primer traslado, Fernando Ramón recoge las enseñanzas 
suprimidas (escultura, vidrieras y cerámica), que fueron 
sustituidas por la tipografía y otro arte publicitario. La sección 
de arquitectura no fue creada hasta 1927, cuando Hannes Meyer 
(que según Ramón era arquitecto socialista) aceptó ocuparse de 
ella: “Gropius, el director de la Bauhaus (que no era socialista), 
pretendía dar con esta iniciativa una salida al malestar que una 
enseñanza constreñida dentro de límites no comprometedores 
había provocado; reconociendo implícitamente, en la elección 
del responsable, que la Arquitectura Moderna tenía que buscar 
su justificación en el socialismo.”81


Claude Schnaidt también recoge que cada vez eran más 
las industrias que buscaban colaborar con la Bauhaus o 
con profesionales formados en ella. Asimismo, se preveía 
el momento en el que la escuela fuera autónoma. “Esto ya 
era demasiado para las fuerzas de la reacción que soñaban 
con hacer de la Bauhaus un instrumento de poder para su 
uso particular. Acusaron a Meyer de llevar el marxismo a la 
Escuela y aprovecharon el primer pretexto -una colecta para 
ayudar a unos huelguistas- para pedir enérgicas medidas 
contra él. El día 29 de julio de 1930, cuando la mayoría de los 
alumnos estaban de vacaciones, el alcalde de Dessau exigió 
la inmediata dimisión de Hannes Meyer”82. Se pensó en que 
Gropius fuera de nuevo el director, pero este prefirió pasar la 


81.  En una carta de Gropius a Maldona-


do, Gropius  declaró que Hannes Meyer 


le engañó, fue publicada por la revista de 


la Hochschüle für Gestaltung de Ulm, re-


producida en el libro de Claude Schnaidt, 


Hannes Meyer, Alee Tiranti, London 1965, 


pág. 121. Hannes Meyer se hizo cargo de 


la dirección y nos describe así la etapa de 


la Bauhaus: “se caracterizó por el énfasis 


puesto en la misión social de la Bauhaus, 


por el papel creciente de las ciencias en el 


curriculum, por la supresión de la influen-


cia de los pintores, por el desarrollo coo-


perativo de las unidades taller, por haber 


hecho de la enseñanza simultaneada con 


el trabajo manual la base de la teoría de 


los talleres, por haber desarrollado tipos y 


standards que pudieran satisfacer las ne-


cesidades de la gente, por la democratiza-


ción de los estudios y por una más íntima 


colaboración entre los estudiantes, el mo-


vimiento obrero y los sindicatos. El trabajo 


productivo llevado a cabo en un esfuerzo 


cooperativo en los talleres, la nueva con-


cepción de nuestra misión como diseña-


dores creativos al servicio de las grandes 


masas y el cuidado puesto en que los estu-


diantes pudieran ganarse la vida mientras 


aún estudiaban, trajeron consigo cambios 


fundamentales en la estructura social in-


terna de la Bauhaus. Mientras que antes 


habían sido principalmente los hijos e 


hijas de familias acomodadas los que ha-


bían acudido a la Bauhaus para trabajar 


individualmente “al servicio del arte abs-


tracto”, exhibiéndose a sí mismos sobre la 


tela, en imitación de maestros famosos de 


la categoría de un Klee, un Kandinsky o un 


Feininger, ahora, un número creciente de 


estudiantes de la Bauhaus venían de to-


das las clases sociales”. RAMÓN, Fernan-


do. Ideología Urbanística. Madrid: Alberto 


Corazón, 1970 Op.Cit.p.73
82.  Ibídem Ramón Op.Cit.p.74
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dirección a Mies van der Rohe, que asumió el cargo hasta el 
final del periodo.83


La Segunda Guerra Mundial y la Guerra Fría provocaron la 
huida, tanto de intelectuales como de artistas y arquitectos, 
hacia el oeste (principalmente a EE.UU). En este contexto es 
determinante y destacable la figura de Marshall McLuhan 
(1911-1980), filósofo, profesor y teórico canadiense que 
influyó en la cultura contemporánea por sus estudios sobre la 
naturaleza y los efectos de los medios de comunicación en los 
procesos sociales, en el arte y en la literatura. 


En este sentido, la máxima de McLuhan: “El medio es el 
mensaje”, recoge el objetivo artístico de apropiarse de esa 
realidad. Para McLuhan el mundo cambia a la vez que las 
“tecnologías de la comunicación”, condicionando nuestra 
sensibilidad y conciencia en su totalidad. En esencia, sostiene 
que: “todos los medios son prolongaciones de alguna facultad 
humana, psíquica o física”. También clasifica los medios 


83.  Meyer califica así el tercer periodo en 


Claude Schnaidt, Hannes Meyer, Alee Ti-


ranti, London 1965: “El tercer período de 


la historia de la Bauhaus se distinguió 


por una vuelta al sistema convencional de 


instrucción. A los estudiantes ya no se les 


permitió opinar sobre la organización de la 


enseñanza. Los temas y nociones socioló-


gicos fueron suprimidos, especialmente en 


las actividades de los talleres. Brotes de las 


clases excluyentes reaparecieron otra vez 


entre los estudiantes, y en los talleres se 


hacía mobiliario exclusivo con materiales 


excluyentes. Los primeros nazis organiza-


dos aparecieron entre los estudiantes. Sin 


embargo, con todas estas concesiones al 


espíritu de los tiempos, la Bauhaus se vio 


obligada a dejar Dessau y, después de un 


breve resucitar en Berlín, fue cerrada por 


el gobierno de Hitler en la primavera de 


1933”. Ibídem Ramón Op.Cit.p75


Alfred H. Barr, Jr.’s “torpedo” diagrams 


of the ideal permanent collection of The 


Museum of Modern Art, 1941.
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de comunicación en: calientes (radio, cine y foto) y fríos 
(teléfono, televisión y cómics), siendo los calientes aquellos 
que transmiten “mensajes cerrados” y los fríos aquellos 
que requieren la participación del espectador. Asimismo, 
establece tres etapas en la historia de la comunicación: una 
primera, que califica de tribal; una segunda, en la que el 
descubrimiento del alfabeto y de la escritura impone el sentido 
de la vista sobre todos los demás, y en la que, según Edgar 
Morin, se generará “la destribalización, la descolectivización, 
la individualización, el pensamiento lineal y secuencial, el 
mercado, el público, la nación, el Estado centralizado, las 
armas modernas y, por último, la escisión entre el corazón 
y la mente, el dinero y la moral, el poder y la moralidad, la 
ciencia y el arte”; y una tercera etapa, dominada por la era 
de la electrónica, en la que se vuelve a una especie de área 
global soportada por los medios de comunicación.84


Las nuevas tendencias que se desarrollan en la década de 
los sesenta (y que en esta investigación se situará en el 
Arte Pop), justifica Marchán Fiz, recogen, por una parte, las 
propuestas introducidas en los constructivismos de los años 
veinte, ajustando su desarrollo a las nuevas condiciones 
de producción; y, por otra, las nuevas gramáticas visuales 
e iconografías de la imagen que irrumpen sobre las artes 
plásticas. “Así, pues, se insinúan dos alternativas iniciales: 
mientras unos movimientos profundizan en la renovación 
sintáctico-formal -de un modo con frecuencia unidimensional-, 
otros articulan las dimensiones semánticas y pragmáticas, 
dedicando menor atención a la sintáctica  de las formas.”85


El Arte Pop marcará los inicios en los que se centra esta 
investigación. Así pues, como consecuencia de los avances 
de la Revolución Industrial (que ya había transformado la 
sociedad a todos los niveles), las formas de producción 
continuaron cambiando a lo largo del siglo XX. Así pues, los 
objetos dejan de estar pensados para durar toda la vida y, 


84.  MCLUHAN Marshall, El medio es el 
masaje, Op.Cit.p.26


85.   MARCHÁN FIZ, Simón. Del Arte Obje-
tual al Arte de Concepto : Las Artes Plasti-
cas Desde 1960. Madrid: Alberto Corazón, 


1972. Op.Cit.p.11


Francis Picabia, Dada Movement, 1919. Ink 


on paper, 20 1/8 x 14 1/4” (51.1 x 36.2 cm). 


Purchase. © 2012 Artists Rights Society 


(ARS), New York / ADAGP, Paris 


MoMA Archivo 285.1937
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como consecuencia,  aparece un nuevo concepto del consumo, 
basado en la flexibilidad asociada a los deseos individuales 
frente a unas exigencias colectivas. Lo que finalmente provocó 
el nacimiento del diseño y su separación de la producción, 
en dos procesos de fabricación cada vez más diferenciados. 
William Morris, como representante del movimiento Arts & 
Crafts, es una de las figuras más destacadas en esa búsqueda 
que, dentro del renacer de la artesanía, creó una alternativa a 
los productos de masa anónimos.


Desde 1960, la innovación de las artes plásticas, sintetiza Fiz, 
se sitúa más que nunca como una consecuencia del sistema 
social del capitalismo tardío. “Destaca, en primer lugar, la 


George Maciunas, Expanded Arts 


Diagram, 1966. Domus 590, enero 1979
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incidencia de los modos productivos y la transformación 
de las formas artísticas bajo las actuales condiciones de 
producción. Esto ha afectado de un modo especial a las 
tendencias tecnológicas. Las técnicas productivas, sobre todo 
la electrónica, informática, cibernética, etc., han repercutido 
en la transformación de técnicas y formas artísticas.”86


Son años en los que el crecimiento de la economía propicia 
una gran confianza en el progreso. Se afianzan las relaciones 
del Pop y el Minimalismo con la sociedad tecnológica e 
industrial, a pesar de que dicha relación era cuestionada desde 
diversos frentes del pensamiento y del arte, que mantenían 
que el consumo exacerbado propiciado por el capitalismo no 


86.  Ibídem Marchán Fiz, Op.Cit.p.13
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satisfacía las necesidades reales del hombre, sino que creaba 
ansiedades artificiales y alienaba la existencia humana. 


El rechazo hacia los modelos establecidos y el inconformismo 
contra la alienación producida por la industrialización, 
consolidó conceptos como: Land Art, Body Art, Happening, 
Performance, Accionismo, etc., que cuestionaban el arte como 
valor de cambio y no de uso, y que culminaran con el Arte 
Conceptual.


“Los intereses del mercado en una sociedad en donde la obra 
ha ido perdiendo progresivamente los valores de uso a favor 
del puro cambio, imponen la necesidad de innovaciones 
artísticas incesantes, similares a los fenómenos de la moda. 
[...] Ahora bien, la moda no es primariamente un fenómeno 
estético o artístico, sino económico, donde lo artístico posee 
una función secundaria.”87


Sin embargo, a finales de los sesenta, el marco político ya había 
cambiado sustancialmente, sobre todo en Estados Unidos. El 
comportamiento social de protesta (manifestaciones contra 
la Guerra de Vietnam, huelgas de obreros y estudiantes, 
reivindicación del feminismo, etc.) propició que las vanguardias 
artísticas empezaran a entenderse como algo del pasado. En 
Europa, las revueltas culminan en la Primavera de Praga y en 
las manifestaciones de Mayo del 68. Y por extensión, cabe 
tener en cuenta otros acontecimientos determinantes por sus 
consecuencias, como la construcción del muro de Berlín en 
1961 o la Guerra de los seis días de 1967 en Oriente Medio.


En este contexto, los años setenta comienzan siendo una época 
de confusión y contradicción. Por una parte, se da la victoria 
del formalismo sobre las formas tradicionales de la pintura 
y la escultura. Mientras que por otra, se relaja el radicalismo 
de finales de los sesenta frente a la nueva situación política 
y social surgida del fin de la Guerra de Vietnam (1975), de la 


87.  Ibídem Marchán Fiz,  Op.Cit.p.13


Richard Hamilton, Fashion-plate 1969-


70, Lithograph, screenprint, pochoir 


and cosmetic on paper, 749 x 650 mm , 


Collection Tate Reference P07937
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crisis del petróleo (1973), de la irrupción del caso Watergate 
(1974), del auge del feminismo o del fin del colonialismo. 


Los movimientos han sido elegidos por su trascendencia en la 
esfera artística, donde consolidaron y propiciaron la evolución 
de  nuevas tendencias en la historia del arte, y por su aportación 
e influencia al campo de la arquitectura. El Arte Pop, el 
Minimalismo, el Accionismo y finalmente el Arte Conceptual, 
que incluirá sus vertientes del Arte Povera y Land Art.  


Pop


Surgido a finales de los años cincuenta y consolidado en los 
sesenta desde dos escenarios diferentes (Londres y Nueva 
York), el Arte Pop nace contra el rechazo de lo subjetivo, que 
había llegado a su máxima manifestación con el Expresionismo 
Abstracto y el Informalismo desarrollado durante los años 
cuarenta. Así pues, se propuso recuperar la figuración, 
apropiándose de las imágenes reproducidas por los medios de 
comunicación de masas. En el Pop, lo subjetivo es eliminado 


Richard Hamilton, Towards a definitive 


statement on the coming trends in men’s 


wear and accessories (a) Together let 


us explore the stars, 1962. Oil, cellulose 


paint and collage on wood, 610 x 813 mm 


Collection  Tate Reference  T00705


MAQUETA_500_.indd   139 17/04/2013   10:44:07







140 1.1.  LA REPRESENTACIÓN DE LOS IDEALES


por la neutralidad que traduce la máquina y las imágenes 
son consecuencia de una realidad dirigida por la Revolución 
Industrial, o sea, por una producción seriada y mecánica88.


Marchán Fiz determina que el Pop ha sido la tendencia más 
decisiva en la evolución de la representación de la década 
de los sesenta. “Sus renovaciones sintácticas, su exploración 
de la semiótica connotativa ha favorecido el problema de la 
comunicación a nivel pragmático. Y las tendencias posteriores 
de un modo u otro deben considerarse como algo “pospop”, 
no concebibles sin la existencia del mismo.”89


Minimal 


El término “minimal” se utilizó por primera vez en 1965 por el 
filósofo Richard Wollheim. Aplicado al campo del arte, en él 
las diferentes formas quedan reducidas a estados mínimos de 
orden y de complejidad, desde una perspectiva morfológica, 
perceptiva y significativa. Adquiere influencias del 
Constructivismo ruso, en un interés por el mundo tecnológico 
y los repertorios formales, y tiene tres elementos básicos a 
considerar: el objeto, el espacio y el espectador. En escultura, 
se separa de cualquier significación para presentarse como 
forma de “aprensión fenomenológica del espacio”. El objeto 
se adapta al espacio, pero es el espectador quien, con su 
interacción en ese espacio, completa la obra. Asimismo, se 
adapta la escala monumental y se genera la repetición de un 
módulo para crear series que puedan crecer y adaptarse a los 
distintos lugares. Como consecuencia de esa repetición, se 
produce una ausencia de jerarquización entre las partes que 
forman el conjunto y, de este modo, las esculturas se conciben 
como una totalidad perceptiva. 


El Formalismo alcanzó su máxima expresión con el 
Minimalismo, y, a partir de esa experiencia, se desarrollaron 


88.  “‘cultura de masas’ se convierte en-


tonces en una definición de índole antro-


pológica... apta para indicar un contexto 


histórico preciso (aquel en el vivimos) en 


el que todos los fenómenos de comuni-


cación -desde las propuestas de diver-


sión evasiva hasta las llamadas hacia la 


interioridad aparecen dialécticamente 


conexos, recibiendo cada uno del contex-


to una calificación que no permite ya re-


ducirlos a fenómenos análogos surgidos 


en otros periodos históricos. […] Toda 


modificación de los instrumentos cultu-


rales, en la historia de la humanidad, se 


presenta como una profunda puesta en 


crisis del «modelo cultural» precedente, 


y no manifiesta su alcance real si no se 


considera que los nuevos instrumentos 


operarán en el contexto de una humani-


dad profundamente modificada, ya sea 


por las causas que han provocado la apa-


rición de aquellos instrumentos ya por el 


uso de los propios instrumentos.” ECO 


Umberto. Apocalípticos e Integrados, Bar-


celona: Lumen, 1965. Op.Cit.p.20


89.  “A pesar de estas reflexiones críticas, 


el “pop” ha sido la tendencia más deci-


siva en la evolución de la representación 


de la década de los sesenta.[...] Sus lec-


ciones lingüísticas, el replanteamiento 


de la problemática artística siguen ope-


rantes en la actualidad. E insisto en que 


la mayoría de los movimientos son deu-


dores y se desenvuelven en el horizonte 


de las insinuaciones “pop” en las dife-


rentes dimensiones de la obra.” Ibídem 


MARCHÁN FIZ, Simón Op.Cit.p.49
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otras que implicaron la superación de sus principios o una 
contestación a los mismos. Con el Minimalismo se inicia ese 
desplazamiento del interés del objeto hacia el proceso. “Desde 
el “minimalismo”, el “Arte Povera”, y, aún más desde el Arte 
Conceptual, la poética se convierte en el núcleo de su programa 
hasta desplazar a la misma obra como objeto físico. Importan 
más los procesos formativos y artísticos de la constitución que 
la obra realizada, acusando la transición de la estética de la 
obra como objeto a la estética procesual y conceptual.”90


Accionismo


Con el Accionismo, se produce una reivindicación de lo 
aleatorio, de lo azaroso. Se exploran las fuerzas que conectan 
nuevamente al hombre con la naturaleza y que permiten 
recuperar, a través de acciones y del arte del cuerpo, las 
poéticas del gesto y la subjetividad del artista. La clasificación 
histórica de los géneros se disuelve, favoreciendo la creación 
de “obras híbridas” que buscan generar la “experiencia de un 
arte total”, un arte que integre a todas las disciplinas y que dé 
más importancia al proceso que al objeto en sí. Así pues, se 
rompen las fronteras entre las artes y los artistas recorren los 
distintos lenguajes creativos buscando la forma más adecuada 
para expresar sus cuestionamientos éticos y estéticos.


90.  Ibídem Marchán Fiz, Op.Cit.p.13


Sol Le Witt, serial project 1966, Legno 


dipinto. Publicado en Casabella 367, 


1972 p.39. From all Three-Part Variations 


on Three Different Kinds of Cubes, Sol 


LeWitt, 1967-69. Painted polystyrene, six 


parts, Each 12 x 4 x 4” (30.5 x 10.2 x 10.2 


cm), on polystyrene strip, 44 x 4” (111.8 x 


10.2 cm), on wooden base, 3/4 x 52 x 11 


7/8” (1.9 x 132.1 x 30.2 cm); overall, 12 


3/4 x 52 x 11 7/8” (32.5 x 132.1 x 30.2 cm). 


Ruth Vollmer Bequest. © 2012 Sol LeWitt 


/ Artists Rights Society (ARS), New York. 


Archivos MoMA n.º268.1983
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Las primeras experiencias de arte corporal se dieron, 
simultáneamente, en Estados Unidos y Europa, a finales 
de los años sesenta. En Estados Unidos, artistas como: Vito 
Acconci, Chris Burden, Bruce Nauman y Dennis Openheim, 
empiezan a considerar el cuerpo como un lugar y un medio 
de expresión artística.


Conceptual


Desde finales de la década de los sesenta y en especial 
desde principios de la siguiente, se desarrollan una serie 
de manifestaciones difíciles de clasificar e interrelacionada 
que adquirieron la denominación de Arte Povera, Land 
Art, Earthwork, Arte Conceptual, etc. Surge, también, el 
concepto de Site-specific, que engloba experiencias artísticas 
específicamente pensadas para ser realizadas en un lugar 
concreto y que, teniendo en cuenta las características del 
lugar, interaccionan sobre ellas para transformarlas. 


El concepto de Land Art se utiliza para describir las propuestas 
artísticas de finales de los sesenta que rompían con los 
límites impuestos por el espacio del museo y tomaban como 
material de expresión los espacios naturales, en los que 
realizan intervenciones a gran escala. Se pueden buscar los 
antecedentes del  ‘ambiente’ contemporáneo en el contexto 
neo-dada y el Pop (Independent Group). A diferencia del 
monumentalismo y de las macro-intervenciones en el paisaje, 
propias de EE.UU. calificadas por Earthwork, las obras de 
Land Art en Europa son de escala más reducida, dando más 
importancia a las reflexiones sobre las relaciones entre arte-
espacio natural y arte-espacio urbano.


Por su parte, el Arte Povera, con origen italiano, centraba su 
interés en el protagonismo de los materiales, destacando de 
la obra artística, el proceso mismo en su transcurso, la obra 
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artística estará vinculada en este con la presencia perceptiva 
y heterogénea de los materiales. Será finalmente, con el Arte 
Conceptual culmina el proceso de desmaterialización de la 
obra de arte, ya que cuestiona su naturaleza objetual y defiende 
plenamente la pérdida de ‘visualidad’ de la obra en favor de la 
idea. El Arte Conceptual se desarrolla inicialmente en EE.UU. 
y Gran Bretaña y tuvo una rápida proyección internacional. 


A su vez, el Arte Conceptual Lingüístico ha sido considerado 
como la faceta conceptual por antonomasia. Su vertiente más 
acentuada es la que propone la eliminación del objeto, dando 
prioridad casi absoluta al concepto sobre la realización. Y la 
idea de arte se extiende hacia investigaciones filosóficas y 
sobre la naturaleza del propio arte. Las primeras obras eran 
conjuntos constituidos por un objeto real y dos de sus posibles 
abstracciones (la fotografía y la definición), mostrándose 
distintos estados perceptivos de un mismo objeto: real, 
icónico y lingüístico. 


Joseph Kosuth, One and Three Chairs, 


1965. Wood folding chair, mounted 


photograph of a chair, and mounted 


photographic enlargement of the 


dictionary definition of “chair”, Chair 32 


3/8 x 14 7/8 x 20 7/8” (82 x 37.8 x 53 cm), 


photographic panel 36 x 24 1/8” (91.5 x 


61.1 cm), text panel 24 x 24 1/8” (61 x 61.3 


cm). Larry Aldrich Foundation Fund. © 


2012 Joseph Kosuth / Artists Rights Society 


(ARS), New York, Courtesy of the artist and 


Sean Kelly Gallery, New York 


Archivos del MoMA 393.1970.a-c
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1.2. UTOPÍAS URBANAS


En este capítulo se introducen las utopías como una 
parte asociada a la construcción de la ciudad. Las utopías 
ignoran las condiciones existentes, no tratan de mejorarlas, 
inventan un nuevo orden social y una nueva arquitectura 
que lo desarrolle. Combinan sus proyectos urbanos con 
programas de reconstrucción a todos los niveles: económicos, 
políticos y sociales. Y es destacable que desde sus primeras 
representaciones hayan adquirido forma urbana.


A lo largo de la historia, la utopía ha tenido diversas formas 
de materialización. Pero si centramos nuestra atención en el 
periodo objeto del presente estudio, tenemos, por una parte, 
las heredadas de los planes ideales de los arquitectos del 
Movimiento Moderno: modelos ideales (rígidos y estáticos), 
que se imponen a las condiciones existentes, definiendo 
ciudades utópicas y arquitecturas perfectamente estructuradas 
en torno a un espacio urbano ideal. Mientras que, por otra, 
encontramos utopías que pretenden integrarse en el entorno, 
que plantean una nueva mirada sobre el espacio urbano 
existente; utopías que generan procesos y nuevos conceptos 
de ciudad, incidiendo especialmente en la definición del 
espacio urbano como elemento vertebrador. Son utopías 
en las que el espacio urbano se presenta como un entorno 
interactivo, dinámico y en constante cambio, frente a aquel 
espacio urbano únicamente considerado como conexión entre 
distintos espacios, que se proyectaba siguiendo los criterios 
establecidos en el Movimiento Moderno.


Asimismo, este capítulo está subdividido en cuatro apartados: 


 – En un primer apartado, se agrupan las cuestiones que 
enfrentan los ideales con la realidad. Cuando se imagina 
la ciudad del futuro, hay tres factores característicos que 
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se identifican en mayor o menor proporción. Por una parte, 
las utopías son ideales perfectos e inalcanzables que se 
proponen como modelos, por otra, son visiones que tratan de 
planteamientos, deseados o no, de la ciudad, que intentan 
romper con los existentes y que focalizan en algunos casos 
su atención en aquellos aspectos que consideran deficientes. 
Todo ello, sin olvidar un enfoque futurista que, influenciado 
por el crecimiento exponencial de la población, no realiza 
propuestas con la intención de mejorar las condiciones de 
entorno, sino como prospectiva e investigación de la evolución 
urbana, con la intención de observar su posible devenir y los 
nuevos planteamientos de desarrollo urbano.


 – En un segundo apartado, se destacan aquellas 
intervenciones importantes en la evolución del pensamiento 
utópico a lo largo de la historia, cuyos autores encuentran 
en el medio gráfico un aliado infalible para su inspiración y 
sus especulaciones.  Se trata de los pioneros de las ciudades 
planificadas:  en el siglo XV, Sforzinda dibujada por Antonio 
Averlino Filarete; los siglos XV y XVI, con Tomas Moro, Bacon 
y Campanella; el siglo XIX, con los socialistas utópicos, los 
franceses Charles Fourier, Victor Considérant y Eugene Cabet 
y entre otros, el inglés Robert Owen; y, hasta llegar al siglo 
XX en el que se sitúa esta investigación. En ellos, la ciudad es 
representada desde todos los enfoques. Pensar y representar 
constituyen un único discurso en el que las nuevas fórmulas 
y formas de hacer requieren nuevos esquemas. 


 – En el tercer apartado, se presentan los tres modelos 
instaurados en la configuración de las ciudades, desde la 
formación de la disciplina urbanística hasta la década de los 
cincuenta: un urbanismo “progresista”, disperso y zonificado; 
en el extremo opuesto, un urbanismo “culturalista”, compacto 
y multifuncional; y, entre ambos modelos, un urbanismo 
naturalista. 
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 – En el cuarto y último apartado, se ejemplifican los 
casos más significativos de los tres modelos argumentados: 
la Ville Radieuse, de Le Corbusier (como representante de 
un urbanismo progresista), la última en su desarrollo, pero 
que ejemplifica un urbanismo que, tras la Segunda Guerra 
Mundial, tendrá más proyección que cualquier otro; la Ciudad 
Jardín, de Howard (como representante de un urbanismo 
culturalista); y, entre ambos, Broadacre, de Frank Lloyd Wright 
(como representante de un urbanismo naturalista).


Gráfico mostrando los “tipos de 


arquitectura” Edificios y sueños


“Siguiendo la dirección de las agujas del 


reloj puede apreciarse en el gráfico adjunto 


cómo, desdé la conceptualización literaria 


se pasa a la representación bidimensional 


y, de ahí, a la materialización en el espacio 


euclidiano de las tres dimensiones. 


La inversión del proceso (semicírculo 


izquierda) debe entenderse como 


meramente metodológica, pues la mayor 


parte de las arquitecturas bidimensionales 


o conceptuales no son proyectos ni 


dibujos para materializarse, o copias de 


edificios, ni tienen que ver tampoco con 


la descripción literaria de construcciones 


a realizar o realizadas. La tautología de 


cada una de las esferas que componen el 


pensamiento arquitectónico debe ser […] 


muy seriamente considerada.” RAMÍREZ, 


Juan A. Edificios y Sueños : Estudios Sobre 
Arquitectura y Utopía. Madrid: Nerea, 


1991.p.28
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IDEALES Y REALIDADES 


La utopía ha sido siempre una parte inherente de la 
arquitectura. Sin embargo, frente a ciertos periodos de 
carencia, existen otros momentos históricos que destacan 
por una fuerte eclosión de pensamiento utópico. La mayoría 
de las veces, las utopías ignoran las condiciones existentes 
y no tratan de mejorarlas, imaginan un nuevo orden social o 
un nuevo tipo de arquitectura. En este sentido, las ciudades 
ideales serían imposibles en las condiciones previamente 
existentes. Por ello, todas las nuevas propuestas utópicas de 
los arquitectos visionarios combinaban sus proyectos urbanos 
con programas de reconstrucción política y económica, 
proponiendo un cambio radical a todos los niveles: económico, 
político y social.


Juan Antonio Ramírez justifica la utopía como una aspiración 
necesaria para encontrar un mundo mejor y posible (no visto 
como algo inalcanzable), pero, al mismo tiempo, la ve “como 
algo perjudicial para la necesaria utilidad y para la economía 
de la vida cotidiana”. No obstante, en ambos planteamientos, 
Ramírez argumenta su existencia como punto de referencia 
necesario, como algo que nos permite juzgar lo existente 
e intentar mejorarlo. “La utopía, el anhelo, la esperanza, 
coexisten siempre con la llamada realidad, estableciendo con 
ella un maridaje tan estrecho que resulta aventurado intentar 
la separación.”91


Juan Antonio Ramírez justifica la relación entre la arquitectura 
y utopía a través de los iconos, ya que, si se entiende la 
arquitectura como el “arte de hacer edificios” (en este caso 
extrapolado al arte de hacer ciudades) y la utopía como “lo que 
no existe”, nos enfrentamos a dos términos incomunicables. 
Así pues, según Ramírez, el arte arquitectónico estaría dirigido 
a lo real y la utopía a lo irreal. No obstante, en la utopía 
arquitectónica y urbana existen distintos formatos, “conviene 


91.  RAMÍREZ, Juan A. Edificios y Sueños : 
Estudios Sobre Arquitectura y Utopía. Ma-


drid: Nerea, 1991. Op.Cit. pg 22
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plantear la cuestión de la utopía a la luz de la teoría de la 
iconicidad. […] La teoría clásica de la iconicidad supone por 
tanto la existencia de un patrón estable, la realidad, al cual 
son referibles las aproximaciones sucesivas de los científicos 
y de los artistas.”92 Sin embargo, el signo icónico no hace 
referencia al objeto, sino a la percepción que tenemos de él 
a través de un complejo sistema de códigos aprendidos que 
dependen de la tradición cultural.93


El arquitecto y urbanista griego Doxiadis, afirmaba: “Aquí está 
la realidad y aquí están nuestros ideales ¿Por qué no conducen 
a ningún sitio? Entonces me di cuenta de que ambas cosas, en 
realidad, no están debidamente conectadas, porque realidad 
e ideales se mueven en distintos planos, en distintas escalas 
y a distintas velocidades. Lo que necesitamos es un lugar en 
el que lo ideal se pueda reunir con lo real, el lugar que pueda 
satisfacer al soñador, ser aceptado por el científico y algún día 
ser construido por el constructor, la ciudad que estará en su 
lugar, la entropía.”94


Patrick Geddes planteó que la palabra “utopía” podía derivar 
no solo del griego -  “no-lugar”, sino también del griego 
- , es decir “el buen lugar”, como él escribió “eutopía”. 


Doxiadis recoge esta distinción y, toma la pronunciación griega 
“eftopía” para no confundirlo con utopia y propone considerar 
ambos conceptos por separado y analizar sus combinaciones, 
todo ello representado en un diagrama convencional.95 De 
esta manera, en una representación en retícula, en el eje 
vertical (el subjetivo), localizaremos la idea de calidad, yendo 
desde el mal “lugar“ (dystopía) en la parte inferior, hasta 
el buen lugar en la parte superior y a toda la amplitud de 
estados intermedios. En el eje horizontal tenemos la noción 
de “lugar“ (topía), yendo desde la izquierda del eje, junto con 
las dystopías, hasta el “sin lugar“ (utopía) a la derecha, y todos 
sus grados intermedios.


92.  “Los iconos, dijo Peirce, son “signos 


que originalmente tienen cierta semejan-


za con el objeto a que se refieren”. Charles 


Morris consideraba icónico (1946) a “cual-


quier signo que en algunos aspectos ofrez-


ca semejanza con lo denotado”. Un grado 


mayor de semejanza implicaba, por tanto, 


mayor iconicidad. La escala de iconicidad 


decreciente o de abstracción creciente 


propuesta por Moles en 1972  permitiría 


clasificar las imágenes con base a “su 


grado de realismo” , a su mayor o menor 


proximidad con el mundo exterior, con el 


denotado.” Ibídem Ramírez, Op.Cit.p. 24


93.  “Dada la óptima situación perceptiva, 


una mayor iconicidad no supone más que 


proximidad a la idea de la realidad visual, 


no a la realidad misma. Del mismo modo, 


la iconicidad mayor o menor de las utopías 


dependerá de la idea de la realidad social, 


política, o, en nuestro campo, arquitectó-


nica. Realidad y utopía son dos términos 


especulares cuya posición respectiva va-


ría según el momento y lugar donde se les 


considere. La iconicidad máxima de “lo 


real” se define sólo por comparación con 


la abstracción máxima de “lo utópico”. Y 


viceversa. Las sociedades se han imagi-


nado a sí mismas viviendo en un mundo 


fáctico, objetual y espeso sólo cuando han 


podido imaginar otro mundo simétrico e 


inexistente.” Ibídem Ramírez, Op.Cit.p. 25


94.   DOXIADIS, Constantinos A. Entre 
Dystopia y Utopía. Madrid: Moneda y Cré-


dito, 1969. Op.Cit.p.19-20


95.  La distinción entre -  y -  


a la que Constantino Doxiadis hace refe-


rencia aparece en Lewis Mumford en su 


The Story of Utopias, recogida directamen-


te de los escritos de Patrick Geddes.
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Asimismo, Doxiadis reconoce que los cinco elementos que 
definen las ciudades son: naturaleza, hombre, sociedad, 
edificios e infraestructuras. Y que cada uno de ellos puede 
estudiarse y valorarse desde diferentes disciplinas (la 
economía, las ciencias sociales, las ciencias políticas, la 
técnica, el arte y la cultura) o como una síntesis de todas 
ellas, en lo que él mismo dio en llamar la Ekistica, la ciencia 
de los asentamientos humanos. Teniendo claro que la utopía 
del artista no será igual que la del economista, o ingeniero, 
Doxiadis ejemplifica la utopía de un sociólogo y la utopía 
de LeCorbusier, valorando y calificando cada uno de los 
elementos. 


La representación de los distintos conceptos, en función de 
su calidad y de su posibilidad de realidad, nos facilita su 
valoración y comparación. “Sólo así podremos determinar 
hasta qué punto cada una de ellas es una utopía o una eftopía, 
pero no podremos saber cuál es el centro de gravedad de 
los cinco círculos (naturaleza, hombre, sociedad, edificios e 
infraestructura), porque si uno de los conceptos es utópico, 
los demás no pueden arrastrarle a la realidad. Este es el punto 
flojo de las concepciones utópicas; no se las puede situar 
en ningún lugar, sus elementos muchas veces pertenecen 
a distintos conjuntos y no hay una relación entre ellos que 
defina el todo”96 Así, hay que analizar cada utopía o eftopía de 
este modo, para comprender hasta donde llega cada elemento 
y poder hacer luego una síntesis de todos ellos. De este modo, 
podemos definir la zona que abarca la utopía de un sociólogo 
y la ciudad ideal de Le Corbusier.


“Lewis Mumford97 ha clasificado las utopías como: “utopías 
de evasión” (aquellas que buscan “una liberación inmediata 
de las dificultades o frustraciones de nuestra comunidad“) 
y “utopías de reconstrucción” (las que deben proporcionar 
“las condiciones necesarias para nuestra liberación en el 
futuro“). Así, de acuerdo con esta clasificación, se puede 


96.  Ibídem  Doxiadis Op.Cit.p.60-61


97.   MUNFORD, Lewis; and VAN LOON, 


Hendrik W. The Story of Utopias. New York: 


Boni and Liveright, 1923.p. 15.  


La utopía de un sociólogo.


La utopía de LeCorbusier.


Propósito de los conceptos. Evasión y 


reconstrucción.
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decir que, cuanta mayor es la distancia entre lo actual y sus 
posibilidades de realización, nuestra topía se acerca más a 
una evasión y, por tanto a una utopía. De la misma manera 
que, cuanto menor es la distancia, se acerca más a la propia 
topía, en el sentido de un lugar que puede ser alcanzado, 
construido y realizado. “Después de todo, una u-topía no 
puede ser condición para la realización de un plan, pues no-
hay-lugar para ella. De este modo, el propósito de la idea 
puede traducirse en grados de posibilidad o de realización 
y nuestro gráfico puede, con sus dos coordenadas, clasificar 
todos nuestros conceptos en relación con la calidad, los fines 
y la posibilidad de realización.”98


Pero, con independencia del tipo de arquitectura o de ciudad 
que se considere, ya sea literaria, gráfica o tridimensional, 
lo representado tendrá un carácter que debe ser matizado, 
para una mejor comprensión. Juan Antonio Ramírez destaca 
algunos parámetros básicos de valoración: el tamaño con 
relación a la escala humana y a la tipología edificatoria y 
urbana correspondiente (si es posible su clasificación); la 
forma y materialidad con respecto a una trayectoria histórica; 
la verosimilitud y adecuación espacial, en referencia a 
los tipos existentes; los valores sinestésicos en general 
(táctiles, olfativos, acústicos y gustativos); y, finalmente, los 
aspectos psicológicos o “la carga semántica de las formas 
y de los espacios”, que pueden caracterizar arquitecturas 
o ciudades que se considerarían “normales” atendiendo a 
otros caracteres.


Aumentado la escala a una utopía urbana, Doxiadis distingue 
en este nivel entre: utopías, ciudades ideales y cosmópolis. 
En su valoración, entre los autores utópicos, su principal 
preocupación es la estructura social, seguida de la religión, 
la cultura, la administración y la salud pública. Asimismo, 
opina que el fallo principal es que todas las teorías pretenden 
una organización autoritaria de la vida social y representan al 98.  Ibídem  Doxiadis Op.Cit.p.49-50


Los cinco elementos de la República de 


Platon.


Localización de los conceptos según su 


caidad y realidad. 
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hombre como el “ideal”. Otras muchas teorías se han centrado 
en la naturaleza, pero destacando aspectos de belleza y 
buen clima, nunca de sostenibilidad o supervivencia, de 
manera que las edificaciones y las infraestructuras pasan 
a un segundo plano, aunque más tarde se recuperen como 
elementos causantes de las distopías. 


Las ciudades ideales se preocupan de la sociedad pero 
sin entrar en sus problemas, ya que focalizan su atención 
principalmente en las edificaciones. Las Cosmópolis se 
manifiestan con mayores limitaciones, puesto que la mayoría 
se centran solo en algunos aspectos de la sociedad. Sin 
embargo, Doxiadis destaca que lo más importante es que 
los contactos entre los distintos elementos no están bien 
elaborados, solo presentan aspectos parciales, sin una 
completa cohesión interna.


EVOLUCIÓN DEL PENSAMIENTO UTÓPICO


A través de la historia, los discursos acerca de la sociedad 
del futuro se han sucedido de muchas maneras, ocupándose 
de ellos diversas disciplinas como la ciencia, la filosofía, 
las artes, etc. Es significativo que desde sus primeras 
representaciones las utopías adquirían forma urbana, ya que, 
lo que se considera urbanismo, ha buscado muchas veces su 
inspiración99 en modos de pensamiento utópico.  


Helen Rosenau, en su ciudad ideal, conduce la idea hacia el arte 
y sintetiza: “el tema eterno del arte es una visión intensa de la 
calidad de vida y, por lo tanto, el problema de las ciudades ideales 
está en el núcleo mismo de la creación artística. Es la regularidad 
del diseño combinada con la preocupación por mejorar la sociedad 
lo que caracteriza y realza la planificación ideal.”100


99.  Harvery considera más que inspira-


ción, infección de un modo de pensar utó-


pico. HARVEY David, Espacios de esperan-
za, Madrid: Akal, 2003; 2000. Op.Cit.p.183.


100.    ROSENAU, Helen. La Ciudad Ideal: Su 
Evolución Arquitectónica en Europa. Ma-


drid: Alianza, 1986. Op.Cit.p.18


Arriba Utopia de Tomas Moro.
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Jencks, por su parte, argumenta acerca de cómo las 
propias predicciones se perpetúan a sí mismas, a través 
de la influencia sobre un acontecimiento pronosticado 
(denominado efecto Edipo101), ya sea para favorecerlo o para 
evitarlo. En esa dirección, Jencks sostiene que todas las 
ideas, incluso las que no tienen valor científico, persisten, y 
avisa acerca de la veracidad parcial de muchas de ellas. “El 
“conductista” consigue resultados que demuestran que la 
acción está predeterminada y condicionada, el pragmático 
perpetúa acciones que son útiles a sí mismas y oportunas, 
el darwinista social destaca cadenas de acontecimientos 
que están basados en la lucha por la existencia, y así 
sucesivamente.”102 Cuando se imagina la ciudad del futuro, 
se plantea una situación prospectiva sin ninguna indicación 
más, en la que el proceso hasta llegar a aquel lugar y tiempo 
suele ser desconocido. Se trata de visiones utópicas que 
se suelen generar a partir de la extrapolación de algunos 
aspectos sugeridos en el presente. Pero, sobre la ciudad 
del futuro, existe también una visión como un estado no 
deseable, en el que los aspectos no deseados de la propia 
ciudad se multiplican desmesuradamente.


La historia está llena de “reformadores sociales” y de 
“constructores visionarios” que, desde distintas culturas e 
ideologías, han imaginado auténticos prototipos de “ciudades 
ideales”. “Desde Platón hasta nuestros días, no ha cesado de 
describirse y de trazar mental y gráficamente el prototipo o 
modelo de ciudad perfecta, en la cual reina la armonía social 
y la más excelente arquitectura.”


A finales de la Edad Media, en el siglo XIII, santo Tomás de 
Aquino afirmó que “el hombre necesitaba ‘principios éticos 
y bienestar material’ y dijo que ‘una sociedad estable debe 
integrar el campo y la ciudad’”103. Los escritos de san Agustín y 
su idea de ciudad celeste, fueron concluyentes, no solo desde 
el punto de vista teológico y filosófico, sino también desde 


101.  “Edipo, según la leyenda, mató a su 


padre a quien no había visto nunca con 


anterioridad; y esto fue resultado directo 


de la profecía que había sido la causa de 


que su padre le abandonara. Este es el 


motivo de que yo sugiriese la denomina-


ción de efecto Edipo par la influencia de 


la predicción sobre el acontecimiento pro-


nosticado... tanto si esa influencia tiende 


a dar lugar al mencionado acontecimiento 


como si tiende a evitarlo.” […] dos de los 


más importantes aspectos de la predic-


ción: 1) Hay un elemento irreductible de 


incertidumbre en todas las predicciones 


sociales, a causa de una inevitable acción 


recíproca entre el observador y lo observa-


do, y 2) el efecto de ideas y predicciones 


sobre el curso real de los acontecimientos 


es la clase esencial, en tanto cuanto ten-


gamos libertad para disponer de nuestro 


destino. Este último hecho es el que hace 


el efecto de que unas ideas erróneas ac-


túen como un poderoso desastre social; 


cualquier idea psicológica creída con 


energía suficiente tenderá a aportar una 


autoconfirmación del estado de cosas.” 


JENCKS, Charles. Arquitectura 2000: Pre-
dicciones y Metodos. Barcelona: Blume, 


1975. Op.Cit.p.13


102.  Ibídem Jencks Op.Cit.p.13


103.  BERNERI Marie Louise, Journey 


Through Utopía, p. 52-54, recogido en DO-


XIADIS, Constantinos A. Entre Dystopia y 
Utopía. Madrid: Moneda y Crédito, 1969.
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el campo de la representación cartográfica y simbólica de la 
ciudad. Cuando Juan Antonio Ramírez analiza los mitos sobre 
las ciudades ideales, nos cuenta que, en los planos, estaban 
diseñadas con un perímetro circular. De igual modo, La 
república de Platón describe su Atlántida dentro de un círculo.


Helen Rosenau recoge la manera en que las ciudades ideales 
han aparecido en períodos de cambio social (principios del 
Renacimiento o de la Ilustración), cuando la disgregación 
y evolución de un nuevo orden económico facilitaba la 
experimentación cultural. “El diseño ideal considera la 
ubicación física como una unidad y expresa las aspiraciones, 
más que los logros, de una civilización determinada; va 
dirigido e intenta ser aplicable a circunstancias diversas. 
Su alternativa es el dibujo de trabajo, destinado a un lugar 
u objetivo concreto. Así pues, la imagen de la ciudad ideal 
busca la respuesta universal a problemas temporales, y al 
hacerlo refleja y desafía su trasfondo social.”104


104.   ROSENAU, Helen. La Ciudad Ideal: 
Su Evolución Arquitectónica en Europa. 
Madrid: Alianza, 1986. Op.Cit.p.16


Arriba diagrama general de la Ciudad 


de los Magnetes descrita por Platón. 


RAMIREZ Juan Antonio, Construcciones 


ilusorias. Arquitecturas descritas, 


arquitecturas pintadas, Alianza forma.
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Así, el Renacimiento coincidió con la segunda era del 
pensamiento utópico. Primero se manifestó en Italia, en forma 
de ciudades ideales, y luego en Inglaterra, como utopías 
literarias. El desarrollo de esas ciudades renacentistas 
es consecuencia de la nueva concepción del hombre y 
del mundo105, ya que, frente a la precedente concepción 
orgánica, ahora la ciudad se presenta como una unidad 
planificada, en respuesta tanto a criterios funcionales como 
estéticos. “El ámbito urbano fue creado por el hombre para 
desarrollar su vida comunitaria, respondiendo a un sistema 
definible racionalmente y por lo tanto regulable en términos 
de planificación y control de acuerdo a las necesidades 
específicas.”106


Esos nuevos criterios se caracterizaron por definir espacios 
urbanos acordes a los usos desarrollados y, al mismo tiempo, 
por ser representativos de la nueva racionalidad del hombre. 
Una racionalidad que se presenta tanto en las formas 
puras arquitectónicas derivadas de las leyes geométricas 
y matemáticas, como en el trazado de las nuevas ciudades 
ideales. Es, por tanto, el momento en que se define el 
concepto de la ciudad como unidad, como ente cerrado107 
y, como consecuencia, de los diagramas y proyectos de las 
ciudades ideales, aquellas que son tenidas como la expresión 
del concepto utópico y reflejan la intención de transformar la 
sociedad por medio de la definición de un trazado urbano.


“También es en este período que se toma conciencia de 
los factores que determinan el desarrollo de la ciudad, ya 
puntualizados por Vitruvio y estudiados y elaborados luego 
por teorizadores como Alberti, Filarete, Francesco di Giorgio, 
etc. Y si bien estos principios fueron aplicados en escasas 
ocasiones en su totalidad, como por ejemplo en Sforzinda, 
sirvieron de base para la transformación de las ciudades que 
por los acontecimientos políticos de los siglos XV al XVII se 
convirtieron en capitales de los estados europeos.”108


105.  “La conciencia de la propia autono-


mía, lograda a través de la razón, y por 


medio del desarrollo de la propia persona-


lidad, determina el análisis racional, objeti-


vo, de los fenómenos, tanto naturales como 


culturales, que rodean y definen la vida 


del hombre.” ROSENAU Helen, HUDNUT  


Joseph, Utopía y realidad en la ciudad del  
Renacimiento, Ediciones 3: Buenos Aires, 


1962. Op.Cit.p.9


106.  Frente a “El ámbito natural es aún para 


el hombre del Renacimiento una creación 


de la Divinidad y corno tal difícilmente re-


ducible a sistemas racionales; será el de-


sarrollo del empirismo que a través de la 


observación y la experiencia llevará a la 


superación de los elementos irracionales 


y permitirá así la formación de la base del 


conocimiento científico”. Pero el ámbito ur-


bano fue creado por el hombre para desa-


rrollar su vida comunitaria, respondiendo a 


un sistema definible racionalmente y por lo 


tanto regulable en términos de planifica-


ción y control de acuerdo a las necesidades 


específicas.” Ibídem Rosenau, Op.Cit.p.9


107.  Roberto Segre, puntualiza que exis-


ten algunos antecedentes en la Polis grie-


ga. Ibídem Rosenau y Hudnut Op.Cit.p.10


108.  Ibídem Rosenau y Hudnut, Op.Cit.p.9
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Sforzinda109, la primera ciudad planificada,  fue descrita y 
dibujada en el siglo XV (entre los años 1457 y 1464) por el 
Arquitecto italiano Antonio Averlino, Filarete (“amante de la 
virtud”). Se trata de una ciudad amurallada e inscrita en un 
círculo, de planta poligonal estrellada con dos cuadrados 
entrecruzados que nos recuerdan la tracería medieval. Bonet 
Correa concluye que, a pesar de conservar un carácter 
medieval, es el primer intento de formular una teoría coherente 
de la arquitectura y del urbanismo relacionado directamente 
con el mundo cristiano moderno. A lo que Rossenau añade 
que fue el primer esfuerzo por mejorar las expectativas del 
hombre y del trabajo normal, y destaca su emplazamiento en 
el paisaje natural, lo que quizá supone la primera muestra de 
una planificación combinada del campo y la ciudad.


Asimismo, en 1516 se publica Utopía de Tomás Moro, donde 
se describe una isla imaginaria en el Océano Atlántico, con 
una capital central y cincuenta y cuatro ciudades satélites, 


109.  “El interés de Filarete por los pro-


blemas sociales aparece reflejado en la 


descripción de los habitantes de las mon-


tañas y de su gran pobreza. […] Particu-


larmente significativo es su interés por el 


paisaje, que anuncia el de Leonardo da 


Vinci y Durero, como se observa no solo 


en la descripción de las fundiciones, sino 


también en la introducción de canales en 


la ciudad y en los barrios de los artesa-


nos, ofreciéndoles así fácil acceso al agua. 


Sforzinda tiene como rasgo distintivo un 


centro urbano perfectamente planificado, 


con una plaza principal. Dieciséis plazas 


secundarias con funciones diversas sirven 


como mercados y como espacios abier-


tos para iglesias. Los canales conectan la 


plaza principal con los distritos alejados, 


como en Venecia. Los detalles son adap-


taciones de la alternancia vitruviana entre 


vientos y calles. Una de cada dos calles es 


sustituida por un canal. La plaza principal 


y las calles están adornadas con columna-


tas. Fuera de la ciudad, habría un «labe-


rinto» alrededor de la ciudadela, como el 


de «Dédalo y el Minotauro». Aquí Filarete 


da rienda suelta a su imaginación, siendo 


quizá el primero en combinar una fantasía 


arqueológica con un uso funcional.”  Ibí-


dem Rosenau, Op.Cit.p.60


Diagrama de la ciudad ideal de ‘Sforzinda’, 


Antonio di Pietro Averlino (Filarete), 


Trattato di architettura, c 1464. Del codigo 


Magliabechiano. © Biblioteca Nazionale 


Centrale, Florencia.
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construidas siguiendo un mismo modelo. Cada ciudad, sin 
sobrepasar “las seis mil familias cada una y, dado que cada 
familia debería constar de no menos de diez miembros ni más de 
dieciséis, tendrá entre sesenta mil y noventa mil habitantes.”110 
Doxiadis refiriéndose a estas ciudades concluye que se trataba 
de ciudades fundamentalmente estáticas, en las que Tomás 
Moro vio muchas de sus características como ideales.


En esa línea, Doxiadis, frente a las ciencias sociales y a la 
historia que continuaron sin desarrollarse, justifica en el 
desarrollo de las ciencias naturales y la filosofía, la aparición 
de nuevas utopías. Es el caso, por ejemplo, de la nueva 
Atlantida, del científico inglés Sir Francis Bacon, apoyada en 
la idea de que la ciencia puede aumentar la felicidad humana, 
o la Ciudad del Sol111 de Campanella, con su Civitas Solis 
Poetica y Critianápolis, del teólogo alemán y ministro luterano 
Johan Valentin Andrea, que concede gran importancia a la 
educación.


110.   DOXIADIS, Constantinos A. Entre 
Dystopia y Utopía. Madrid: Moneda y Cré-


dito, 1969. Op.Cit.p.52


111.  “La Ciudad del Sol, de Campanella, 


estuvo influida en su concepción básica por 


esta imagen de la Torre de Babel, pues se 


eleva en lo alto de siete grandes círculos 


concéntricos, que corresponden a los sie-


te planetas. Las murallas están ricamente 


decoradas con un resumen de los logros 


humanos. En el centro aparece un templo 


circular con un altar decorado con un globo, 


reflejando así de forma ecléctica el gusto del 


Renacimiento, junto con la tradición platóni-


ca y algunas reminiscencias de la Utopía de 


Moro” Ibídem Rosenau, Op.Cit.p.88


Salinas de Chaux, Ledoux
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Hay muchas formas de entender el texto de Moro y los 
proyectos utópicos que le siguieron, como los de Bacon y 
Campanella, pero David Harvey enfatiza la idea de aislamiento. 
Frente a la relación que se propone entre espacio y tiempo 
o entre geografía e historia, caracterizadas como “utopías de 
forma espacial”, la estabilidad social se determina mediante 
una forma espacial fija, en oposición a la exclusión de “la 
temporalidad del proceso social, la dialéctica del cambio 
social, la historia real”.112


En el siglo XVIII, Claude-Nicolas Ledoux (1736-1806), junto 
con Étienne-Louis Boullée, marcan, como arquitectos 
visionarios, una nueva trayectoria en la concepción de la 
ciudad ideal. Ledoux traza, también de forma circular, Las 
Salinas de Chaux113,como Ciudad Industrial y Ciudad Jardín 
conjuntamente, siendo fiel a unas ideas que quedan recogidas 
en su libro L’architecture considérée sous le rapport de l’art, 
des moerurs et de la législation (1804).


Más tarde, a principios del siglo XIX y tras la Revolución 
Industrial, se inicia en Inglaterra una época en la que el 
aumento de población, junto con la emigración del campo 
a la Ciudad Industrial, será determinante en el crecimiento 
de las ciudades. En 1848, Engels publica su estudio sobre 
La situación de la clase obrera en Inglaterra, denunciando el 
mal estado del alojamiento en los suburbios de las ciudades 
industriales, como en el caso de Manchester. Se trata de 
un claro ejemplo que nos ayuda a definir un siglo que nos 
ofrecerá la mayor muestra del pensamiento utópico, ya sea 
a través de novelas o de tratados especializados como el de 
Engels, de inspiración socialista y materialista. 


Un pensamiento utópico que se concentró especialmente 
en los dos primeros grandes países afectados por la 
industrialización: Francia, con Charles Fourier, Víctor 
Considérant, Eugene Cabet y Proudhon; e Inglaterra, con 


112.  HARVEY David, Espacios de Esperan-
za, Madrid: Akal, 2003; 2000. Op.Cit.p.188.


113.  “En el primer plano cuadrangular de 


Ledoux para Chaux, basado en la tradi-


ción manierista, probablemente transmiti-


da por Perret, un pozo ocupa el lugar de la 


torres. [...] El segundo plano para Chaux, 


la «ciudad ideal» de Ledoux, es elíptico, 


no circular, como se ha dicho muchas ve-


ces. Puede explicarse por la influencia del 


trazado urbano de Vitruvio y de la planta 


del Coliseo o de la plaza de San Pedro 


de Roma. El plano presenta avenidas ra-


diales y un “cinturón verde” de árboles,  


que sustituye a las murallas y al mismo 


tiempo sirve para marcar los límites de 


la ciudad. En este sentido es caracterís-


ticamente ambivalente, en cuanto que 


representa un equilibrio entre la ciudad 


abierta y la ciudad cerrada. Entre los ras-


gos más destacados de Chaux están las 


calzadas independientes para el tráfico, 


que caen lejos de los barrios residenciales 


y se concentran en las arterias principales, 


abriéndose así hacia el campo; además se 


añade un camino de circunvalación, que 


da una impresión de unidad espacial. 


[…] El principal mérito de los planos de 


Chaux, y el aspecto en que lograron hacer 


su aportación específica, es su flexibilidad 


y la concepción de un cinturón verde ce-


rrado, con una arteria principal que sólo 


llevaba al campo. Aunque las casas indi-


viduales están inspiradas en Palladio y no 


son demasiado notables, su distribución 


en el paisaje revela una consumada ha-


bilidad. Si es cierto que las disposiciones 


estáticas son características de los perío-


dos más primitivos, se puede considerar 


a Ledoux como el primer arquitecto mo-


derno, pues introdujo conscientemente 


un elemento dinámico en sus planos sin 


renunciar al centro urbano”. Ibídem Rose-


nau, Op.Cit.p.111
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Robert Owen, Pugin, Ruskin, William Mortis, Richardson, 
Marx y Engels. De Estados Unidos y Rusia (países todavía 
entonces subdesarrollados con respecto a Francia e Inglaterra) 
cabe destacar a Henry George y a Kropotkin.114


Michael Ragon asignó a los políticos de este periodo el título 
de “los primeros urbanistas”. Los socialistas franceses e 
ingleses, llamados “utópicos” (Founer, Considérant, Cabet 
y Robert Owen), comprendieron perfectamente que a una 
sociedad nueva debía corresponder un nuevo tipo de ciudad. 
“El socialismo, en el siglo XIX, es, a la vez producto y antídoto 
de la sociedad industrial. Lo que se ha llamado sus «utopías» 
dejó una profunda huella en el urbanismo del sigloXX. 
La religión tecnocrática de unos conducía a una ciudad 
maquinista; por otra parte, la actitud “culturalista” de otros se 
dirigía contra la ideología de la producción y de la Técnica… 
Giramos aún alrededor de lo mismo. La ciudad radiante de Le 
Corbusier no ha sido otra cosa que la proyección vertical del 
sueño falansteriano de Chales Fourier. El mismo Napoleón 
III, al transformar París, intentó realizar, ayudado por su 
ejecutante Hausmann, la ciudad ideal de Cabet.”115


114.  RAGON Michael, Ideologías y pione-
ros, Op.Cit.p.36


115.  Ibídem Ragon, Op.Cit.p.7


Falansterio de Fourier  “Fourier busca la 


“Armonía Universal” entre ricos y pobres, 


que salvará a la sociedad de su época 


de su enfermiza decadencia. Para ello 


propugnaba la creación de los falansterios, 


palacios societarios dedicados a la 


humanidad. Compuestos por un edificio 


comunitario de grandes dimensiones, con 


una planta de tres alas abiertas y alzado de 


tres pisos desvanes. [...] De acuerdo con la 


antigua idea de que la ciudad es una casa 


grande y la casa una ciudad en pequeño, 


cada Falansterio es un enorme edificio 


con capacidad para 1620 personas, según 


el cálculo matemático fundamentado 


en las doce pasiones humanas básicas. 


Su interior tiene una distribución 


racional y utilitaria de talleres, salas de 


reuniones, escuelas, bibliotecas, servicios 


comunes, habitaciones y departamentos 


individuales comunicados entre sí por 


patios que, con galerías-camino, cubiertas 


de hierro y cristal, forman una ciudad 


pequeña que no posee calles externas 


expuestas a la intemperie.” Véase BONET 


CORREA, Antonio; Instituto de España. 


La Ciudad Del Futuro. Madrid: Instituto de 


España, 2009. Op.Cit.p.140
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Como figuras destacables dentro del reformismo utópico, 
se deben señalar al británico Robert Owen (1711-1858) y al 
francés Charles Fourier (1771-1837). Owen fue el fundador 
en 1825 de la fracasada colonia de New Harmony en Indiana. 
Bonet resume que, tras ese fracaso, al regresar a Inglaterra 
Owen dedicó toda su actividad a los movimientos sindicales 
y cooperativistas. En cuanto a Fourier, cabe decir que sus 
teorías y “Falansterios” se extendieron tanto por Europa como 
por Norteamérica. El falansterio (centro de la comunidad de 
Fourier) debía ser una gran construcción de tres alas, abierta 
por un lado y que contenía un espacio cerrado. En Francia, sus 
ideas tuvieron continuidad a través de Víctor Considérant, 
uno de sus discípulos.


Por su parte, Owen tuvo contacto personal con Jeremy Bentham 
y compartió su interés por el “Panóptico”116. Pero, mientras 
Bentham era partidario del círculo, Owen basaba sus planos en 
el cuadrado, siendo el proyecto para sus pueblos semejante al 
primer trazado de Ledoux para Chaux. Rosenau distingue que, 
si Owen creía en un comunismo paternalista, Fourier trataba 
de hacer la armonía entre los intereses de ricos y los pobres, 
abogando por la asociación, y el equilibrio consumo-producción 
no apostando por la igualdad. “Según Fourier, la ciudad ideal 
debía aparecer en esta tierra en un sentido totalmente literal. 
El aspecto visionario se concreta en su preocupación por lo 
económico, por el tamaño ideal y por las necesidades y el 
número de habitantes”117. No obstante, los proyectos de ambos 
pensadores tienen en común su interés por la vida comunitaria.


Asimismo, los socialistas utópicos, como el pensador 
francés Proudhon, defendían la desaparición del Estado y 
la instauración de un orden comunista, con doctrinas que 
influyeron en los socialistas (a los que Marx criticó de utópicos) 
y en los anarcosocialistas que seguían las ideas de Bakunin. 
Así, tanto Proudhon como el anarquista Kropotkin, rechazaban 
una sociedad de producción y de consumo. “Proudhon es 


116.  “Esto puede explicar en parte la in-


fluencia renacentista en los proyectos de 


Owen, pues Jeremy Bentham se había 


inspirado en los planificadores manieris-


tas […]. Así pues, surge un vínculo entre 


las reminiscencias formales del pasado y 


una nueva mentalidad humanitaria, unida 


al interés por las aplicaciones prácticas, 


actitud que, en el caso de Bentham, se 


considera muchas veces con parcialidad, 


como si fuera únicamente «utilitaria»” 


Véase ROSENAU, Helen. La Ciudad Ideal: 
Su Evolución Arquitectónica En Europa. 
Madrid: Alianza, 1986. Op.Cit.p.154-155


117.  ROSENAU, Helen. La Ciudad Ideal: 
Su Evolución Arquitectónica En Europa. 
Madrid: Alianza, 1986. Op.Cit.p.158
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sin duda el primer socialista que tomó la contrapartida de 
las teorías sansimonianas acusando de inmoral el ideal 
progresista maquinista. Contra el hombre masa, él rehabilita 
a la persona.”118


Ese modelo de ciudad ideal que aparece en 1842 en el Voyage 
en Icaria de Etienne Cabet, influyó mucho en la creación de 
nuevas comunidades americanas119.  En él, se imagina un 
país aislado del resto del mundo, en el que todo se desarrolla 
de acuerdo con los planes preconcebidos por el legislador 
Ícaro, empezando por la capital Ícara (ejemplo perfecto de 
ciudad circular en la que todo es simétrico), en la que existe 
un modelo para cada cosa. En su descripción de la ciudad 
(situada en una isla del Mediterráneo), de trazado regular, 
donde el centro se destina para la zona residencial y los 
barrios exteriores para los servicios, Cabet ve una sociedad 
igualitaria. No obstante, por el impacto que tuvieron, cabe 
destacar también las publicaciones de Edwar Bellamy y 
de Williams Morris. Del primero, apareció en 1888 Looking 
Backward (Mirando hacia atras); del segundo, en 1890, News 
from Nowhere (Noticias de ninguna parte).


Dystopias


A finales del siglo XIX y principios del siglo XX, se observa un 
cambio, no tanto en la actitud de los planificadores, sino en 
la de los escritores utópicos. Tal y como relata Rosenau, hasta 
entonces la utopía representaba de manera positiva la visión 
de un urbanista, sin embargo, a partir de entonces aparecen 
las visiones negativas de la ciudad. Así, Patrick Geddes, 
en Cities in evolution (Ciudades en evolución) de 1914, ya 
introducía los “malos lugares”, y, en esa misma dirección, 
Lewis Munford, en The culture of cities (La cultura de las 
ciudades), habla de la necrópolis, la ciudad muerta.


118.  RAGON Michael, Ideologías y pione-
ros, Op.Cit.p.57


119.  En 1848  Étienne Cabet, establecido 


en  Estados Unidos  fue fundador de una 


comunidad icariana en Nauvoo  (Illinois).


BONET CORREA, Antonio; Instituto de Es-


paña. La Ciudad Del Futuro. Madrid: Insti-


tuto de España, 2009.
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No obstante, en la mayoría de los casos, las distopías provienen 
del mundo de la literatura, como en el caso de Herbert George 
Wells, quien en 1894, en The Time Machine (La máquina 
del tiempo), presenta una ciudad del futuro dividida en dos 
mundos: uno superior y otro inferior donde la gente vive bajo 
tierra. En ese sentido, también Anatole France, en su Penguin 
Island (La isla de los pingüinos) de 1909, describe una ciudad 
de quince millones de habitantes en la que la población 
respira aire artificial. 


En 1924, se traduce al inglés la novela rusa de Yevgeny 
Zamiati,  We (Nosotros) en la que se describe una sociedad 
futura, en la que la opresión de la clase dirigente sobre las 
demás es total, inspirada en las vivencias del autor en la 
Revolución Rusa y la URSS de Stalin. Y, más adelante, en 
1932, Aldous Huxley presenta su Brave New World (Un mundo 
feliz, revisitado por el propio autor en 1959), con un mundo 
habitado por dos millones de personas, en el que la ciencia 
dirige al hombre hasta el punto de transformarlo en un objeto 
y arrebatarle toda su libertad.


Tras la posguerra, como resultado del periodo del nazismo 
y del fascismo, surgen nuevas distopías. Así, en 1946, Franz 
Werfel, en Stern der Ungebrenenhe (La estrella de los no 
nacidos), retrata un mundo con ciudades construidas bajo 
tierra, en las que todo está estandarizado y la diversidad ha 
sido extinguida. Dos años después, en 1948, Aldous Huxley 
presenta una nueva distopía con Ape and Essence (Mono 
y esencia), donde la nueva sociedad sufre los efectos de 
la radioactividad, y George Orwell, con 1984, predice una 
sociedad en la que el “partido” ha impuesto un control absoluto 
sobre el hombre. En 1954, Ray Bradbury presenta Fahrenheit 
451 (la temperatura a la que arden los libros), donde una 
sociedad alienada persigue y condena al nomadismo a la 
pequeña parte que todavía resiste al sometimiento.
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MODELOS URBANOS


Esta investigación se sitúa temporalmente en el periodo 
en el que los postulados de la arquitectura moderna entran 
en crisis. Los Congresos Internacionales de Arquitectura 
Moderna (CIAM), como defensores de esa arquitectura 
funcionalista, se disuelven en 1959, en su undécima edición, 
en Otterlo, Holanda120. Dos de las ideas más destacables de 
esos años son, por un lado, el agotamiento de un urbanismo 
funcionalista y, por otro, su reconsideración como medio de 
reforma social. 


Uno de los textos más representativos que evidencian esa 
crisis será Death and Life of Great American Cities121 (Muerte 
y Vida de las Grandes Ciudades), escrito por la canadiense 
Jane Jacobs en 1961, donde ya se cuestionaba ese principio de 
cohesión social nunca alcanzado por las teorías del Movimiento 
Moderno.  Jane Jacobs, en defensa de la gran ciudad, hace 
una “Apología de la calle”: “El hombre busca al hombre. El 
atractivo que ejerce sobre los humanos la contemplación 
de otros seres humanos es un hecho que, por extraño que 
parezca, desconocen los urbanistas y los arquitectos. Estos 
parten, por el contrario, de la idea apriorística de que los 
habitantes de las ciudades buscan la contemplación del vacío, 
del orden y de la calma. Nada menos cierto. Una calle que 
esté viva cuenta a la vez con usuarios y con observadores.”122 
Esto se plantea en oposición a los discursos progresistas del 
urbanismo funcionalista, en el que la calle se consideraba un 
elemento a extinguir.123


La reedición del libro de Jacobs en 2011, Muerte y Vida de las 
Grandes Ciudades, publicado en 1961, reafirma la vigencia y 
actualidad de los temas presentados, tal y como expone Zaida 
Muxi en su presentación. En él se cuestionaba, el principio de 
cohesión social nunca alcanzado por el Movimiento Moderno. 
Jacobs exige que los espacios públicos se sientan como algo 


120.   La séptima edición en Bergamo, 


Italia, el congreso verso en la arquitectu-


ra como arte. En la siguiente edición en 


Hoddesdon, Inglaterra, el congreso trató 


de temas referentes a la ciudad, y la im-


portancia del espacio urbano entre la ar-


quitectura.


121.  Las primeras líneas del libro decían: 


“Este libro es un ataque contra el actual 


urbanismo y la reconstrucción urbana. 


También es, principalmente, un intento de 


presentación de unos nuevos principios 


de planificación y reconstrucción urbana, 


diferentes e incluso opuestos a los que se 


enseñan hoy en todas partes, desde las es-


cuelas de arquitectura y urbanismo hasta 


los suplementos dominicales de los perió-


dicos y las revistas femeninas. Mi ataque 


no se basa en objeciones nimias sobre los 


diferentes métodos de edificación ni en 


distinciones quisquillosas sobre los dise-


ños de moda. Es más bien un ataque con-


tra los principios y los fines que han mo-


delado el moderno y ortodoxo urbanismo 


y la reconstrucción urbana. Para exponer 


unos principios diferentes, voy a escribir 


esencialmente sobre cosas corrientes y 


vulgares.” JACOBS Jane, Muerte y Vida de 
las Gandes Ciudades. Op.Cit.p.29


122.  Ibídem Choay Op.Cit.p.452-453


123.  Harvey determina que Jacobs fue a su 


manera tan utópica como el utopismo que 


atacaba. Jacobs “estableció en realidad su 


propia versión preferida de juego espa-


cial, en la que apelaba a una concepción 


nostálgica de barrio íntimo y étnicamente 


diverso donde predominasen las formas 


artesanas de actividad empresarial y em-


pleo y las formas interactivas de relación 


social cara a cara.” Véase HARVEY David, 


Espacios de Esperanza, Akal Op.Cit. pp 


191-194.
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propio, y frente a la omnipresencia del coche, defiende que 
los espacios intersticiales entre edificios sean concebidos 
como espacios de relación. 


En ocasiones se ha considerado a Jacobs como defensora 
de la ciudad no proyectada , en contra de una planificación, 
aunque Muxi la define como defensora de otro tipo de 
planificación, “aquella que tiene en cuenta la experiencia 
cotidiana y las necesidades de las personas. Jane Jacobs 
critica el modelo tradicional de planificación, diseñado 
desde arriba y sin tener en cuenta las diferentes realidades 
que vive la población, que constriñe y reprime la vida de 
las personas, y pauta dónde y cuándo se debe hacer cada 
actividad”124. Y en este sentido muy próxima a las ideas que 
defendían los Smithson.


Sin embargo, los hábitos de pensamiento que establecía en 
el análisis de las ciudades, sintetiza la visión que se quiere 
destacar. Jacobs planteaba tres pautas125 para la comprensión 
de las ciudades: La primera, “pensar siempre en procesos”; la 
segunda “trabajar inductivamente, razonando de lo particular 
a lo general, y no al revés”; y la tercera, “buscar indicaciones o 
señales singulares, que impliquen cantidades muy pequeñas, 
que revelen la forma en que operan las cantidades mayores 
y más abundantes”. El urbanismo del Movimiento Moderno 
había fundamentaban sus argumentaciones en principios 
opuestos a estos hábitos.


Urbanismo: Progresista, Culturalista y Naturalista


La Revolución Industrial, con la transformación de los medios 
de producción y de transporte, el inmediato crecimiento 
demográfico y la creación de nuevas funciones urbanas, 
provoca que las antiguas ciudades medievales y barrocas 
queden superadas.


124.  JACOBS, Jane. Muerte y Vida de 
las Grandes Ciudades. Madrid: Capitán 


Swing Libros, 2011. Op.Cit.p.12


125.  Ibídem Jacobs Op.Cit.p.479
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A partir de ese momento histórico, la ciudad ha sido estudiada 
por tratadistas y teóricos desde tres grandes perspectivas. Ha 
sido analizada como un problema estético-formal, estudiada 
con planteamientos científico-técnicos, desde un punto de 
vista más racional, o valorada también como un medio de 
transformación social. 


Entre los teóricos que han observado la ciudad desde una visión 
formalista, destacarían figuras como: Camilo Sitte, Unwin, 
Cullen, Lynch, Venturi, Aymonino y Krier. En un segundo 


CIAM-France Diagrama de producción 


propuesto en el IV CIAM, 1936. 


Documentos de Actividad Contemporánea  


n.º20. Año V. Publicación del G.A.T.E.P.A.C.
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grupo, constituido por aquellos que han tenido un punto de 
vista más racional y mantenido distintas aproximaciones 
científico-técnicas, destacarían: Haussmann, Le Corbusier y 
Team X, con aportaciones indiscutibles al campo teórico. Y, 
en un tercer grupo, en el que la ciudad se analiza y proyecta 
como un medio de transformación social, se destacarían a los 
primeros socialistas utópicos: Owen, Fourier, Cabet y Engels, 
pasando por Howard, Geddes, Mumford y Weber, para concluir 
con teóricos como Jacobs, Lefebvre, Castells y Harvey, entre 
muchos otros.


CIAM-Francia, diagrama de la organización 


del CIAM 1936. MUMFORD Eric, The CIAM 
Discourse on Urbanism, 1928-1960. The 


MIT Press, 2000
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Esta investigación se centra en este tercer bloque, en el 
que la ciudad se analiza y proyecta como un medio de 
transformación social, y es en este aspecto en el que  el arte y la 
arquitectura aproximan sus intereses y disuelven sus límites. 
No obstante, ya que es imposible, y además no deseable, 
aislar las distintas disertaciones que han ido evolucionando y 
definiendo el grueso de las teorías en torno a la definición de 
la ciudad, atenderemos a las interferencias de aquellas que 
consideremos especialmente significativas y relevantes.  


Si se hace un recorrido previo hasta llegar al periodo en que  se 
situa esta investigación, desde el año 1867, en el que Ildefonso 
Cerdà publica su Teoría de la urbanización, hasta la actualidad, 
se han sucedido las teorías desarrolladas acerca de cómo orientar 
la construcción de la ciudad. Dependiendo de los medios o de 
los objetivos en desarrollo, así como del país, los enfoques han 
sido distintos. No obstante, en todos ellos se mantiene un núcleo 
común que fue denominado como: Städtebau, Town Planning, 
Urbanisme, Urbanística o Urbanismo.


Por lo que respecta al hecho de marcar los inicios de la 
disciplina urbanística, se puede considerar el año 1910 
(cuando se celebra la Town Planning Conference126 organizada 
por el RIBA de Londres) como la fecha en que la disciplina 
adquiere reconocimiento oficial a nivel mundial. 


En los orígenes de esas teorías, existe un primer periodo 
de formación de la disciplina, que inicia su consolidación 
a principios de 1925. Desde entonces hasta principios de 
1960, los diversos autores se centran en la búsqueda de un 
estatuto epistemológico127. A partir de los sesenta se inicia 
un nuevo periodo de revisión, tras una valoración de los 
resultados, e incluso algunos años más tarde es posible la 
definición de un nuevo periodo de renovación. Esto hace 
imposible establecer periodos cerrados y temporalmente 
acotados en ese desarrollo cronológico. 


126.  “La organización de la Town Plan-


ning Conference corrió a cargo de Unwin; 


Abercrombie fue uno de los secretary-re-


porters.; participaron profesionales de la 


mayor parte de los países europeos, Esta-


dos Unidos, Canadá y Australia, en repre-


sentación de diversas asociaciones y orga-


nizaciones profesionales, con predominio 


del ámbito anglosajón, pero con una pre-


sencia destacada de la Stadtebau alema-


na. Consecuencia indirecta de esta Confe-


rence fue la creación, cuatro años después 


(en 1914), de la Town Planning Institute. 


En su fundación intervinieron, junto con 


el RlBA, la organización profesional de los 


Ingenieros y la de los Surveyors.” LUQUE 


VALDIVIA, José. Constructores De La Ciu-
dad Contemporánea: Aproximación Dis-
ciplinaria a Través De Los Textos. Madrid: 


Cie Dossat 2000, 2004. Op.Cit.p.16


127.  “También merece una aclaración el 


uso del término epistemológico, utiliza-


ción que no supone identificar el urbanis-


mo como una ciencia, o primar su conteni-


do racional sobre su dimensión artística. 


Por el contrario cuando escribimos del es-


tatuto epistemológico del Urbanismo nos 


referimos a la peculiar naturaleza de un 


saber teórico y práctico, en el que la razón 


y el sentimiento, el rigor y la creatividad 


están habitualmente presentes.” Ibídem 


Luque Valdivia, Op.Cit.p.13
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En ese intento de conformar una disciplina, se pueden dividir 
los inicios en tres programas diferentes: el desarrollado en 
Alemania, el modelo que se propone desde la academia y 
aquel que tiene su origen en un deseo de reforma social. 


Urbanismo Progresista


A mediados del siglo XIX, las necesidades de crecimiento 
de las ciudades europeas son consecuencia de la primera 
industrialización y de la transformación de la ciudad 
tradicional.


La ciudades planteadas como modelo a seguir, han sido 
categorizadas por Françoise Choay, que diferencia entre 
un urbanismo disperso y zonificado (que califica de 
“progresista“), y un “urbanismo culturalista“, caracterizado 
por ser compacto y multifuncional. Entre estos dos extremos 
Choay sitúa las ideas de Wright, que tomará como definidoras 
de un “urbanismo naturalista“.128


Si entramos en la definición de cada una de las categorías 
establecidas, el modelo progresista responde tanto una 
ciudad-herramienta, como una ciudad-espectáculo. La 
mecanización, la estandarización, el rigor y la geometría, 
serán sus características esenciales. El espacio urbano se 
organiza a partir de criterios estéticos y de eficacia, pero el 
orden rígido de este “modelo progresista“ llega a tal nivel de 
definición y concreción de detalle, que elimina la posibilidad 
de variantes o de la readaptación del modelo a las ligeras 
variaciones de las condiciones del lugar.


Choay establece una categoría previa de preurbanismo 
progresista, anterior a la consolidación de dicho modelo, con 
las características que lo definen y que después transmitirá a 
otro más consolidado.  El preurbanismo progresista establece 


128.   “El modelo progresista propone un 


objeto urbano separado cuyos componen-


tes estandarizados se reparten en el espa-


cio según un orden funcional y geométrico. 


El modelo culturalista (la ciudad-jardín de 


Howard) es, por el contrario, compacto y 


multifuncional. El modelo progresista domi-


nó la escena europea desde los años veinte, 


pero no tuvo aplicación significativa hasta 


después de la Segunda Guerra Mundial y la 


reconstrucción. En esa misma época las pre-


tensiones científicas del urbanismo teórico 


empezaron a ser desestimadas y empezó 


a ser denunciado “el postulado del espacio 


objetivo y neutro”. Empezó a ponerse en 


evidencia la naturaleza política e ideológica 


de la ordenación de la ciudad o, dicho de 


otro modo, la elección de los valores que la 


sustentan: numerosas disciplinas científi-


cas pueden contribuir a la organización del 


espacio urbano, pero una ciencia normativa 


de la ciudad es una noción contradicto ria. 


Se ha puesto de manifiesto que las teorías 


del urbanismo respondían a un pensamien-


to anacrónico, cosificador y marca do con el 


sello de la utopía: la creación de modelos 


urbanos ha aparecido como un dispositivo 


reductor, el instrumento totalita rio de una 


puesta en condiciones.” CHOAY, Françoi-


se; El reino de lo urbano y la muerte de la 


ciudad. Lo Urbano En 20 Autores Contempo-
ráneos. Barcelona: Escola Tecnica Superior 


d’Arquitectura Barcelona, 2004. Op.Cit.p.63
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168 1.2. UTOPÍAS URBANAS


su modelo a partir de un análisis racional y determina un 
“orden-tipo“para organizar a cualquier individuo en cualquier 
espacio y tiempo. Choay argumenta que: “Cuando fundan 
sus críticas de la gran ciudad industrial en el escándalo del 
individuo “alienado“ y cuando se proponen como objetivo un 
hombre perfecto, lo hacen en nombre de una concepción del 
individuo humano como tipo, independientemente de todas 
las contingencias y de todas las diferencias de lugares y de 
tiempos, que se puede definir por unas necesidades-tipo 
científicamente deducibles“129. Y serán la ciencia y la técnica 
las que resolverán los problemas planteados por las nuevas 
concentraciones urbanas.


Con el fin de resolver las necesidades de higiene y 
salubridad, el espacio modelo que se plantea (y que tuvo en 
Le Corbusier uno de sus máximos defensores) es un espacio 
abierto y lleno de zonas verdes. El espacio de la ciudad se 
subdivide agrupando sus usos en lugares de trabajo, de 
residencia, de cultura y de esparcimiento. Además, la ciudad 
progresista rechaza toda herencia del pasado, centrando 
sus criterios exclusivamente en las leyes de una geometría 
“natural“. De hecho, en la Carta de Atenas se establecían 
esas tres funciones de las que tenía que preocuparse el 
urbanismo: habitar, trabajar y distraerse. Por eso, centrado 
en sus funciones, los objetivos del urbanismo funcionalista 
eran el destino del suelo, la organización de los transportes 
y la legislación. 


Así pues, se critica la ciudad tradicional, incapaz de adaptarse 
a las nuevas necesidades de la sociedad, y se establece 
una ciudad “racionalmente organizada” que recoge la idea 
de “zonning”, con funciones separadas y específicamente 
emplazadas, en la que se establece una clasificación de la 
edificación en función de su uso, con la asignación de diferentes 
densidades y tipologías, determinando jerárquicamente los 
sistemas viarios. 


129.  CHOAY, Françoise. El Urbanismo, 
Utopias y Realidades. Barcelona: Lumen, 


1970. Op.Cit.p.21
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De acuerdo con este modelo, la arquitectura es la “figura” de la 
ciudad sobre el “fondo” diluido que es el espacio urbano. Esta 
idea, junto con la pérdida de la escala humana con referencia 
al espacio urbano, ha provocado que muchos autores hablen 
de la pérdida del espacio urbano en la ciudad funcional.


Choay determina que, en pleno apogeo del modelo progresista, 
el interés de los urbanistas se ha desplazado “desde las 
estructuras económicas y sociales, a las estructuras técnicas 
y estéticas“. Como consecuencia, el espacio de las ciudades 
se organiza a partir de criterios estéticos y de una eficacia que 
se manifiesta en la importancia que se da a las condiciones 
de salubridad. “La principal consecuencia es la abolición de 
la calle, estigmatizada como un vestigio de barbarie, como un 
anacronismo indignante.“130


“Para el urbanismo progresista, la Ciudad Industrial es 
también industriosa, es decir, una herramienta de trabajo“131. 
Por ello, para que la ciudad pueda cumplir esa función 
instrumental, debe ser clasificada, analizada. Para estos 
urbanistas-arquitectos, a quienes la tradición europea ha 
dado una formación de artistas, la estética es un imperativo 
tan importante como la eficacia. Pero de acuerdo con su 
modernismo, rechazan todo sentimentalismo con respecto al 
legado estético del pasado. 


Urbanismo Culturalista


Dentro de ese contexto generalizado, centrado en un 
urbanismo funcionalista y orientado hacia un correcto 
desarrollo de las infraestructuras y el tráfico urbano, surge 
en la dirección opuesta un urbanismo culturalista, con gran 
influencia en Alemania y en Inglaterra y dedicado al estudio 
de la ciudad desde un punto de vista artístico. 130.  Ibídem Choay Op.Cit.p.45


131.  Ibídem Choay Op.Cit.p.46
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170 1.2. UTOPÍAS URBANAS


La figura del austriaco Sitte, destacando su emblemática obra 
La construcción de ciudades según principios artísticos,  como 
uno de los máximos referentes de este modelo, sustituye el 
análisis tipológico por el análisis relacional. “La calle es un 
órgano fundamental, las formas directrices no son ya las de 
los edificios sino las de los lugares de paso y de encuentro, es 
decir: las calles y las plazas.”


La ciudad era considerada por Sitte como una obra de 
arquitectura que debía considerarse tridimensionalmente. 
Algunas de las cuestiones tratadas en su libro, fueron: la 
relación entre edificios, monumentos y plazas, las formas y 
dimensiones de las plazas o la crítica al urbanismo moderno. 
Sitte huía de la simetría y del orden geométrico simple, 
defendiendo la “intuición y la sensibilidad” del arquitecto en 
la construcción de la ciudad. En sus planteamientos priorizó 
el diseño del espacio urbano frente al espacio edificado, 
teniendo en cuenta la escala humana. 


Entre los fundadores de dicho movimiento, junto a la figura de 
Sitte, cabría destacar a Ebenezer Howard (padre de la Ciudad 
Jardín y autor en 1898 de Tomorrow. Paceful to real reform 
(Mañana: un camino pacifico para la verdadera reforma) y 
Raymond Unwin, que realizó junto con Barry Parker la primera 
Garden-city inglesa, en Letchworh.


En sus inicios, el urbanismo culturalista se basaba en 
propuestas organicistas132, centradas en un discurso 
antiurbano. En su Ciudad Jardín, Ebenezer Howard, con la 
intención de equilibrar ciudad y naturaleza, utilizó trazados 
curvos y ejes radicales en sus diagramas. Por su parte, los 
tratados del mencionado Camillo Sitte (1889)  junto con los 
de Patrick Geddes133 (1915), defendían un modelo de formas 
urbanas irregulares y  orgánicas, adaptándose a los trazados 
existentes.134


132.  Las teorías y obras organicistas han 


pretendido recuperar para la arquitectu-


ra y el arte el dialogo con la naturaleza. 


La naturaleza y los seres vivos sirven 


de fuente de inspiración, y las artes ha-


cen suyas cualidades como la vitalidad, 


versatilidad y energía. La arquitectura 


orgánica es aquella que trata de adap-


tarse a las condiciones del lugar, crece 


y se desarrolla de la misma manera que 


lo hacen las formas naturales. Además, 


la complejidad de sus formas a lo largo 


de su evolución le ha conducido a una 


optimización de la materia con el fin de 


obtener el máximo rendimiento, “máximo 


desarrollo del cuerpo en el espacio con la 


mínima superficie de contorno, máxima 


eficacia con el mínimo consumo.” D’Arcy 


Thompson en su obra estelar “El creci-


miento de la forma” expuso el proceso y 


variación del crecimiento de las formas y 


estructuras, en el que por un proceso me-


diante selección natural, de adaptación 


y perfeccionamiento continuo.  THOMP-


SON, D’Arcy W. El Crecimiento y La For-
ma. Edición abreviada. Madrid: Blume, 


1980; 1942 (On Growth and Form. 2nd ed. 


Cambridge University Press, 1942. 
133.  Patrick Geddes, defiende la necesidad 


de afrontar de un modo integral la mejo-


ra del medio urbano, considera necesario 


un profundo estudio de las circunstancias 


geográficas, socio-económicas y culturales 


del área donde se asienta la ciudad, y pro-


mueve la separación de amplios surveys 


como condición necesaria para la planifi-


cación. Todo esto supone la necesidad de 


configurar una nueva disciplina, the civics, 


la ciencia cívica.” Ibídem Luque Valdivia, 


Op.Cit.p.19
134.   COLLINS, George R.; COLLINS, 


Christiane C.; SITTE, Camillo. Camillo Sit-
te y El Nacimiento Del Urbanismo Moderno 
Construcción De Ciudades Según Principios 
Artísticos Camillo Sitte. Barcelona: Gustavo 


Gili, 1980. GEDDES, P. Ciudades En Evolu-
ción.  ed. Buenos Aires: Infinito, 1960
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Aunque fueron muchas las críticas que consideraron a 
este planteamiento como “pintoresquista y romántico” o 
incluso “nostálgico”135, tuvo una gran influencia en distintas 
corrientes del urbanismo del siglo XX, entre ellas en el 
movimiento Townscape, que se inicia en la década de los 
cuarenta y se consolida en la de los sesenta con figuras 
como Gordon Cullen y Kevin Lynch, o el “contextualismo”, 
con figuras tan destacadas como Colin Rowe y Rob Krier. 
Este último movimiento que se centró en los aspectos 
compositivos del espacio urbano de la ciudad y del contexto 
físico, mostrando un especial respeto al legado histórico de 
la ciudad.


Urbanismo Naturalista


Entre el “modelo progresista“ y el “modelo culturalista“, 
Choay sitúa el “modelo naturalista“, que, con influencias 
de ambos, surge en Estados Unidos, fruto de las ideas de 
Wright. La obsesión por el rendimiento y la eficacia que se 
imponía en el modelo progresista no tiene razón de ser en el 
modelo naturalista, sin embargo, la rigidez de la propuesta 
de Wright lo aproxima al modelo progresista. “Es a la vez 
abierto y cerrado, universal y particular.“136 


Wright acusa a la ciudad industrial de “alienar“ al individuo 
y propone que únicamente el contacto con la naturaleza 
puede permitir “un armónico desarrollo de la persona 
como totalidad“. Así pues, la arquitectura se subordina 
a la naturaleza. Y aunque las ciudades jardín fueron 
consideradas dentro del modelo culturalista por la gran 
importancia que se concede a “los valores comunitarios 
y a las relaciones humanas“, la importancia que en ellas 
adquiere la higiene y los espacios verdes las ha acercado 
al modelo progresista.


135.  “Al utopismo progresista se opone 


el utopis mo nostálgico, y a la religión del 


funcionalismo, el culto a los valores an-


cestrales, cuyo funcionamiento queda evi-


denciado por su historia y por su arqueo-


logía.” CHOAY, Françoise; El Urbanismo: 
Utopías y Realidades. Barcelona: Lumen, 


1970. Op.Cit.p.59


136.  Ibídem Choay Op.Cit.p.61
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172 1.2. UTOPÍAS URBANAS


PROYECTOS PILOTO


Howard, Wright y Le Corbusier presentaron sus teorías 
mediante tres modelos (desarrollados entre 1890 y 1930) 
de una ciudad ideal que se ajustara a las necesidades de 
las ciudades del siglo XX. Robert Fishman argumenta137 
que, después de décadas de controversia, experimentación, 
desarrollo parcial, etc., esos tres modelos han encontrado 
un lugar en la práctica (y en el inconsciente colectivo) de la 
planificación, pero que, sin embargo, los objetivos utópicos 
que las inspiraron se han olvidado o desechado. La intención 
que plantea Fishman en su disertación, es devolver la unidad 
entre la forma arquitectónica y el contenido social. Las tres 
utopías fueron conscientes de que la reconstrucción física no 
sería capaz, por sí misma, de resolver los problemas sociales, 
ya que debería mezclarse con una reconstrucción política y 
económica y, de este modo, integrarse con la reconstrucción 
urbana y social. Se trata de tres utopías, que dentro de la 
definición clásica de Karl Mannheim,  cabría integrarlas en 
esa definición en la que la utopía se considera “un programa 
coherente para la acción que trasciende la situación inmediata, 
un programa cuya realización desearía ‘romper las cadenas’ 
de la sociedad establecida.”138 


En este sentido, Fishman descarta diseños urbanos como la 
Città Nuova de Antonio Sant’Elia, la Ciudad Lineal de Arturo 
Mata y Soria y los primeros trabajos de Buckminster Fuller, 
planteados todos ellos como ejercicios técnicos, sin un 
contenido social explícito. De la misma manera, desestima 
aquellas ‘ideologías urbanas’ apoyadas en regímenes 
totalitaristas, igual que aquellas que se centraban en 
planes que podrían llevarse a cabo sin un cambio social 
revolucionario.139


Con sus influencias y desarrollos posteriores en el conjunto 
de la disciplina, Howard y Le Corbusier ejemplificaron las dos 


137.  En el prefacio de su Urban Utopias in 
the Twentieth Century: Ebenezer Howard, 
Frank Lloyd Wright, and Le Corbusier


138.  FISHMAN, Robert, 1982. Urban Uto-
pias of the Twentieth Century,Op.Cit.p.xii


139.  Mannheim ha definido la “ideología” 


como el pensamiento que busca promover 


los intereses de una clase o grupo, en el 


contexto de un orden social establecido. 


Las ideologías urbanas se prevén para la 


reconstrucción a gran escala, con el fin de 


preservar y glorificar una clase ya estable-


cida y de gran alcance. Las ideologías más 


representativas fueron las “ciudades idea-


les” totalitaristas: Mussolini y los planes 


de Roma, la ciudad estalinista en la Unión 


Soviética y los diseños megalómanos de 


Hitler y Speer para la reconstrucción de 


Berlín y Linz. Fishman reconoce otra forma 


de “ideología urbana” la practicada por los 


diseñadores de la Bauhaus en la década 


de 1920. Ellos fueron ideólogos más que 


utópicos porque según Fishman centra-


ban su imaginación y sus ideales sociales 


sobre los planes que podrían llevarse a 


cabo sin un cambio social revolucionario 


(o por lo  menos eso creían). Ibídem Fish-


man Op.Cit.p. xii
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tendencias en las que se polarizó el urbanismo en sus inicios y 
definieron las pautas que han ido configurando las sucesivas 
aproximaciones a la construcción de la ciudad contemporánea. 
Por su parte, Françoise Choay, en su “intento de interpretación” 
de las ideas referentes a la ordenación urbana, tal y como ella 
lo calificaba, divide, en dos principales, los modelos que han 
agrupado la construcción de la ciudad contemporánea desde 
sus orígenes y su posterior evolución a lo largo de la primera 
mitad del siglo XX. Por una parte, estaría el modelo culturalista 
de Ebenezer Howard y su Ciudad Jardín, el modelo naturalista 
de Frank Lloyd Wright y Broadacre y el modelo progresista la 
figura de Le Corbusier como representante, tomando su Ville 
Radieuse como modelo.  


Las intenciones de los tres arquitectos escaparon de las 
limitaciones a corto plazo sobre soluciones ideadas para 
ciudades en particular y, en su lugar, trataron de considerar el 
problema urbano en su conjunto. Las tres propuestas tratan de 
entender la lógica de la ciudad del siglo XX y determinar cuál 
sería su estructura inherente y su forma más eficaz. “Se trataba 
de estudiar más allá de las distorsiones que un orden social 
inhumano había impuesto en las ciudades de su tiempo, y 
prever una ciudad basada en la justicia social y la igualdad”140.


Las ciudades nunca fueron concebidas por ellos como 
modelos reales, sino que se consideraron como “ideales tipo”, 
elaborados con rigor para ilustrar los principios que cada uno 
de ellos defendía y su emplazamiento era “el vacío, un plano 
abstracto donde no existían las contingencias.141


Cuando la organización económica y política de la ciudad 
no pudo ser explicada con los dibujos, se adjuntó en textos 
que cada planificador añadió a sus diseños (Howard, Wright 
y Le Corbusier adjuntaron a los diseños revolucionarios de 
sus tres ciudades, programas detallados de distribución de la 
riqueza y el poder142). 


140. “ They attempted to look beyond the 


distortions that an inhumane social or-


der had imposed upon the cities of their 


time, and to envision a city based on so-


cial justice and equality” Ibídem Fishman, 


Op.Cit.p.x


141.   “Their concerns thus ranged widely 


over architecture, urbanism, economics, 


and politics, but their thinking found a fo-


cus and an adequate means of expression 


only in their plans for ideal cities. The ci-


ties were never conceived of as blueprints 


for any actual project. They were “ideal ty-


pes” of cities for the future, elaborate mo-


dels rigorously designed to illustrate the 


general principles that each man advoca-


ted. They were convenient and attractive 


intellectual tools that enabled each ‘ plan-


ner to bring together his many innovations 


in design, and to show them as part of a 


coherent whole, a total redefinition of the 


idea of the city. The setting of these ideal 


cities was never any actual location, but 


an empty, abstract plain where no contin-


gencies existed. The time was the present, 


not any calendar day or year, but that revo-


lutionary “here and now” when the hopes 


of the present are finally realized.” Ibídem 


Fishman, Op.Cit.p.6


142.  Fishman reconoce parte de las ten-


dencias revolucionarias de los tres planifi-


cadores “The planners also played promi-


nent roles in the movements that shared 


their aims. Howard was an ardent coope-


rative socialist who utilized planning as 


part of his search for the cooperative com-


monwealth; Wright, a Jeffersonian demo-


crat and an admirer of Henry George, was 


a spokesman for the American decentrist 


movement; and Le Corbusier had many of 


his most famous designs published for the 


first time in the pages of the revolutionary 


syndicalist journals he edited. All three 


brought a revolutionary fervor to the prac-


tice of urban design.” Ibídem Fishman, 


Op.Cit.p.5
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Fishman recoge que Howard, Wright y Le Corbusier estaban 
convencidos de que la reconstrucción radical de las ciudades 
no solo resolvería la crisis urbana de su época sino también 
la crisis social existente. Así, con el abordaje global de la 
ciudad ideal, expresaban las convicciones de la necesidad de 
programas integrales y de replanteamiento de los principios 
de planeamiento urbano. Los tres rechazaban la posibilidad de 
mejora gradual y ninguno de ellos aceptaba la regeneración de 
las antiguas ciudades, sino que transformaban completamente 
el entorno urbano, desestimaban la ciudad existente y, partiendo 
de la nada, definían una nueva configuración. Fishman 
destaca que los tres modelos de ciudad se presentaron para 
establecer el marco teórico de una reconstrucción radical y 
fueron auténticos manifiestos de una revolución urbana. “Estas 
ciudades ideales son quizás las declaraciones más ambiciosas 
y complejas de la creencia de que la reforma del entorno físico 
puede revolucionar completamente la vida de la sociedad”143.


Fishman establece un paralelismo entre la tríada clásica 
política de la monarquía, la aristocracia y la democracia, con 
los tres planes presentados: la gran metrópolis, un modelo 
de descentralización moderado y otro de descentralización 
extremo (cada uno con sus correspondientes implicaciones 
políticas y sociales144). En su opinión, para los tres 
planificadores, las antiguas ciudades se habían convertido en 
“auto-consumidores” de un cáncer que había degenerado en 
un medio de explotación. Y el sistema capitalista había dado 
el control sobre el medio ambiente a miles de especuladores 
que trataban cada uno a la vez de aumentar sus beneficios.


Los tres advirtieron también, en el caos y la diversidad de 
la gran ciudad, el peor enemigo para la armonía global; una 
diversidad que había que homogenizar. Lo que ha generado 
numerosas críticas, especialmente las de aquellos que han 
depositado su confianza en la diversidad como la mejor 
esperanza para la libertad del individuo y su autorrealización.


143.  Ibídem Fishman Op.Cit.p. 4


144.  “As theorists of urbanism, Howard, 


Wright, and Le Corbusier attempted to 


define the ideal form of any industrial 


society. They shared a common assump-


tion that this form could be both defined 


and attained, but each viewed the ideal 


through the perspective of his own social 


theory, his own national tradition, and his 


own personality. Their plans, when com-


pared, disagree profoundly, and the di-


vergences are often just as significant as 


the agreements. They offer us not a sin-


gle blueprint for the future, but three sets 


of choices – the great metropolis, mode-


rate decentralization, or extreme decen-


tralization – each with its corresponding 


political and social implications. Like the 


classical political triad of monarchy–aris-


tocracy–democracy, the three ideal cities 


represent a vocabulary of basic forms that 


can be used to define the whole range of 


choices available to the planner.” Ibídem 


Fishman, Op.Cit.p.7
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La ciudad jardín (Howard) 


Ragon destaca que en el momento en que pareció evidente 
la creación de nuevas ciudades que respondieran a los 
cambios aportados por la Revolución Industrial y la explosión 
demográfica, los ideólogos del urbanismo, desde Owen y 
Fourier hasta Marx y Engels, vieron que el porvenir residía en 
la desaparición de las grandes ciudades, en una síntesis de 
la ciudad y del campo. Además, cabe destacar cómo, en los 
discursos anglosajones, existe una continuidad de la ideología 
“desurbanista”, por una parte, fundamentada en una nostalgia 
por la naturaleza y, por otra, en un deseo de libertad individual. 
“Desde Ruskin y William Morris hasta F.L.Wright y Lewis 
Mumford, la mayoría de pensadores anglosajones tuvieron 
tendencia a considerar que el hombre de la edad industrial se 
encontraba despersonalizado por el maquinismo. Así pues, 
por reacción frente a las concentraciones urbanas, insalubres 
física y psíquicamente, optaron por la casa individual.”145


145.  “Para los ideólogos del urbanismo, 


el porvenir de este residía de hecho en 


el desurbanismo. […] Este pensamiento 


desurbanista tiene toda una tradición en 


los Estados Unidos, que comienza con 


el tercer presidente, Thomas Jefferson 


(1743-1826) en nombre de la democracia; 


tiene su continuidad en la metafísica na-


turalista de Ralph Waldo Emerson (1803-


1882) y se exalta con el anarquismo indi-


vidualista de Henry Thourae (1817-1862). 


Es directa la filiación existente desde la 


cabaña de los bosques de Walden hasta 


la casa en el prado de Wright. La teoría 


de la ciudad-jardín sería una de las con-


secuencias de esta opción antiurbana.” 


Ibídem Ragon Op.Cit.p.237
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A finales del siglo XIX, ante el rápido y desordenado crecimiento 
de Londres, surge la propuesta de ciudades satélite en su 
entorno. Ebezener Howard (1850-1928), influido por las ideas 
de Ruskin y Morris, plantea un sistema planetario urbano 
concéntrico, en cuyo centro se sitúa la ciudad principal, con 
una serie de pequeñas ciudades satélite dependientes, todas 
ellas de planta circular. En 1898 publicará su libro Tomorrow. 
Paceful to real reform (Mañana: un camino pacifico para la 
verdadera reforma) que, pocos años después, en 1902, se 
reedita con el título de Garden cities of Tomorrow (Ciudades 
Jardín del mañana). Sus ideas y su Ciudad Jardín, dada la 
gran repercusión y el desarrollo que tuvieron, ocuparán 
una posición de enfrentamiento al modelo del urbanismo 
funcionalista y progresista.


La Ciudad Jardín definida por Ebenezer Howard estuvo 
fundamentada en la idea de unidad entre el campo y la 
ciudad, la idea de nacionalización del suelo (recogida de 
Henry George) y la idea de cooperación (encontrada en 
Bellamy en Looking Backward de 1889146). Estableciendo unas 
limitaciones, Howard plantea diez ciudades interconectadas 
que no debían superar la cifra de 5.000 casas y que, situando 
30.000 personas en unos 1.000 acres, cada una estaría rodeada 
por un cinturón verde y conectada con las demás mediante un 
rápido sistema de transportes (un ferrocarril intermunicipal, 
de manera que las pequeñas ciudades siempre estuviesen 
comunicadas y dependiendo de una central de mayor 
tamaño). Asimismo tendrían una separación completa del 
tráfico de caballos y de peatones y dispondrían de jardines 
interconectados, con un sistema de riego municipal. 


Como indica Lewis Mumford en la introducción del libro, 
Howard estaba más interesado en el proceso social que en 
las formas específicas físicas de la edificación y del espacio 
urbano147. Por eso, una de las partes más destacables fue el 
estudio económico del programa que proponía.


146.  “Todas sus ideas pueden encontrar-


se en autores anteriores, a veces incluso 


repetidas: Ledoux, Owen, Pemberton, 


Buckingham y Kropotkin, habían hablado 


de ciudades con una población limitada 


rodeadas por cinturones agrícolas; More, 


Saint-Simon, Fourier tenían ciudades 


como elementos de un complejo regional; 


Marshall y Kropotkin comprendieron el 


impacto tecnológico en las zonas indus-


triales, y Kropotkin y Edward Bellamy se 


dieron cuenta de que esto favorecía a los 


talleres pequeños. Pero Howard, atraído 


por uno de los libros de ciencia ficción 


más vendidos de Bellamy, Looking Bac-


kward (Mirando hacia atrás) (1888), recha-


zó la organización socialista centralista y 


su insistencia en la subordinación del in-


dividuo al grupo, que consideraba autori-


taria.” HALL Peter, Ciudades del Mañana, 


ediciones del Serbal, Op.Cit.p.101-102


147.  “At this distance, what strikes one 


about Howard’s Garden its proposals was 


how little he was concerned with the out-


ward form of the new city and how much 


he was concerned with the processes 


that would produce such communities.” 


HOWARD Ebenezer, Garden Cities of To-
morrow, Op.Cit.p.37
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Todos sus dibujos son etiquetados con la advertencia de que 
son sólo diagramas y de que la ciudad real tendrá que ser una 
adaptación del diagrama a las condiciones reales.148  Las últimas 
palabras del tercer imán (figura pag. 177), que suponía la 
comunión de la ciudad y el campo, eran libertad y cooperación.


Los ciudadanos eran propietarios de la tierra y, sin la 
intervención a gran escala del gobierno central, todos los 
habitantes serían a la vez empresarios y trabajadores.149 Hall 
recoge que, en la primera edición de su libro, Howard incluyó 
un diagrama que fue eliminado en las siguientes ediciones 
y que tenía como título La desaparición de las rentas del 
propietario y mostraba de qué manera el valor del suelo sobre 
el que se edificaba la ciudad jardín recaía sobre la comunidad. 
“Los ciudadanos pagarían un modesto alquiler por sus casas, 
fábricas o exportaciones agrícolas, suficiente para pagar los 
intereses del dinero que se había pedido en préstamo, así se 
obtenía la cantidad necesaria para devolver el capital inicial 
y luego –a medida que se fueran recuperando- para ahorrar 


148.  “Every  concrete sketch of the new 


type of city is carefully labelled with a 


warning that what he has set down is only 


a diagram, and that the actual city would 


have to be an adaptation of this diagram 


to actual conditions” HOWARD Ebenezer, 


Garden Cities of To-morrow, Op.Cit.p.32


149.  “the  vested interests of land and ca-


pital will unite and consolidate the inter-


ests of those who live by work, and will 


lead them to unite their forces with the 


holders of agricultural land and of capi-


tal seeking investment, to urge upon the 


State the necessity for the prompt opening 


up of facilities for the reconstruction of so-


ciety ; and, when the State is slow to act, 


then to employ voluntary collective efforts 


similar to those adopted in the Garden 


City experiment, with such modifications 


as experience may show to be necessary.” 


Ibídem Howard, Op.Cit.p.149


El tercer imán, integración campo-ciudad: 


Beauty of nature, social opportunity, fields 


and parks of easy access, low rents, high 


wages, low rates, plenty to do, low prices, 


no sweating, field for enterprise, flow of 


capital, pure air and water, good drainage, 


bright homes & gardens, no smoke, 


no slums, freedom and co-operation” 


(“Belleza de la naturaleza, oportunidad 


social, campos y parques de fácil acceso, 


rentas bajas, altos salarios, tasas bajas, 


mucho que hacer, precios bajos, sin sudor, 


terreno para la empresa, flujo de capital, 


aire y agua pura, buen drenaje, brillantes 


casas y jardines, sin humos, sin barrios 


pobres, libertad y cooperación”)
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y de esta manera conseguir un estado del bienestar local, sin 
necesidad de recurrir a los impuestos locales o centrales. De 
modo que cada grupo seria directamente responsable de los 
ciudadanos de su comunidad”150.


De las 2.400 hectáreas reservadas a la ciudad, Howard solo 
destina 400 a la construcción, el resto será cinturón verde. 
En el centro se sitúa el barrio administrativo y comercial y 
las viviendas se reparten en cinco anillos que lo rodean. Seis 
bulevares de 36 metros de ancho atraviesan la ciudad de 
forma radial, desde el centro a la periferia, dividiéndola en seis 
barrios de iguales dimensiones. En el centro geométrico, un 
enorme jardín ocupa un espacio circular, alrededor del cual se 
disponen los grandes edificios públicos: ayuntamiento, salas 
de concierto y conferencias, teatro, biblioteca, museos, etc.


Alrededor del parque central se sitúa, perimetralmente, una 
galería “Crystal Palace” (Howard toma de Fourier la idea de 
“calles-paseo cubiertas”), que, según expone, en tiempo de 


150.  “Howard  podía afirmar que este era 


un tercer sistema social y económico, su-


perior tanto al capitalismo victoriano como 


al socialismo burocrático y centralista. La 


clave está en la organización local y el 


autogobierno. Los servicios serían ofreci-


dos por el ayuntamiento, o por empresas 


privadas contratadas, lo que resultará 


más eficiente. Otros podrían ser ofrecidos 


por la propia gente del pueblo, en lo que 


Howard llamaba experimentos promunici-


pales.” Ibídem Hall Op.Cit.p.104


Ebenezer Howard. Diagramas n.º2 y n.º3 


“Garden Cities of To-Morrow”1902.“Garden 


city, which is to be built near the Centre 


of the 6,000 acres, covers an area of 1,000 


acres, or a sixth part of the 6,000 acres, 


and might be of circular form, 1,240 


yards (or nearly three-quarters of a mile) 


from centre to circumference. (Diagram 2 


is a ground plan of the whole municipal 


area, showing the town in the centre; 


and Diagram 3, which represents one 


section or ward of the town, will be useful 


in following the description of the town 


itself-a description which is, however, 


merely suggestive, and will probably be 


much departed from.) Six magnificent 


boulevards-each 120 feet wide-traverse 


the city from centre to circumference, 


dividing it into six equal parts or wards. 


In the center is a circular space containing 


about live and a half acres, laid out as a 


beautiful and well-watered garden ; and, 


surrounding this garden, each standing 


in its own ample grounds, are the larger 


public buildings-town hall, principal 


concert and lecture hall, theatre, library, 


museum, picture-gallery, and hospital.


The rest of the large space encircled 


by the ‘Crystal Palace’ is a public park, 


containing 145 acres, which includes 


ample recreation grounds within very 


easy access of all the people.” HOWARD 


Ebenezer, Garden Cities of To-morrow, 


Op.Cit.p.51-53
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lluvia es uno de los lugares favoritos de reunión pública. Por su 
disposición en forma circular y por estar al alcance de toda la 
población, forma un conjunto de carácter muy atractivo donde 
se ponen a la venta productos manufacturados, se dan cita la 
mayoría de los comercios y una parte sirve de jardín de invierno. 
De igual modo y de acuerdo con la planificación, las fábricas se 
sitúan en la periferia, rodeadas por el ferrocarril circular (que 
evita la circulación de camiones por toda la ciudad). 


Después de la primera guerra mundial (1914-1918), las teorías 
de Howard tuvieron gran influencia en Inglaterra, Holanda y 
Escandinavia. Pero se utilizaron más para transformar y mejorar 
los alrededores que para crear ciudades nuevas. Solo en 1944, 
el gobierno británico fue más allá e implantó parcialmente 
sus propuestas con la creación de unas ciudades que, no 
obstante, funcionaban como organismos independientes y 
sin vinculación a una ciudad de mayor tamaño.151 Howard se 
instaló en Letchworth en 1905 y en 1921 se trasladó a Welwyn, 
donde murió en 1928. 


151. “ Desgraciadamente, si Howard pudo 


realizar una ciudad-jardín prototipo, Let-


chworth, a partir de 1903, esta ciudad no 


fue el imán calculado. Concebida para 


35.000 personas, Letchworth sólo contaba 


con 16.000 habitantes en 1936. Por otra 


parte, Letchworth y la segunda ciudad 
jardín de Howard, Welwyn, situadas en 


la órbita de la aglomeración londinense, 


no consiguieron descongestionar Londres 


que lejos de perder habitantes, cuenta con 


dos millones más desde las primeras ex-


periencias de las ciudades-jardín. En fin, 


Welwyn no se situó en las proximidades 


de la primera ciudad-jardín, sino en un 


emplazamiento en que el terreno iba ba-


rato. Esto hizo perder a la ciudad-jardín 


su faceta de reordenación del territorio 


que constituía el fin último de Howard.“ 


RAGON Michael, Ideologías y Pioneros, 


Op.Cit.p.243
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Broadacre (Wright)


Frank Lloyd Wright, discípulo de Louis Sullivan (maestro de 
la Escuela de Chicago), fue el primer arquitecto americano 
que no pasó por la escuela de Bellas Artes de París. Choay 
afirma que en 1911 su influencia había cruzado el Atlántico 
y se extendía por toda Europa. Dentro de sus ideales, Wright 
desarrolló una teoría del asentamiento humano (una especie 
de anti-urbanismo), que desarrolló en tres libros152 y que 
materializó en una maqueta mostrada por primera vez en 
1935, en la Exposición de artes industriales, en el Rockefeller 
Center de Nueva York


La utopía de Broadacre que Wright desarrolla y plantea 
como una propuesta orgánica, parte con un objetivo claro: 


152.  “The Disappearing City” Nueva York, 


1932, “When Democracy Builds” Chicago 


University Press, 1945, “The Living City” 


Horizon Press, Nueva York, 1958


http://archinect.com
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la descentralización de la ciudad y la puesta en valor del 
individualismo como libertad inherente de la democracia. 
Wright reconoce que “la propia vida es cada vez menos 
‘defendible’ dentro de la gran ciudad. La vida del ciudadano 
‘urbanificado’ es artificial y gregaria, se convierte en la 
aventura ciega de un animal artificioso.[…] Nuestro ideal 
social, la democracia, se concibió originalmente como el 
libre desarrollo del individuo humano: toda la humanidad 
libre de funcionar al unísono, dentro de una unidad espiritual 
y, por consiguiente, enemiga de todo fanatismo y de toda 
institucionalización. Institución es sinónimo de muerte. Este 
ideal de un estado de naturaleza está en la entraña misma de 
la democracia orgánica y, por consiguiente, de la arquitectura 
orgánica. Es indispensable hacerlo reaparecer si queremos 
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ganar el terreno perdido a partir de la revolución industrial y 
de las guerras que la siguieron.”153


Fishman afirma que, en Broadacre, la descentralización llega 
a un punto en el que la distinción entre lo urbano y lo rural ya 
no existe, “los edificios asimilarían, en una infinita variedad 
de formas, la naturaleza y el carácter del suelo sobre el que 
estuviesen construidos; sería parte integrante de él”154. El 
entorno artificial se inserta en el campo, de manera que sus 
estructuras parecen ser naturales, “orgánicas”, parte inherente 
del paisaje. Así, uno puede mirar el modelo de Broadacre y, 
sin embargo, no ver ciudad; no hay un reconocido “centro de 
poder”.


Las viviendas se sitúan dispersas en el territorio, con derecho 
a la propiedad de la tierra. Cada ciudadano tiene derecho 
a una hectárea de tierra y todo el mundo sería agricultor a 
tiempo parcial; Wright afirma: “La elección de la palabra no 
proviene del hecho de que Broadacre se base en la unidad 
mínima de un acre para cada individuo, sino, y esto es lo 
más importante, del hecho de que, surgida en el seno de la 
democracia Broadacre es la ciudad natural de la libertad en 
el espacio, del reflejo humano.”155 De la misma forma, todas 
las instituciones (fábricas, escuelas, centros culturales, 
comercios, etc.) son de pequeña escala y se encuentran 
igualmente dispersas (algo impensable en la ciudad de 
Howard). 


Precisamente, frente a esa Ciudad Jardín que tuvo su génesis 
en la era del ferrocarril, Broadacre surge en los inicios de la 
era del automóvil, lo que permitirá los desplazamientos y la 
accesibilidad a cualquier lugar de la ciudad. Wright dispone 
con ese fin, carreteras que unen y separan una serie sin fin 
de unidades diversificadas: granjas, mercados, escuelas, etc., 
y plantea así una distribución integrada de todas las partes: 
“Imaginemos que esas unidades funcionales están integradas 


153.  CHOAY Françoise, El Urbanismo, 
Utopías y Realidades, Editorial Lumen. 


Op.Cit.p. 368


154.  Ibídem Choay, Op.Cit.p. 373


155.  Ibídem Choay, Op.Cit.p. 373
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unas a otras de tal manera que todos los ciudadanos puedan, 
a su gusto, disponer de cualquier forma de producción, 
distribución, transformación y esparcimiento dentro de un 
radio que diste de diez a cuarenta minutos de su propia 
vivienda”.156


La Ville Radieuse (Lecorbusier)


Antecedentes.  A la vez que los teóricos de la “desurbanización”157, 
los arquitectos Tony Garnier y Eugène Hénard y el ingeniero 
Soria y Mata, imaginaban la ciudad en función de la máquina, 
de la circulación y de los transportes. De este modo, la Ciudad 
lineal de Soria y Mata, la Ciudad Motorizada de Eugène Hénard 
y la Ciudad Industrial de Tony Garnier, se erigen como ejemplos 
de un urbanismo científico, racional y progresista, siendo 
influencias y antecedentes para la Ville Radieuse de Le Corbusier.


Las dos propuestas más destacadas serán la Ciudad Lineal 
de Arturo Soria y Mata y la Ciudad Industrial de Tony Garnier. 
El español Arturo Soria y Mata (1844-1920) es el primer 
planificador en practicar un urbanismo moderno. En 1882, 
adelantándose incluso a Howard, publicó unos trazados de su 
Ciudad Lineal en el periódico El Progreso de Madrid. Como 
buen darwinista, estaba convencido de que la raíz de los males 
del mundo de entonces estaba en la forma de las ciudades, 
las cuales eran producto de la función.  Así pues, propuso 
la construcción de “ciudades lineales” estructuradas a través 
de una vía de circulación de cincuenta metros de ancho, 
bordeada por una estrecha fila de casas. Y condicionando a 
que estas ciudades solo podían crecer en longitud y nunca en 
espesor, el mismo declaraba: “Una sola calle, de anchura de 
50 metros y de una longitud ilimitada, he aquí la ciudad del 
futuro cuyos extremos pueden ser Cádiz y San Petersburgo, 
Pekín y Bruselas”158.


156.  Ibídem Choay, Op.Cit.p. 374


157. Véase nota 144 (p.175 Tesis).  RA-


GON Michael, Ideologías y Pioneros, 


Op.Cit.p.237


158.  Aunque anteriormente había publicado 


un artículo sobre las virtudes de la planifica-


ción a base de líneas rectas, la primera des-


cripción de la Ciudad Lineal apareció el 6 de 


marzo de 1882. COLLINS, George R.; Arturo 
Soria y Ciudad Lineal. Madrid: Ediciones de 


la Revista de Occidente, 1967. Op.Cit.p.35
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Sin embargo, la Ciudad Lineal es la historia de una empresa 
comercial, a la que Fernando Ramón califica como “un negocio 
familiar”, el negocio de la familia Soria (cerrado en 1936, a raíz 
de la Guerra Civil Española). No obstante, se puso en práctica 
en 1892, pero sin dinero del ayuntamiento y solo con capital 
e interés particular.


Tony Garnier (1869-1948) dibujaba los primeros planos de 
su Ciudad Industrial159 en 1901. Las láminas del proyecto se 
expusieron en Roma y en París y su publicación se produjo 
en 1917. Sin embargo, no será hasta 1925 cuando, tras una 
exposición retrospectiva sobre su obra en el Museo de Artes 
Decorativas de París, su propuesta sea entendida. 


En el proyecto de Tony Garnier para su Ciudad Industrial y 
como antecedente de la Ville Radieuse de Le Corbusier, destaca 
la importancia que se le concede a la fábrica, a la aceptación 
del entorno industrial y a la división de zonas. Sin embargo, 
Rosenau simplifica en la figura de Sant’Elia (como máximo 
protagonista del futurismo italiano) su antecedente más 


159.  “La fortuna de la Cité Industrie/le ser irá 


extendiendo. En un artículo de 1928 Giedion 


ya hablará de ella y en su Espacio, tiempo y 


arquitectura, será presentada como el «pri-


mer ejemplo de la urbanística contemporá-


nea y comparada con la propuesta urbana 


de Otto Wagner para Viena (considerada 


demasiado estática) y con la Ciudad jardín 


de Howard (considerada erróneamente como 


irrealizable), la propuesta de Garnier se de-


fenderá como la más anticipadora del futuro. 


A través de las historias de la arquitectura 


(Zevi, Pevsner, Banham, Rusell-Hitchcock, 


Benevolo, Frampton) y de monografías (Vero-


nesi, 1948; Pawlosky, 1967; Wiebeson, 1969), 


el interés sobre Tony Garnier se ha revitali-


zado en la actualidad con dos nuevas mo-


nografías y un número especial de la revista 


Rassegna de 1984.” MONTANER Josep Ma-


ria, Tony Garnier: la anticipación de la ciudad 


industrial, Annals d’arquitectura 1987, n.º4. 


La cité industrielle de Tony Garnier: 


l. Ciudad antigua 2. Estación central 


3. Barrios residenciales 4. Centro de 


la ciudad 5. Escuelas primarias 6. 


Agrupación de escuelas profesionales 7. 


Establecimientos sanitarios 8. Estación 


de la ciudad 9. Complejo industrial 10. 


Estación de la fábrica 11. Cementerio 


12. Viejo castillo y parque público 13. 


Mataderos
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evidente, ya que este fue el principal exponente de la reacción 
contra lo rural y defensor de la tecnología. En 1914 publica 
el Manifiesto de la Arquitectura Futurista, y entre 1913-1914 
proyecta su Città Nuova (Ciudad Nueva) una ciudad que se 
adapta a los nuevos tiempos. Ambas son anteriores a la Carta 
de Atenas (considerado el primer manifiesto del urbanismo 
progresista). Sin embargo, Françoise Choay ya atribuye a 
la Ciudad Industrial la definición de los principios capitales 
del urbanismo progresista de análisis y separación de las 
funciones urbanas, así como la exaltación de los espacios 
verdes que desempeñan el papel de elementos aislantes.


Aunque la propuesta de Garnier, coincida con la ciudad de 
Howard en dimensión (35.000 habitantes) y, aunque después 
reciba influencia de ella, Montaner recoge que es muy difícil 
que Garnier conociera y recibiera influencia de la teoría de 
la Ciudad Jardín publicada en 1898. Sin embargo, teniendo 
en cuenta que Tony Garnier no jugó un papel central en el 
Movimiento Moderno, se reconoce su influencia en arquitectos 
como Le Corbusier. Kenneth Krampton en su Historia crítica 
de la arquitectura moderna decía que: “No se había intentado 
nada tan exhaustivo desde la ciudad ideal de Ledoux en 
Chaux, en 1804”160. Montaner le confiere la habilidad de 
conciliación entre la estética de la máquina y la estética 
clasicista y añade el “interés que tiene siempre revitalizar 
todas aquellas propuestas que forman parte de la tradición 
del pensamiento socialista en la ciudad y reflexionar sobre 
aquellos momentos de la historia de la arquitectura que van 
configurando la historia de las utopías.”161


La Ville Radieuse (tras la Ville Contemporaine, la primera 
de las ciudades ideales propuestas por Le Corbusier) se 
presenta en la reunión de los CIAM de Bruselas en 1930, 
como proyecto de uno de los grupos, pero también como una 
exposición independiente de 17 paneles temáticos. Dicho 
proyecto, cuya publicación tuvo lugar en 1935, representa la 


160.   Ibídem Montaner Op.Cit.p.91


161.  Ibídem Montaner Op.Cit.p.91


Sant’Elia. La Citta nuova. La Citta nuova, 


casa a gradinata su due piani strad(di 


[1914]. (cat. 327). The Citta nuova, 


terraced houses on several street levels 


[1914]. (cat. 327). CARAMEL, Luciano; 


LONGATTI, Alberto. Antonio Sant’Elia: 
L’Opera Completa... Milano: Arnoldo 


Mondadori, 1987
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síntesis de los estudios desarrollados por Le Corbusier hasta 
ese momento y, en cierto modo, es enunciado y solución tipo 
de los problemas que encontró en las distintas ciudades 
que había visitado hasta entonces. Él mismo, en la primera 
edición publicada en 1924 de La ciudad del futuro argumenta: 
“Procediendo como un técnico de laboratorio, dejo de lado los 
casos específicos; aparto todos los accidentes; me preparo un 
terreno ideal. El objetivo no consistía en vencer situaciones 
preexistentes, sino llegar con la construcción de un edificio 
teórico riguroso, a formular principios fundamentales del 
urbanismo moderno”162.


La Ville Radieuse se estructura a partir de un núcleo central y 
de un eje vertebrador que articula una estructura por franjas 
perpendiculares al mismo. Esas franjas están jerarquizadas, 
ocupando la cité d’affaires (la cabecera), la industria (la parte 
sur), y entre ellas, la zona residencial. 


El núcleo director está formado por 14 rascacielos, dispuestos 
sobre un cuadrado de 1,6 kilómetros de lado y dividido en 
16 cuadrados de 400 por 400 metros. A excepción de dos 
cuadrados de su lado norte, que quedan libres, sobre el resto se 
enclava un rascacielos cruciforme de 220 metros de altura. Esta 
zona recibirá el nombre de cité d’affaires (ciudad de negocios) 
y estará separada del resto de la ciudad por una franja libre de 
600 metros, donde se sitúa el aeropuerto y la estación central 
de ferrocarril. 


En la siguiente banda de 800 metros, paralela a la franja 
libre y siempre perpendicular al eje vertebrador, se sitúan 
las embajadas y los hoteles. Esta franja está organizada por 
una malla de 400 por 400 metros de estructura viaria, que se 
prolonga con la siguiente parte residencial. 


La parte residencial está definida por cuatro grandes bloques 
situados dos a dos a ambos lados del eje y definiendo cuatro 


162.  LE CORBUSIER,  La Ciudad Del Futu-
ro. Bueno Aires: Ediciones Infinito, 1962. 


Op.Cit.p.99-100


Diagrama de funciones “Le principe est 


clair: La résidence constitue l’élément 


primordial. Les éléments divers du travail 


et du divertissement doivent être disposés 


de façon à éviter les trajets stériles.” La 


Ville Radieuse. En LE CORBUSIER, La 
Ville Radieuse: Eléments d’Une Doctrine 
d’Urbanisme Pour l’Équipement De Le 
Civilisation Machiniste. París: Vincent, 


Fréal, 1964; 1933.p.142
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sectores de 2.400 por 1.600 metros que, a su vez, se dividen, 
por una parte, en cuarteles de 400 por 400 metros (definidos 
por la estructura viaria prolongación de la zona de embajadas) 
y, por otra, en una retícula superpuesta de 2.000 por 2.000 m, 
girada 45 grados con respecto a la dirección vertebral. En esta 
parte se definen cuatro bandas residenciales, configuradas, 
a su vez, por un par de bloques lineales dentados. La 
configuración quebrada crea una serie de espacios verdes 


VR5 Circulation (p.161) Ibídem Le 


Corbusier: La Ville Radieuse.
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entre bloques, que aloja los equipamientos secundarios 
recreativos, deportivos, sanitarios y escolares. 


Los equipamientos primarios, que dan servicio al conjunto 
urbano, se encuentran dispuestos a ambos lados del eje 
vertebral, en la banda correspondiente a la parte residencial, 
con una extensión de 1.600 por 3.200 metros, definiendo una 
banda como prolongación y de igual dimensión que la cité 
d’affaires. 


En la parte sur se encuentra la Ciudad Industrial, separada 
del área residencial por una banda de 800 metros de anchura. 
Y, a su vez, la parte industrial se subdivide en tres partes: las 
manufacturas, los almacenes y la industria pesada. 


Arriba:VR14 Circulation (p.169); Página 


siguiente: VR Synthèse (p.170). en Le 


Corbusier, La Ville Radieuse.
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1.3.  VISIONES DE LA CIUDAD


En este capítulo se cuestionan los métodos y los modelos 
instaurados en el desarrollo de las ciudades. La base cultural 
racionalista, que daba soporte al Movimiento Moderno, se vio 
enfrentada a las filosofías existencialistas y fenomenológicas 
que surgen en la cultura de posguerra. 


 – En un primer apartado, se cuestionan los modelos que 
sostienen los CIAM163 (como representantes del Movimiento 
Moderno) y, por otra y en aquellos autores no tan vinculados 
a los CIAM, la crítica se centra más en nuevas propuestas 
metodológicas, aunque, en última instancia, modelos y métodos 
están interrelacionados. Serán destacables dentro de todas 
ellas, por su influencia posterior, las teorías de Kevin Lynch, 
que desarrollaron un análisis estructural de la percepción 
urbana, organizando su forma en término de significaciones.


 – En un segundo apartado, se concretan las nuevas visiones 
que se gestaron en el último periodo de vida de los CIAM. 
Por un lado, la Nueva Monumentalidad, que contará entre sus 
defensores con: Sigfried Giedion, Fenand Léger y Josep Lluís 
Sert. Serán ellos quienes, en la necesidad de organizar la vida 
colectiva, reivindiquen una arquitectura que represente la vida 
social y no sea únicamente una solución funcional. Algo que 
solo puede resolverse con el desarrollo de la función cívica 
(que se suma a las cuatro ya existentes y determinadas en 
la Carta de Atenas) y exigiendo la integración de las artes en 
estos lugares de reunión pública. Sin embargo, aunque dicha 
función intentaba introducir el concepto de “experiencia de 
la comunidad”, lo hacía con la finalidad de crear sus nuevos 
símbolos en un marco urbano que seguía siendo racionalista.


Por otro lado, las nuevas generaciones empezarán a desempeñar 
un papel importante a partir de la novena edición de los CIAM. 


163.  “Los CIAM se habían fundado en 


1928 como plataforma internacional del 


movimiento moderno, al que por entonces 


se oponían amplios sectores de la profe-


sión. Rápidamente se formaron delegacio-


nes en los distintos países de Europa oc-


cidental y América. La primera reunión se 


celebró en La Sarraz, Suiza, en el chateau 


de Hélène de Mandrot, una acaudalada 


mecenas de las artes que había apoyado 


con entusiasmo el art déco hasta que Le 


Corbusier y Giedion la persuadieron de 


que abrazase la causa de la arquitectura 


moderna. Se celebraron otras cuatro reu-


niones más antes de la II Guerra Mundial. 


La vivienda y el urbanismo se convirtieron  


en el principal foco de atención de estos 


congresos. Los primeros debates refle-


jaban el conflicto entre los izquierdistas, 


que entendían el movimiento como uno 


de los brazos de la revolución socialista, 


y los liberales, para quienes los objetivos 


del movimiento eran primordialmente cul-


turales y técnicos. A partir de 1930, cuando 


la mayoría de los izquierdistas se traslada-


ron a Rusia, los CIAM fueron estando cada 


vez más dominados por Le Corbusier y por 


el secretario general de la organización, el 


citado Sigfried Giedion.” COLQUHOUN, 


Alan; SAINZ AVIA, Jorge. “De Le Corbusier 


a las megaestucturas: visiones urbanas 


1930-1965”. La Arquitectura Moderna: Una 
Historia Desapasionada. Barcelona: Gus-


tavo Gili, 2005. Op.Cit.p.217
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El Team X publicará en 1954 el manifiesto Doorn164 y se 
mostrará no solo en contra de la división de funciones que 
ya establecía la Carta de Atenas, sino también de la Nueva 
Monumentalidad. 


En oposición a los planteamientos universales, el Team X y, 
en especial, los Smithson (en los que nos centraremos por su 
vinculación con el arte y como representantes del cambio), 
argumentaron que no era posible que la definición de 
ciudades se limitara al pensamiento analítico, y tampoco que 
las cuatro funciones de la Carta de Atenas enmarcaran las 
relaciones humanas. Por ello, las enfrentaron a las categorías 
fenomenológicas de casa, calle, barrio y ciudad, y, de ese 
modo, definieron que los conceptos a partir de los cuales 
había que considerar la nueva estructura urbana, serían: 
la asociación, la identidad, los patrones de crecimiento, la 
movilidad y la formación en cluster. 


También se destaca por su relevancia las dos cuestiones 
desarrolladas en el séptimo CIAM. La primera, referente a la 
“Grille” o “Grid” (retícula), en la que se marcaban los objetivos 
de la herramienta; y la segunda, en referencia a la Síntesis de 
las Artes Mayores. La Grid fue ideada para el análisis, síntesis 
y representación de la ciudad. La Urban Reidentification 
Grid, que presentaron los Smithson en el noveno CIAM, 
desestimaba y saboteaba todas las pautas establecidas y 
marcaba las suyas propias. La segunda cuestión, de Síntesis 
de las Arte Mayores, fue expuesta mediante una comunicación 
asignada a Sigfried Giedion.


 – El tercer apartado sintetizan las cuestiones más 
relevantes en el punto de partida de esta investigación. Del 
Racionalismo se pasa al Existencialismo, siendo este el 
contexto en el que de la Síntesis se pasa a la contaminación 
de las Artes.


164.  Su único texto programático fue el 


manifiesto Doorn redactado en 1954 en 


los inicios del grupo, un año después de 


su formación. Y en este se defendía que la 


comprensión de cada comunidad va aso-


ciada a su particular contexto o ambiente 


y de esta manera era posible determinar 


las pautas de sus asociaciones humanas.
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CRISIS DE LOS MÉTODOS Y LOS MODELOS EXISTENTES


Tras la Segunda Guerra Mundial, el urbanismo progresista 
tendrá una mayor proyección que el culturalista. No obstante, 
la crisis de los CIAM otorga los argumentos necesarios para 
replantear los principios establecidos en el urbanismo. En 
algunos casos es la metodología la que se cuestiona, mientras 
que en otros es el modelo el que se pone en tela de juicio. 
De todos modos, modelo y método son interdependientes 
y cualquier revisión de la metodología lleva implícita un 
cambio en el modelo, y viceversa, cualquier consideración de 
un nuevo modelo requiere un cambio en la metodología165.  


La crisis de los CIAM, que en una primera instancia se consideró 
como un problema generacional, respondía, en profundidad, 
a la ruptura que tiene lugar en esos años entre la base cultural 
racionalista que soporta al Movimiento Moderno enfrentado a 
las filosofías existencialistas y fenomenológicas166 que surgen 
en la cultura de posguerra.


Se cuestiona el modelo que sostiene el CIAM, en cuanto a que 
sea capaz de dar respuesta a la variedad y diversidad de la vida 
urbana. Se pasa del deseo de conformar la sociedad mediante 
la forma física, al propósito de proporcionar las condiciones 
para que la sociedad y cada uno de sus individuos desarrolle 
sus propias opciones. 


Por un lado, el Team X será el grupo más representativo en este 
cambio de dirección y cuestionamiento de los postulados de la 
arquitectura moderna. Dentro del Team X, los Smithson enfrentarán 
al modelo de zonificación de las cuatro funciones del urbanismo, 
un nuevo modelo propuesto con principios de asociación, 
identidad, patrones de crecimiento, cluster y movilidad. 


Por otra parte, autores como Yona Friedman y el grupo 
Archigram, mantienen también este distanciamiento con el 
Movimiento Moderno, pero conservan su “optimismo futurista” 


165.  “En una primera aproximación puede 


afirmarse que la tradición continental fija 


su atención en el modelo, afrontando de 


modo directo la revisión del modelo ur-


bano; mientras la tradición anglosajona 


del planning se inicia en la revisión de 


la metodología” Ibídem Luque Valdivia, 


Op.Cit.p.25


166.  Merleau-Ponty, con respecto a la Feno-


menología de la percepción, sintetiza que 


se trata de describir, no de explicar o ana-


lizar, dar una descripción directa de nues-


tra experiencia. “Phenomenology is the 


study of essences; and according to it, all 


problems amount to finding definitions of 


essences: the essence of perception, or the 


essence of consciousness, for example.[…] 


It is the search for a philosophy which shall 


be a ‘rigorous science’, but it also offers an 


account of space, time and the world as we 


‘live’ them. It tries to give a direct descrip-


tion of our experience as it is, without ta-


king account of its psychological origin and 


the causal explanations which the scientist, 


the historian or the sociologist may be able 


to provide. Yet Husserl in his last works 


mentions a ‘genetic phenomenology’, and 


even a ‘constructive phenomenology’.” 


MERLEAU-PONTY, Maurice, Phenomenolo-
gy of Perception. London: Routledge, 1962. 


Op.Cit. Prefacio viii
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y se interesan por los avances tecnológicos y científicos como 
solución. Defensores a ultranza de la tecnología, acusarán 
al Movimiento Moderno de no haber sabido aprovechar los 
recursos que esta les proporcionaba. Esta tendencia crítica 
degeneró en una auténtica “idolatría tecnológica“, que se 
caracteriza por proyectos urbanísticos donde la imagen y las 
condiciones estéticas tienen un importante papel. Se trata de 
proyectos que proponen concentraciones muy densas, que 
liberan al máximo la superficie terrestre y que, en la mayoría 
de los casos, se desarrollan sobre suelos artificiales y medios 
climatizados; en contenedores indeterminados o auténticos 
prototipos de lugar. “Esta especialización corresponde a una 
desnaturalización de las condiciones de vida, que pasan a 
desarrollarse en su mayor parte sobre suelos artificiales y en 
un medio climatizado.”167


Archigram planteará alternativas asociadas a la movilidad 
y a la extensión del dominio espacial propio del individuo, 
mientras que Friedman defenderá la democratización de la 
arquitectura, planteándola como individual y personalizada, 
sobre un modelo neutro. 


Sin embargo, frente a estas tendencias mega-estructurales, 
se opusieron planteamientos que defendían el protagonismo 
de los usuarios en la construcción de la ciudad. Es el caso, 
por ejemplo, del urbanismo participativo, que incluso llegó a 
compararse como alternativa a un “cientifismo” que pretendía 
un “óptimo” según un enfoque sistémico168, en el que cabe 
destacar la figura de Christopher Alexander. Su enfoque 
defiende la capacidad individual y colectiva del hombre para 
diseñar su propio espacio, en armonía consigo mismo y con la 
naturaleza, al tiempo que denuncia el gran error de planificar 
en una sola acción toda la ciudad.


Dentro de esta crítica, en aquellos contextos con menor 
vinculación al Movimiento Moderno, el discurso se centra 


167.  CHOAY, Françoise, El Urbanismo: 
Utopías y Realidades. Barcelona: Lumen, 


1970. Op.Cit.p.71-72


168.  “Este planteamiento urbanístico se 


estructura en tres partes: 1) Formulación 


de una teoría de planificación y construc-


ción que, en esencia, contiene una versión 


postindustrial y moderna de los antiguos y 


preindustriales procesos tradicionales que 


dieron forma a las más bellas ciudades del 


mundo (El Modo Intemporal de Construir). 


2) Formulación de un conjunto explícito de 


instrucciones para diseñar y construir, de-


finiendo patrones a cualquier escala, des-


de la estructura de una región hasta la su-


jeción de una ventana; está formulado de 


tal manera que cualquier persona pueda 


usarlo para diseñar un entorno adecuado 


(Un Lenguaje de Patrones). 3) Aplicación 


de estas ideas dentro de una comunidad 


(Urbanismo y Participación)”. VEGARA, 


Alfonso; and RIVAS, Juan L. Urbanismo De 
Ideas: Sinergia De Una Escuela De Arqui-
tectura. Bilbao: Diputacion Foral de Vizca-


ya, 1986. Op.Cit.p.25
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más en plantear una nueva propuesta metodológica. Auque  
de igual modo, la revisión de la metodología acabó poniendo 
en crisis “el modelo urbano y social de la modernidad”169. 
Todas las tendencias que se establecieron respondían a un 
análisis de la realidad y pretendían dar respuesta a exigencias 
sociales concretas, frente al análisis abstracto de la sociedad 
que planteaba el Movimiento Moderno.


El urbanismo funcionalista establecido resultaba elemental y no 
soportaba las nuevas críticas pluridisciplinares. En ese contexto 
aparecen figuras como los ingleses Chadwick y McLoughlin, 
que, intentando convertir la urbanística en una ciencia capaz de 
asumir aportaciones provenientes de las diferentes disciplinas, 
consideran la ciudad como un sistema complejo170 influenciados 
por la nueva “teoría de sistemas”.El crecimiento de las ciudades 
se convertía en un proceso complejo que había que optimizar. 
Este enfoque sistémico a partir de mecanismos científicos, 
preestablecía modelos que reproducían el comportamiento de la 
ciudad y permitía prever su futuro. Sin embargo, la intención de 
unificación pretendida no dio los resultados esperados y estos 
postulados entraron en crisis. 


Asimismo, frente a las tendencias focalizadas en el proceso, 
surgen unos planteamientos focalizados en los aspectos 
morfológicos de la ciudad. Dentro de esta tendencia, con 
los argumentos de que las edificaciones son los elementos 
más estables de las ciudades y revalorizando el análisis 
morfológico, se pretende devolver a la forma urbana su 
autonomía. Las condiciones políticas, sociales y económicas 
que afectan a las ciudades se modifican con facilidad, frente 
a la inmutabilidad de la edificación, por ello se les tiene que 
prestar una mayor atención. El análisis urbano y los estudios 
tipológicos adquieren un gran protagonismo. La arquitectura 
de la ciudad, publicada por Aldo Rossi en 1966, marcará 
las pautas de este enfoque y encabezará la tendencia neo-
racionalista.


169.  Ibídem Luque Valdivia, Op.Cit.p.27


170.  George Fletcher Chadwick publicó 


en 1970  “A systems view a of planning. 


Towards a theory of the urban and regio-


nal planning process”. J. Brian McLoughlin 


publicó en 1969 “Urban and Regional 


Planning. A systems approach”
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Dentro de todo este panorama de enfoques (sistémico, 
normativo, funcionalista, participativo, morfológico y de 
composición171), Choay fundamenta las críticas en dos 
direcciones. La primera crítica “tecnotopia” se fundamentaba 
en la idolatría tecnológica, que ya se ha mencionado. La 
segunda crítica “antropópolis” se fundamentaba en lo 
arbitrario de los criterios de la Arquitectura de los CIAM, 
sin tener en cuenta las realidades especificas del lugar. 
Según Choay, esta crítica concretaba sus argumentos en tres 
planteamientos: la identidad del contexto, el condicionante 
sobre el comportamiento humano y la percepción urbana.


El primer planteamiento sería ejemplificado por la figura 
de Patrick Geddes, que siendo biólogo de formación, 
posteriormente se dedicó a la historia, a la sociología y 
al estudio de las ciudades. No obstante, su pensamiento 
quedaría marcado por la idea darwiniana de evolución y por 
la imagen del organismo vivo, en la doble correspondencia 
de sus funciones entre sí y con el conjunto del medio. Para él 
no existe la definición de un modelo, sino tantos como casos 
particulares. Geddes defiende el “hoy” como un desarrollo y una 
transformación del pasado, no su repetición. “En resumen, en 
lugar del tiempo espacializado y abstracto de los culturalistas, 
encontramos aquí una temporalidad concreta y creadora”172.


El pensamiento de Geddes fue ampliado por Lewis Mumford, 
que evidenció aspectos como “la ruptura de las continuidades 
culturales, la desnaturalización de las zonas rurales y la 
servidumbre del hombre a la máquina a través de unos planes 
concebidos para un uso máximo del automóvil”173. 


El segundo planteamiento174 se centró en las repercusiones 
del diseño urbano en el comportamiento humano, en la “salud 
mental“, y en la crítica de las ideas que defendía el urbanismo 
progresista, tales como: la estandarización, la zonificación, la 
supresión de la calle y la multiplicación de espacios verdes. 


171. Véase Luque Valdivia, p.22-27


172.  CHOAY, Françoise, El Urbanismo: 
Utopías y Realidades. Barcelona: Lumen, 


1970. Op.Cit.p.77
173.  Ibídem Choay p. 78


174.  Otra corriente de la crítica humanista 


estudia la aglomeración urbana desde el 


punto de vista de su repercusiones sobre 


el comportamiento urbano. El concepto 


central pasa a ser el de la higiene mental. 


[…] Una ordenación higiénica y una dis-


tribución racional del espacio urbano son 


incapaces por sí mismas de asegurar a los 


habitantes el sentimiento de seguridad o 


de libertad, la riqueza en la elección de 


actividades, la impresión de vida y el ele-


mento de distracción que son necesarios 


para la salud mental y que repercute so-


bre la salud física. […]  La concepción del 


espacio propia del urba nismo progresista 


y los conceptos clave que derivan de ella 


(estandarización, zoning, multiplicación 


de los es pacios verdes, supresión de la 


calle) han sido también objeto de un seve-


ro análisis desde el punto de vista de sus 


repercusiones sobre el comportamiento 


humano. […] En oposición a ellas, se ha 


propuesto la heterogeneidad (arquitectó-


nica, funcional y demográfica) del medio 


urbano.” Ibídem Choay p. 83-84, 86
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Frente a ellas, se proponía una heterogeneidad arquitectónica 
funcional y demográfica del medio urbano.


Además de estos dos primeros planteamientos asociados a 
las realidades específicas del lugar, la crítica al funcionalismo 
y a sus limitaciones vino avalada por el auge de una serie 
de disciplinas que operan de manera tangencial en el ámbito 
de lo urbano: la antropología social, la geografía urbana, la 
sociología, etc.


Por último, por sus destacables teorías y posteriores influencias, 
merece especial atención el tercer planteamiento175, cuyo 
máximo exponente sería Kevin Lynch. Sus postulados se 
aproximaban hacia un análisis estructural de la percepción 
urbana, planteando el problema de la forma urbana en término 
de significaciones. En ellos la visión de modelo a priori se 
sustituye por un planteamiento a posteriori, que deriva del 
conocimiento del punto de vista del habitante.


La imagen de la ciudad


Kevin Lynch estudió arquitectura con Frank Lloyd Wright, pero 
también realizó estudios de psicología y antropología, lo que 
le llevó a ese planteamiento desde la conciencia perceptiva. 
También calificó al diseño de la ciudad como un arte 
diacrónico, ya que la ciudad, como construcción espacial, solo 
es perceptible a través de largas secuencias temporales que, 
sin embargo, no pueden ser definidas y acotadas como lo son 
en otras artes. “El espectáculo de las ciudades puede producir 
un placer especial, sea cual sea la trivialidad de la visión que 
nos ofrece. […] Las secuencias son inversas, interrumpidas, 
abandonadas, cortadas, según las ocasiones y los individuos 
que las perciben. Además la ciudad es contemplada bajo 
todas las luces y en todos los tiempos.”176


175.   “El concepto de la higiene mental 


vinculado a una psicología del compor-


tamiento; se considera la repercusión de 


la morfología urbana sobre el comporta-


miento humano. […] El planteamiento de 


ordenación hecho a priori, objetivado, tra-


tado como una cosa (mo delo), se sustitu-


ye aquí por un planteamiento a poste riori 


que deriva del conocimiento del punto de 


vista del habitante: el proyecto deja de ser 


objeto en la medida en que, por media-


ción de la psicología experimental y del 


cuestionario, el habitante se convierte, a 


ojos del planificador, en una especie de 


interlocutor. […] Una ciudad no es perci-


bida como un cuadro por quienes la ha-


bitan; para ellos su percepción está orga-


nizada de manera radicalmente distinta, 


en función de los vínculos existenciales, 


prácticos y afectivos que los ligan a ella. 


[…] Este análisis evidencia, como nunca, 


el error de los urbanistas progresistas 


cuando componen sus proyectos a la ma-


nera de cuadros o de obras de arte. Los 


urbanis tas culturalistas habían presentido 


este desconocimien to; pero se mantenían 


todavía en el seno de una estética. La 


conciencia de una irreductible diferencia 


de naturaleza entre percepción estética y 


percepción de la ciudad debería ser una 


de las claves de la ordenación urbana del 


porvenir.” Ibídem Choay Op.Cit.p.91-93


176.  Ibídem Choay Op.Cit.p.473
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Lynch califica a la ciudad como un ente inabarcable y en 
constante modificación. Ningún elemento es percibido 
aisladamente, todos se encuentran en constante interacción 
con su entorno y nuestra visión siempre está condicionada por 
la “secuencia de acontecimientos” que le han llevado a él y 
a nuestro recuerdo previo. “Cada habitante de una ciudad ha 
tenido relación con algunas partes definidas de ella, y la imagen 
que conserva esta bañada de recuerdos y de significaciones”177. 
Lynch destaca la manera en que los usuarios participan en 
el escenario de la ciudad; no somos solo habitantes fijos, 
observadores de la ciudad, sino todo lo contrario, elementos 
móviles que formamos parte del espectáculo. “La ciudad no 
es solamente un objeto de percepción (y, a veces, incluso 
de placer) para millones de personas de clase y de carácter 
muy diferentes; también es el producto de la actividad de 
numerosos constructores que modifican constantemente su 
estructura. Aunque pueda permanecer estable durante un 
cierto tiempo y mantener su aspecto general, cambia sin cesar 
en sus detalles. Únicamente se puede ejercer un control parcial 
sobre su crecimiento y su forma. No hay resultado final; solo 
una sucesión de fases. Por tanto, no es extraño que el arte de 
dar forma a las ciudades sea muy diferente de la arquitectura, 
de la música o de la literatura.”178


En una de sus obras más representativas, La imagen de la ciudad 
de 1960, Lynch destaca la “legibilidad” del paisaje urbano, que, 
bajo un aspecto visual, estudia la imagen que tienen de la 
ciudad sus habitantes. Esta cualidad facilita la organización y 
comprensión de la misma, de acuerdo con un patrón coherente.179


Pero la ciudad no puede ser aislada de su imagen mental. Y 
esta imagen es consecuencia de la “sensación inmediata” y de 
la experiencia almacenada en la memoria; esa imagen es la 
que nos permite la orientación. Lynch expone las ventajas de 
una correcta imagen de la ciudad y cómo esta condiciona el 
desarrollo del individuo y su seguridad. 


177.  Ibídem Choay Op.Cit.p.474


178.  Ibídem Choay Op.Cit.p.474


179.  “Esto se hace tanto desde una pers-


pectiva normativa, que indica cuáles de-


ben ser las condiciones de legibilidad, 


de comprensión significativa del espacio 


urbano, que, a su vez deben ser usadas 


para el diseño de la ciudad, como desde 


una perspectiva crítica, que llama la aten-


ción hacia la falta de significado de las 


realizaciones modernas. En la legibilidad 


de una realidad urbana determinada inter-


vienen las formas de los trazados viarios, 


los modos de parcelación del suelo, las ti-


pologías de los edificios, su pregnancia.” 


SÁNCHEZ DE MADARIAGA, Inés. Esqui-
nas Inteligentes: La Ciudad y El Urbanismo 
Moderno. Madrid: Alianza, 2008.
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198 1.3.  VISIONES DE LA CIUDAD


“Una imagen precisa evidentemente hace posible que nuestros 
desplazamientos se realicen con facilidad y rapidez; pero, incluso 
llega a más: puede servir de marco de referencia más amplio, 
ser un medio para organizar la actividad, las creencias o el 
saber.[…] Un marco físico bien integrado, capaz de procurar una 
imagen sólida, desempeña igualmente un papel social. Puede 
proporcionar la materia prima de los símbolos y de los recuerdos 
colectivos que se utilizan en la comunicación entre grupos.”180


Lynch incide en la idea de la definición de una imagen abierta, que 
cada usuario pueda modificar cuando sus necesidades cambien, 
teniendo un papel activo en su creación y en la organización de su 
mundo, y que, como consecuencia, pueda reajustar.


El análisis del medio distingue tres componentes: la identidad, 
la estructura y la significación. Es necesario distinguirlas 
por cuestiones metodológicas, sin embargo, en la realidad 
aparecen unidas. Para que una imagen sea útil, en primer lugar, 
debe de ser reconocida como entidad aislada, identificada; en 180.  Ibídem Choay Op.Cit.p.477


Confrontación entre entrevistas, bocetos 


de mapas y análisis sobre el terreno. 


LYNCH Kevin, la forma de la ciudad
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199Crisis de los métodos y los modelos existentes


segundo lugar, debe de reconocerse la relación espacial-formal 
del objeto con el observador y con su entorno y, en tercer lugar, 
el objeto poseerá una significación “práctica o afectiva”, ya que 
para Lynch “La significación es, también, una relación, pero 
diferente de la relación espacial o formal”181.


La suma de numerosas imágenes individuales genera una 
imagen pública182. Lynch limita su análisis a los objetos 
físicamente perceptibles, dejando de lado factores como la 
significación social de un barrio, su historia, etc. Los contenidos 
que definen la imagen de la ciudad quedaran así divididos en 
cinco elementos (caminos, límites, barrios, nudos y puntos 
de referencia) que constituyen la materia prima a partir de la 
cual se genera la imagen del medio a nivel de ciudad.


Hay dos cuestiones que son especialmente destacables en la 
definición de esa imagen. La primera de ellas es la consideración 
de la diversidad perceptiva de una misma ciudad, puesto que 
la ciudad se construye por una gran diversidad de usuarios. 


181.  Ibídem Choay Op.Cit.p.479


182.  “El capítulo 2 de su libro “La Imagen 
de la Ciudad” se refiere al análisis concre-


to de tres ciudades: Boston, Los Ángeles y 


Jersey-City, que se estudian a la vez desde 


el punto de vista de un observador exterior 


y desde el punto de vista de los habitan-


tes, entre los cuales se habían realizado 


encuestas sistemáticas.  Lynch ha estudia-


do en el capítulo 2 los caracteres que se 


requieren para el buen funcionamiento de 


esos diversos elementos, y se ha ayudado 


en su examen con análisis concretos.”


La forma visual de los Ángeles sobre 


el terreno. LYNCH Kevin, la forma de la 


ciudad
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“Por este motivo, el urbanista debe tratar de crear una ciudad 
abundantemente provista de caminos, límites, puntos 
de referencia, nudos y barrios; una ciudad que no utilice 
simplemente una o dos de las cualidades de forma, sino 
su conjunto. De esta suerte los observadores encontraran 
respectivamente todos los datos perceptivos propios para su 
visión del mundo particular.”183 


La segunda cuestión hace referencia a la rigidez estructural, 
ya que cualquier forma que se presente exclusivamente de 
una determinada manera, no solo corre el peligro de no dar 
respuesta a esa gran diversidad de usuarios, sino de ser 
insuficiente para un mismo habitante a lo largo del tiempo.


VISIONES ENFRENTADAS EN EL ÚLTIMO PERIODO DE LOS 
CIAM


Síntesis de las Artes y la Nueva Monumentalidad


Tras la Segunda Guerra Mundial, con el cuestionamiento de los 
principios del racionalismo, las nuevas concepciones urbanas 
que surgieron se polarizan en dos. La primera fue la de la 
Nueva Monumentalidad, una idea formulada por los arquitectos 
“modernos” de Europa y Estados Unidos en la década de 1940. 
Colquhoun aclara que “con ‘monumento’ no querían dar a 
entender ‘conmemorativo’ en el sentido etimológico estricto, 
sino esa idea más amplia introducida a principios del siglo XX, 
de los edificios representativos por oposición a los utilitarios.”184


Los defensores de esa nueva “monumentalidad” entre la 
figuras más destacables Josep Lluís Sert y Sigfried Giedion, 
empezaron a relacionarla con ideas sociales y políticas185. En 
1943, en colaboración con el pintor Fernand Léger  escribieron 
el manifiesto Nueve puntos sobre la monumentalidad.


183.  Ibídem Choay Op.Cit.p.490


184.  “En Europa, este concepto estuvo in-


fluido sin duda por la vuelta al clasicismo 


en la Alemania nazi y en la Rusia estali-


nista, pero para los arquitectos modernos 


un retorno a la monumentalidad significa-


ba una vuelta a los principios subyacen-


tes, no a un estilo específico, y el debate 


se mantuvo en un plano algo abstracto.”. 


COLQUHOUN Alan, De Le Corbusier a las 


megaestucturas: visiones urbanas 1930-


1965. La arquitectura moderna una his-
toria desapasionada. Gustavo Gili 2005, 


Op.Cit.p. 212
185.  Colquhoun recoge que esto ocurrió 


en Norteamérica identificando esta monu-


mentalidad con la democracia “Una demo-


cracia necesita monumentos, aunque sus 


requisitos no son los de una dictadura. 


Debe haber algunos edificios que eleven 


la sencillez cotidiana de la vida a un plano 


superior y mas ceremonioso, edificios que 


den una forma digna y coherente a esa 


independencia del individuo y el grupo 


social que constituye la naturaleza mis-


ma de la democracia” Ibídem Colquhoun 


Op.Cit.p. 213
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Josep Lluís Sert, discípulo de Le Corbusier, pertenece a la 
segunda generación de la arquitectura contemporánea y 
estuvo muy vinculado a los CIAM186, de los que terminó 
siendo presidente en 1947, en el VI Congreso, en Bridgewater, 
Inglaterra. A lo largo de su vida, fomentó la integración de 
arte y arquitectura e, instalado en París, compartió con el 
resto de intelectuales de la vanguardia (Fernand Léger o Pablo 
Picasso, entre otros) el interés de una síntesis real entre el 
nuevo arte y la arquitectura moderna. Un interés que, a través 
de su integración en los grupos ADLAN y GATCPAC, pudo 
desarrollar con todo tipo de manifestaciones y propuestas. 


El grupo Amics de l’Art Nou (ADLAN, Amigos del Arte nuevo), 
(1932-1936), en el que Sert tendrá un papel destacado, es una  
iniciativa cultural con una visión interdisciplinar, impulsada 
por Joan Prats y formada por pintores, escultores, críticos de 
arte, así como miembros procedentes de la revista L’Amic de les 
Arts y del mundo del arte y de la arquitectura. En los estatutos 
de la asociación, se definían al margen de cualquier tendencia 
política y se planteaban como objetivo: “la protección y el 
desarrollo de las artes en cualquiera de sus manifestaciones”. 
En cuanto al Grup d’Arquitectes i Tècnics Catalans per al 
Progrés de l’Arquitectura Contemporània (GATCPAC, Grupo 
de Arquitectos y Técnicos Catalanes por el progreso de la 
Arquitectura Contemporánea), (1930-1936), fue una asociación 
de arquitectos, encabezada por el propio Sert y por Josep Torres 
Clavé, vinculada a la arquitectura moderna y a las tendencias 
europeas de vanguardia.


En 1939, Sert se exilia a Norteamérica y se establece en 
Nueva York. Esta circunstancia que propiciará que pueda 
incorporarse a los encuentros que tenían lugar en el Jumble 
Shoop Café del Greenwich Village entre los artistas y los 
arquitectos europeos y, entre otros, establecer contacto con 
Mondrian, Ernst, Calder, Duchamp o arquitectos como Kiesler 
y Chareau.


186.  La crisis generacional ya se había 


puesto de manifiesto en la preparación 


del CIAM IX (Aix-en Provence, 1953). En la 


reunión del Consejo del CIAM celebrada 


en Sigtuna (1952) Candilis propuso que 


los jóvenes trabajasen en la preparación 


del próximo CIAM con total independen-


cia; lo que produjo la oposición de la que 


se llamó generación intermedia (bien re-


presentada por Rogers). Tras la celebra-


ción del CIAM IX quedó patente la necesi-


dad de encomendar a la nueva generación 


los trabajos preparatorios del siguiente 


CIAM. En la práctica, la no asistencia de 


Le Corbusier al CIAM X en Dubrovnik 


(1956), y el mensaje escrito que dirigió a 


los congresistas, supuso dejar en manos 


de las nuevas generaciones el futuro de 


los CIAM: la disolución de los Congresos 


tras la reunión de Otterlo (1959), mostró 


que no se trataba de un simple proble-


ma generacional. Un relato detenido del 


proceso puede leerse en MUMFORD E 


2000, 219 y ss.” Ibídem Luque Valdivia, 


Op.Cit.p.26
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202 1.3.  VISIONES DE LA CIUDAD


Por otra parte, Sigfried Giedion fue secretario de los CIAM 
desde sus inicios en 1928 hasta su disolución en 1956 y trabajó 
activamente en ellos, con sus escritos y conferencias. En cuanto 
a su trayectoria, cabe destacar que se formó como ingeniero 
mecánico en Viena y que después estudió historia del arte 
en Múnich. Junto con Emil Kaufmann, entendió la Ilustración, 
el Neoclasicismo y el Romanticismo como el momento del 
nacimiento de la modernidad187. En este sentido, Montaner 
nos cuenta que su tesis doctoral se centraba en la superación 
del Barroco por medio del Neoclasicismo romanticista y que 
intuía un paralelismo entre ese cambio y el que se produce 
entre el siglo XIX y el Movimiento Moderno. Asimismo, las 
relaciones que mantuvo con Le Corbusier, Gropius y Moholy-
Nagy, acusaron en él una gran influencia, que Montaner nos 
describe así: “un historiador iba a abandonar la pretendida 
imparcialidad de sus investigaciones para pasar a participar 
en las polémicas en defensa de los artistas y arquitectos 
modernos.”188 En cuanto a sus teorías, se fundamentan 
en dos conceptos fundamentales. Por una parte, está la 
idea unificadora del espacio, un espacio-tiempo definido 
por el movimiento; por otra, la influencia de la técnica y la 
mecanización en la evolución del arte y de la arquitectura. 
Giedion reconoce también que la situación del arte en la 
década de 1950 es diferente de aquella que, a finales de 
finales del siglo diecinueve, permitió la ruina de pintores 
como Cézanne, Van Gogh, Gauguin o Seurat. Ahora está 
considerado como una inversión segura en Estados Unidos, 
sin embargo, afirma que “el arte se sigue concibiendo como 
un lujo y no como un medio para formar la vida sensorial en el 
sentido más amplio.”189 De ahí que sus propuestas se dirijan a 
la integración del arte en la arquitectura.


En el Manifiesto Nueve puntos sobre la monumentalidad 
que Giedion, Sert y Léger (procedentes cada uno de ellos 
de una disciplina) escribieron en 1943, como reflejo de 


187.  MONTANER, Josep Maria. Arquitectu-
ra y Crítica. Barcelona: Gustavo Gili, 1999. 


Op.Cit.p.41


188. Ibídem  Montaner  Op.Cit.p.41 


189.  GIEDION, Sigfried, et al. Escritos Es-
cogidos. Murcia: Colegio Oficial de Apare-


jadores y Arquitectos Técnicos de Murcia, 


1997. Op.Cit.p.170
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la colaboración que se pretendía originar entre el arte, la 
arquitectura y la historia, mostraban su preocupación por 
la relación entre el arte y el espacio público. Xavier Costa 
afirma que el manifiesto anticipa muchos de los temas que 
ocuparán la atención de las dos o tres décadas siguientes, 
entre los que destaca: “El problema de la significación en 
arquitectura, de su inteligibilidad más allá de la técnica o 
de la eficacia programática –la funcionalidad-, la relación 
con la historia, con el arte contemporáneo, y las exigencias 
de mayores escalas de intervención, de nuevos materiales, 
nuevas formas de publicidad, o incluso de elementos de 
arquitectura efímera como son las grandes superficies 
luminosas y publicitarias.”190


El manifiesto empieza reconociendo las necesidades que, 
desde la antigüedad, ha tenido la Sociedad, destacando la 
de la representación de unos ideales, como mecanismo de 
definición de la conciencia colectiva. A continuación (puntos 
tres y cuatro), se distingue lo que se considera “auténtico 
monumento”, diferenciado de lo que se considera “receptáculo 
vacío”. En los puntos cinco y seis, los autores, como forma 
de avanzar, exigen abordar cuestiones relacionadas con la 
vida colectiva de las ciudades. Y, en los tres últimos puntos, 
marcan las pautas para lograr esa Nueva Monumentalidad 
cívica, mediante la colaboración entre disciplinas, la previsión 
de espacios destinados y acondicionados, el uso de nuevos 
materiales y técnicas, la utilización de elementos naturales, etc. 
El manifiesto finaliza de la siguiente manera: “La arquitectura 
monumental será algo más que estrictamente funcional. 
Recuperar el valor lírico de la arquitectura. En estos trazados 
monumentales, la arquitectura y el urbanismo lograrán una 
nueva libertad y desarrollarán nuevas posibilidades creativas, 
como las que han empezado a percibirse durante las últimas 
décadas en el ámbito de la pintura, la escultura, la música y 
la poesía.”191


190.  SERT, Josep L., et al. Josep Lluís Sert, 
Arquitecto En Nueva York [Exposición]. Bar-


celona: Museu d’Art Contemporani, 1997.


191.  Ibídem Sert Op.Cit.p.17
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Como motivo decisivo de ese hecho, Giedion acusaba a la 
separación existente entre el arquitecto, el escultor y el pintor, 
diciendo: “debido a este aislamiento obligado, se marchitó, 
precisamente en los individuos creativos, el gusto por la 
integración artística y por la colaboración.”192 En este sentido, 
apela a la exigencia de la “imaginación arquitectónica” para 
resolver esa pérdida y hacer de la arquitectura “algo más que 
la solución de meros problemas funcionales”. Así, proyecta 
su solución de esta manera: “Para aprehender la realidad, 
eternamente cambiante, se necesita imaginación. Y cuando 
se trata de centros cívicos se necesita la colaboración de 
todas las fuerzas creativas para volver a reforzar en el público 
el viejo amor a las fiestas y a las experiencias comunes. Se 
necesita una nueva especie de fantasía que sepa valorar 
emocionalmente, y de manera sensible, las extraordinarias 
posibilidades técnicas, y los nuevos materiales, formas y 
colores. Las bases para ello se han fijado hace tiempo en la 
nueva pintura y en la nueva escultura.”193


Viendo esa “necesidad de organizar la vida colectiva” y la 
eterna “necesidad humana de símbolos que traduzcan o 
expresen la fuerza colectiva”, Giedion, Sert y Léger, en el 
punto siete194 de Los nueve puntos sobre la monumentalidad, 
afirman que la gente exige que la arquitectura represente su 
vida social y no únicamente una solución funcional. 


En ese ámbito de intereses, en 1943 recibieron una propuesta 
para escribir un artículo en American Abstract Artists que, 
sin embargo nunca fue publicado en esa revista, sino que 
se incluyó en la publicación Architecture, you and me: the 
diary of a development, en 1958. No obstante, en 1944, sí se 
publicaron los dos artículos de Giedion y Sert, The need for 
a New Monumentality y The human scale in City Planning, en 
una recopilación de textos hecha por Paul Zucker para el New 
architecture and city planning a symposium. El artículo de 
Léger se publicó con el título de On Monumentality and color. 


192.  Ibídem Giedion Op.Cit.p.169


193.  Ibídem Giedion Op.Cit.p.171


194.  Punto siete de “Los nueve puntos so-


bre la monumentalidad”: “La gente quiere 


que los edificios que representan su vida 


social y colectiva les ofrezcan algo más 


que una satisfacción funcional. Desean 


satisfacer sus aspiraciones de monu-


mentalidad, alegría, orgullo y esperanza. 


La satisfacción de esta demanda puede 


lograrse mediante los nuevos medios de 


expresión que tenemos a nuestro alcance, 


pero no es una tarea fácil. Las siguientes 


condiciones resultan esenciales: Dado 


que el monumento o el edificio singular 


aúna el trabajo del urbanista, el arquitec-


to, el pintor, el escultor y el paisajista, exi-


ge una estrecha colaboración entre todos 


ellos. En los últimos cien años, esta cola-


boración no se ha producido. La mayoría 


de arquitectos modernos no están prepa-


rados para este tipo de trabajo en equipo. 


Las tareas monumentales no se les han 


confiado. Por regla general, aquellos que 


gobiernan y administran un pueblo, por 


muy brillantes que sean en sus especia-


lidades, representan al hombre medio de 


nuestro tiempo en lo que respecta a sus 


juicios artísticos. Al igual que este hom-


bre medio, experimentan una escisión 


entre su manera de pensar y su manera 


de sentir. Los sentimientos de quienes go-


biernan y administran los países no han 


sido educados y siguen imbuidos de los 


seudoideales del siglo XIX. Por esta razón, 


no son capaces de reconocer las fuerzas 


creativas de nuestra época, que podrían 


construir por sí solas los monumentos o 


edificios públicos que deberían integrar-


se en los nuevos centros urbanos, como 


reflejo y auténtica expresión de nuestra 


época.” Ibídem Sert Op.Cit.p.17
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En su escrito The need for a New Monumentality (La necesidad 
de una nueva monumentalidad), Giedion reconocía la pérdida 
del sentimiento por la monumentalidad, con estas palabras: 
“Las épocas que han producido una vida comunitaria 
animada siempre han sido capaces de dar forma a la imagen 
de su sociedad en centros colectivos. Así surgieron el ágora, 
el foro, la calle medieval de mercado y la plaza medieval. 
Nuestra época ha sido incapaz hasta ahora de crear algo que 
fuera equiparable a tales instituciones.”195 


En The human scale in City Planning (La escala humana en 
el planeamiento de la ciudad), Sert escribe: “El hombre se 
pierde en la vasta extensión de las áreas metropolitanas 
actuales. No hay ninguna relación entre su magnitud y la 
escala humana… las ciudades no han alcanzado su objetivo 
principal, que consiste en fomentar y facilitar los contactos 
humanos para elevar el nivel cultural de sus poblaciones. 
Para satisfacer esa función social, las ciudades deberían 
ser reestructuras sociales orgánicas… donde cada órgano, 
cada unidad tendría una función específica que cumplir, y 
su misión repercutiera en una mayor eficacia de la ciudad 
en su conjunto”196.


Joan Ockman, en Los años de la guerra: Nueva York, nueva 
monumentalidad, acepta que para Le Corbusier la idea de una 
monumentalidad moderna también estaba estrechamente 
conectada con la síntesis entre la arquitectura y otras “artes 
mayores”: la pintura mural y la escultura a gran escala. 
Es más, nos recuerda que Le Corbusier encarnaba esa 
misma síntesis, que ya había defendido desde la época de 
su pabellón del Esprit Nouveau en la Exposition des Arts 
Décoratifs, celebrada en París en 1925. Ockman reconoce 
que “La introducción de elementos murales y esculturales 
ofrecía a la arquitectura recursos imaginativos y expresivos 
que el lenguaje abstracto y técnico del funcionalismo no 
podía proporcionar.”197 


195.  “The need for a new monumentality” 


New Architecture and City Planning, edi-


tado por Paul Zucker, Nueva York, 1944 p. 


549-568.


196.  Ibídem Sert Op.Cit.p.147


197.  OCKMAN Joan, Los años de la guerra: 


Nueva York, Nueva Monumentalidad, en 


Josep Lluís Sert, Arquitecto En Nueva York 


[Exposición]. Barcelona: Museu d’Art Con-


temporani, 1997. Op.Cit.p.29
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En los círculos Parisinos, la idea de monumentalidad, 
basada en la colaboración artístico-arquitectónica, se 
remontaba a la Gesamtkunstwerk (Obra de Arte Total) de las 
catedrales góticas. Según Ockman, la exposición de 1937 
puso de manifiesto una asociación entre el monumentalismo 
arquitectónico y el absolutismo y, como consecuencia, se 
produjo un rechazo hacia la monumentalidad entre aquellos 
que consideraban la arquitectura moderna como una 
“arquitectura para la democracia”.198


Así pues, queda claro que la principal preocupación de 
Sert era “la humanización del funcionalismo mecanicista”. 
Por eso, teniendo como telón de fondo la Guerra Fría y la 
reconstrucción del centro de Berlín, en el octavo CIAM de 
Hoddesdon (The heart of the city), Sert insistió en la necesidad 
de reconstrucción y recentralización urbana y planteó incluir 
una quinta función, “la función cívica”. 


Según Ockman, la retórica del centro cívico monumental, 
definida por Giedion en 1943, se reorienta hacia la 
“metáfora del núcleo o “corazón” de la ciudad”, poniéndose 
“deliberadamente el acento en la espontaneidad, la 
diversidad y la vida cotidiana, descartando los elementos 
arquitectónicos de gran escala visibles desde el espacio 
aéreo”199.


En la introducción de ese mismo octavo CIAM celebrado en 
1952, en su comunicación Centros para la vida colectiva, Sert 
destaca el papel de las ciudades como un lugar de encuentro, 
aunque enfatiza la idea de la degradación, la desintegración 
de las ciudades y la expansión de la periferia, que ha tenido 
lugar en los últimos tiempos. Una situación ante la que Sert 
reivindica: “Si queremos dar a nuestras ciudades una forma 
definida, debemos clasificarlas y subdividirlas en sectores, 
establecer centros o núcleos para cada uno de ellos. Estos 
núcleos actuarán como elementos catalizadores y alrededor 


198.  “El cara a cara que se produjo entre el 


monumento de Boris Iofan al estado esta-


linista y el monumento a Hitler de Albert 


Speer, a pocos metros del pabellón de Sert 


y La casa, se convirtió en una clara drama-


tización de la peligrosa asociación entre 


el monumentalismo arquitectónico y el 


poder absoluto. […]  Lewis Mumford sin-


tetizó esta opinión en un apartado de su 


libro The Culture of Cities (1938), titulado 


“The Death of the Monument”: “La noción 


de un monumento moderno es realmente 


contradictoria: si es un monumento no 


es moderno, y si es moderno no puede 


ser monumento: Según la perspectiva de 


Mumford, la cualidad más esencial que 


podía poseer un entorno urbano contem-


poráneo era su capacidad de crecer y cam-


biar. Los monumentos eran un síntoma de 


un sistema moribundo, y demostraban 


debilidad en lugar de fuerza: “Cuanto más 


se tambalea una institución, más sólido 


es el monumento que la representa: Re-


flejando un pensamiento que compartían 


en los años treinta los pensadores ame-


ricanos más progresistas, desde Frank 


Lloyd Wright y Buckminster Fuller hasta 


John Dewey, Mumford manifestaba: “La 


civilización hoy ... debe seguir el ejemplo 


del nómada: no sólo debe viajar ligera de 


equipaje, sino que debe establecerse con 


la misma ligereza; no sólo debe estar pre-


parada para el mero movimiento físico en 


el espacio, sino también para la adapta-


ción a las nuevas condiciones de vida, los 


nuevos procesos industriales, las nuevas 


ventajas culturales. Nuestras ciudades no 


deben ser monumentos, sino organismos 


capaces de renovarse.” Ibídem Ockman 


Op.Cit.p.31


199.  Ibídem Ockman Op.Cit.p.41
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de los mismos se desarrollará la vida de la colectividad. 
[…] La función social de los nuevos centros o núcleos 
comunitarios consiste fundamentalmente en unir a la gente 
y facilitar los contactos directos y el intercambio de ideas 
que estimulen la libre discusión.”200 Y, junto a toda una serie 
de consideraciones técnicas, exige la integración de las 
artes para esos espacios de reunión pública y justifica su 
uso de la siguiente forma: “Las obras de los grandes artistas 
modernos no se exhiben en los lugares de reunión pública201 
y solo una minoría selecta tiene acceso a ellas. Los mejores 
artistas viven apartados del público; sus obras van del 
estudio a las casas de ricos coleccionistas particulares o a 
las gélidas salas de los museos. Allí son catalogadas y pasan 
a la historia; se unen al pasado antes de encontrarse con 
el presente. Este proceso antinatural no conduce a ninguna 
parte. La pintura y la escultura deben llevarse a los centros 
vitales de nuestra comunidad, al corazón de la ciudad, para 
que suscite el interés visual de la gente, para educarles y 
darles placer, para ser sometidas a su juicio.”202


En este sentido, un año antes a la celebración del octavo 
CIAM, en marzo de 1951, el MoMA de Nueva York organizó 
un simposio sobre la colaboración entre arquitectos y 
artistas, que estuvo presidido por Philip Jonson y contó con 
la participación de Henry-Russel Hitchcock (historiador), 
James Johnson Sweeney (historiador y comisario del MoMA), 
Frederick Kiesler (escultor y arquitecto), Ben Shahn (pintor) 
y el propio Sert. 


En su comunicación La relación entre pintura y la escultura 
con la arquitectura, Sert ya introduce las tres diferentes 
categorías que considera esenciales en la combinación de 
las artes y que luego incluirá también en su introducción 
del octavo CIAM. Así, plantea tres niveles de participación: 
integral, aplicada y relacionada. 


200.  SERT Jose Lluís, Centros para la vida 


colectiva, en Josep Lluís Sert, Arquitecto En 
Nueva York [Exposición]. Barcelona: Museu 


d’Art Contemporani, 1997. Op.Cit.p.133


201.  “Estos centros de reunión, aunque 


inadecuados, existen en las grandes ciu-


dades. Ejemplos conocidos son: Trafalgar 


Square, Piccadilly Circus y Marble Arch 


en Londres, los cafés de los bulevares de 


París, las Galerías Vittorio Emanuele en 


Milán, la Canebière de Marsella, la Plaza 


Colonna en Roma, Times Square en Nueva 


York, la Rambla de Barcelona, la Avenida 


de Mayo de Buenos Aires, todas las “Pla-


zas de Armas” de las ciudades de América 


Latina, etc. Estos lugares se mantienen 


vivos gracias a la gente, que los sigue uti-


lizando en ocasiones especiales, y son la 


prueba de que en toda comunidad, grande 


o pequeña, existe la necesidad de reunir-


se.” Ibídem Sert Op.Cit.p.135


202.  Ibídem Sert Op.Cit.p. 141-143
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La categoría “integral” está asociada a la concepción del 
propio edificio. La participación se produce en estrecha 
colaboración, desde el principio hasta el fin, y las distintas 
tareas no pueden estar separadas, ya que según él: “tiene que 
constituir un equipo perfectamente integrado”. 


En el caso de la colaboración “aplicada”, el edificio se concibe 
en primer lugar y, de acuerdo con la voluntad del arquitecto, 
generalmente el pintor o el escultor solo intervienen en 
parte del edificio. Al respecto de esta colaboración, afirma 
Sert: “El arquitecto debe de saber qué quiere de ellos y 
estar familiarizado con su obra; pienso que este tipo de 
colaboración puede tener éxito si se han sentado previamente 
alrededor de una mesa, han crecido juntos y han concebido y 
desarrollado juntos su teorías e ideas, de manera que cuando 
llega el momento de colaborar, están preparados para hacer 
algo juntos, se entienden mutuamente y hablan el mismo 
lenguaje.” 


Y, finalmente, en la tercera categoría, la arquitectura, la 
pintura y la escultura están simplemente relacionadas, sin 
un trabajo en equipo previo y cada una trabajando de modo 
independiente. Sert afirma que: “Los mejores ejemplos de 
este tipo pertenecen al ámbito del urbanismo. Nos referimos 
a los grupos de construcciones, generalmente edificios 
públicos, en los que se ha establecido una cierta relación 
entre el espacio abierto y el espacio edificado. La escultura 
y la pintura pueden intervenir enriqueciendo estos grupos, 
y como resultado de una asociación de valores, el conjunto 
tiene más fuerza que las partes separadas.”


Sert continúa su exposición reivindicando la unión de la 
pintura, la escultura y la arquitectura para los centros vivos 
de las ciudades. Asimismo, acusa al crecimiento urbano y a la 
especulación incontrolada de haber destrozado esos centros 
de vida y de cultura. Y ve un cierto desinterés por parte de los 


“Alison Y Peter Smithson, Esquema de 


Berlín, 1958: la gran ciudad del futuro 


será policéntrica obteniendo su identidad 


de puntos fijos tales como una serie de 


centros agrupados, una muralla de casas y 


una red para peatones.” JENCKS, Charles. 


Arquitectura 2000: Predicciones y Metodos. 
Barcelona: Blume, 1975. SMITHSON, Alison 


M.; Team X. Team 10 Primer. Cambridge: 


MIT Press, 1968; 1962.p.56


“Términos como ‘identidad’, ‘pautas 


de desarrollo’, ‘agrupamiento’ e 


infraestructura, fueron introducidos en 


la teoría de la arquitectura por Alison 


y Peter Smithson durante la década 


de 1950, ejemplificándose en varios 


proyectos, en particular para la Haupstadt 


Berlin 1958. En este se encuentra aún 


una diferenciación de funciones y de 


circulación que deriva evidentemente de 


las obras de Le Corbusier, pero la idea de 


una ‘red peatonal’ de espacios ‘urbanos’ 


representa un paso importante hacia el 


renacimiento de la ciudad como sistema de 


lugares.” NORBERG-SCHULZ, Christian, 


Arquitectura Occidental: La Arquitectura 
Como Historia De Formas Significativas. 


Barcelona: Gili, 1983. Op.Cit.p.208
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pintores, que resume así: “La impresión que me llevo de este 
simposio es que los arquitectos están más ansiosos por hacer 
algo con los pintores que los pintores con los arquitectos. 
Al menos a los arquitectos nos preocupan los problemas e 
intentamos ver qué se puede hacer. Creo que los pintores son 
simplemente y llanamente perezosos.” Así, de acuerdo con 
esta percepción y como conclusión a su exposición, Sert lanza 
la idea de que tiene que existir equipo e ideas en común para 
que la colaboración funcione: “Creo que el asunto consiste en 
que estamos divorciados. Ha pasado mucho tiempo desde que 
la arquitectura y la pintura estaban unidas y hemos perdido 
el ámbito de colaborar en esta materia. No nos reunimos en 
Nueva York, nadie puede reunirse en ningún sitio. Quedamos 
en un bar y no tenemos tiempo de hablar, o nos encontramos 
en la calle o en un autobús, que tampoco son lugares aptos 
para hablar. Por lo general estas cosas se deciden hablando, 
debatiendo, estando juntos y, finalmente, descubriendo que 
ciertos arquitectos (no todos), ciertos pintores (no todos) y 
ciertos escultores tienen en común ideas que les permiten 
trabajar juntos como un equipo.”


Giedion, por su parte, se centra en la necesidad de impulsar 
unos nuevos centros cívicos que simbolicen la idea de 
“comunidad” y donde colaboren todas las artes, creando una 
especie de Gesamtkunstwerk (obra de arte total). Colquhoun 
puntualiza que aunque Giedion haga referencia a Le Corbusier, 
su propuesta recuerda a la Volkhaus (casa del pueblo) de 
Bruno Taut. A ese respecto, cabe recordar que, en la obra de Le 
Corbusier, el centro cívico hace su primera aparición en 1934 
para la “ferme radieuse” y la ciudad de Némours, en el norte 
de África. No obstante, todas estas cuestiones culminarán 
en Chandigarh y Brasilia, las dos ciudades capitales que 
mejor encarnan la idea de monumentalidad, a pesar de que 
Colquhoun matice que sus centros monumentales tienen 
connotaciones nacionales en lugar de locales.
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La Grille CIAM / the CIAM Grid 


La Carta de Atenas en práctica fue el título del séptimo CIAM, 
desarrollado en Bérgamo, Italia, en 1949. Y, en seguimiento 
del anterior CIAM, que se había ocupado de la cuestión de 
la comunidad humana en la civilización moderna, el séptimo 
CIAM tuvo como objetivo considerar los desafíos que la 
sociedad moderna plantea al urbanismo.


El programa del congreso incluía dos puntos a tratar; el 
primero, referente a la retícula o rejilla, “la Grille CIAM/ the 
CIAM Grid”, en el que se establecían los objetivos y las pautas 
de la herramienta. El segundo, referente a la Síntesis de las 
Artes Mayores que, a su vez, se planteaba examinar desde dos 
puntos de vista. El primero, dirigido a la convergencia de las 
artes mayores: la Arquitectura, la Escultura y la Pintura. Y, el 
segundo, a la reacción a esta tendencia. 


Mediante una comunicación asignada a Sigfried Giedion, la 
organización del congreso opinaba que la realización de esta 
síntesis debía ser considerada como un deber esencial en 
ese periodo de liberación prodigiosa de las artes mayores y 
de sus preocupaciones por igual en los edificios públicos y 
viviendas privadas.


Sin embargo, en la invitación del congreso (a cargo del grupo 
ASCORAL) solo se mencionaba el primero de ellos y se 
subdividía en dos categorías: “Planeamiento” y “Estética”. Para 
la primera categoría, se requería tratar los siguientes temas: 
“El conjunto cíclico de los problemas del urbanismo por la 
sociedad contemporánea”, que dieron lugar al conjunto de 
aspectos: “los equipamientos domésticos”, las unidades de 
habitación, la ciudad (nueva, reconstruida y ampliada) y los tres 
establecimientos de Le Corbusier (la agricultura, la industria y 
el comercio). La segunda sesión plenaria del séptimo CIAM, 
celebrada el cuarto día del congreso, se dedicó al tema de la 


Sistema de plegado propuesto para 


la”rejilla”
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síntesis de las artes y se expusieron los problemas derivados de 
la colaboración entre artistas y arquitectos.  


Eric Mumford señala que, en esta dirección, el enfoque general 
del séptimo CIAM parecía ser una extensión de las ideas de 
Le Corbusier y ASCORAL203. Para facilitar la compresión de 
los temas, se introduce el uso de la Grid, ya propuesta en el 
anterior CIAM por Le Corbusier y desarrollada en el otoño de 
1947. Un sistema gráfico en el que organizar la información 
acerca de los proyectos de planeamiento.


La retícula CIAM, creada en diciembre de 1947 por ASCORAL (la 
asociación encargada de la preparación del séptimo CIAM), fue 
ideada para el análisis, síntesis y representación del urbanismo, 
y fue adoptada en el Congreso en 1948, en la sesión que tuvo 
lugar en París entre el 28 y 31 de Marzo. En aquella preparación 
del séptimo congreso, se tomaron las siguientes decisiones: 


“Cada grupo presentará uno o más esquemas de planificación. 
El objetivo es obtener una entidad cíclica de los problemas 
de planificación que plantea la sociedad, a partir del trabajo 
del séptimo congreso. En algunos casos, estos pueden ser 
pequeños pero urgentes, o pueden ser con una implicación 
más amplia y de más larga duración.”204


Los organizadores planteaban inventar, crear e instituir este 
método como solución para resolver los problemas en los 
temas de planeamiento, ya que la experiencia en todos los 
países había demostrado que una incomprensión desastrosa 
perjudica la relación entre los técnicos, la autoridad y el 
público (los usuarios). Asimismo, consideraban que el 
producto de este trabajo proporcionaría una herramienta muy 
valiosa, con la impronta del CIAM.  De igual manera, el comité 
encargado de la preparación del séptimo congreso, estableció 
la distribución de las tareas (The Fan of Themes) en las que 
cada grupo tendría que aceptar el rol asignado. 


203.  En el septimo CIAM de Bérgamo se 


formaron seis comisiones que, con los co-


rrespondientes cambios de personal, se 


prorrogaron hasta después del IX CIAM, 


cuando se redefinieron a ocho, de más 


corta duración. “Putting the Athens Char-


ter into Practice subdivided into three 


subcommittees, “Urbanism” (Le Corbu-


sier), “Presentation Methods” (Van Ees-


teren, Steiger), and “ClAM Publications” 


(Sert); (2) “Mutual Collaboration of Archi-


tects, Painters, and Sculptors (Giedion, 


Richards)”; (3) “Architectural Education 


(Gropius in absentia, Rogers, Drew); (4) 


“Industrialization of Building (Coates, 


Hermann Field);” (5) “Legal and Admi-


nistrative Changes Needed for the Imple-


mentation of the Athens Charter (Lads, 


Merkelbach)”; and (6) “Reform of Social 


Programs to Facilitate the Development 


of Town Planning schemes (H. Syrkus, 


Emery) .” MUMFORD, Eric P., (; and NETLI-


BRARY, Inc. The CIAM Discourse on Urba-
nism, 1928-1960 [Cambridge, Mass.: MIT 


Press, 2000. Op.Cit.p.191-192


204.  Dentro del Programa del séptimo 


CIAM “La carta de Atenas en Práctica”.  


Apartado 1. Puntos a) y b). página 2. “1. 


PLANNING. The C.I.A.M. World Council 


(Easter Session, Paris, 1918) after exa-


mining the proposals made by Ascoral, 


the association charged, at Bridgwater, 


with the preparation of the 7th Congres, 


has made the following decisions: e) The 


CIAM GRID is a modern tool of planning: 


a tool of Analysis, of Synthesis, of Presen-


tation and of Reading of a Theme.”
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La herramienta estaba formada por tres elementos:


a-La retícula, propiamente dicha, cuyo formato estándar 
estaba definido en 21x33 cm.


b-El diagrama de presentación, “Diagram of display”, 
también en formato estándar de  21x33 cm. 


c-Las instrucciones, “presentation” o “instructions”, en un 
dossier compuesto por toda la información adicional. 


En un preámbulo respecto a las técnicas y en un apéndice 
considerando las “posibilidades de energía”, las instrucciones 
se presentaban bajo tres declaraciones básicas; la primera, 
social; la segunda, económica; y la tercera, ética.


Asimismo, teniendo a la retícula CIAM como una moderna 
herramienta de análisis, síntesis, presentación y lectura de 
un tema del planeamiento, en el eje vertical se encontraba 
las cuatro funciones del urbanismo que previamente había 
definido la Carta de Atenas. 


INSTRUCTIONS which are the subject of a 


suplement are presented under three basic 


headings: 1-Social: agriculture, industry y 


exchanges. 2- Economic. 3- Ethical. With a 


preamble: the technique, and an appendix: 


potencial energy.
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De igual manera, se establecía un sistema de colores, con 
el fin de simplificar su identificación: 1-Vivienda (verde), 
2-Trabajo (rojo), 3-Cuidado de cuerpo y mente (amarillo), 
4-Circulación (azul). En el eje horizontal, por debajo de dos 
grandes encabezamientos, se situaban, en primer lugar, el 
referente a los distintos temas y, en segundo, sus reacciones. 
El primer bloque agrupaba los siguientes diez temas con 
sus correspondientes apartados: 1.0 Medio Ambiente205, 1.1 
Ocupación del territorio, el “zonning” y los planes de dos 
dimensiones206; 1.2 El volumen construido y el uso de tres 
dimensiones del espacio207; 1.3 Equipamientos208, 1.4 La ética 
y la estética, con el contingente estudio de las relaciones 
entre lo antiguo y lo moderno, 1.5 Impacto económico y social, 
1.6 Legislación, 1.7 Financiación, 1.8 Etapas de construcción 
y 1.9 Miscelánea. En el segundo bloque se agrupaban: 2.0 
Reacciones de orden racional y 2.1 Las reacciones de orden 
afectivo y espiritual; reacciones de los temas, subdivididas, 
ambas, entre los tres agentes que participaban en el proceso: 
el cliente, el público en general y la autoridad.


205.  que se subdividía en: 1.01. Geografía 


física, 1.02 Geografía social y 1.03 Geo-


grafía histórica


206.  que se subdividían en: 1.11 Rural; 


1.12 Industrial; 1.13 Comercio, educación 


y administración


207.  a su vez subdivididos en: 1.21 de la 


Ciudad; 1.22 de lo rural


208.  igualmente subdividido en: 1.31 en 


un territorio; 1.32 de un volumen edificado
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Cuando Alison y Peter Smithson presentaron su “Urban Re-
identification Grid” en 1953, en el noveno CIAM, se habían 
convertido en los jóvenes del grupo Británico MARS. Por 
aquel entonces eran conocidos por el éxito de su proyecto 
para el concurso de la escuela de Hunstanton y por su 
participación en el polémico concurso para la catedral de 
Coventry y en el de la Universidad de Sheffield.


En lugar de presentar una lectura y un análisis de los 
problemas de vivienda, su esquema fue una declaración 
contundente y poética, dirigida a la eliminación de las 
cuatro categorías de la ciudad funcional. Los Smithson 


Alison y Peter Smithson. Grille pour le 


C.I.A.M. d’Aix en Provence 1952 - 1953


Panneau de presentation. Collage, 


photographies, encre sur papier, papiers 


collés 83,5x275,5 cm. Photographies de 


Nigel Henderson. © 2011. Digital image, 


Centre Pompidou, París, Francia.


http://collection.centrepompidou.fr/
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querían reemplazar dichas categorías por las nociones 
“existencialistas o fenomenologías” de casa, calle, distrito y 
ciudad; cuatro capas de “asociaciones humanas”, como ellos 
las llamaban.


La tabla se compone de dos partes. La parte de la izquierda 
es una recopilación de fotos tomadas por Nigel Henderson, 
miembro junto con ellos del Independent Group209. La parte 
de la derecha de la rejilla, contiene diagramas a mano del 
proyecto desarrollado un año antes (1952) para el concurso 
del complejo residencial de Golden Lane.


209.  Un factor importante en el trabajo de 


los Smithson fue su colaboración con los 


artistas Eduardo Paolozzi y Nigel Hender-


son. Las fotografías de Nigel Henderson 


de niños jugando en la calle del barrio 


Bethnal Green fueron parte importante de 


la parrilla de Urban Re-identification del 


CIAM.
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El Team X


La arquitectura como función social era una de las cuestiones 
que estarían presentes en los CIAM, sobre todo en una 
primera fase. Esta cuestión, desde su escenario y campo de 
batalla210 londinense, seria recuperada por el Team X en sus 
últimas ediciones, como una de las ideas que defendían los 
congresos y que, sin embargo, había sido abandonada en la 
práctica que la arquitectura moderna teorizaba.


Tras la Segunda Guerra Mundial, la destrucción de un tercio 
de la ciudad de Londres, junto con la escasez económica, 
técnica y material, condicionó su desarrollo posterior.  
Jencks unió a esta situación una actitud que califico de 
realista, sentimental y liberal. “Al principio es difícil 
entender como un realismo inflexible pudo combinarse con 
un sentimentalismo lacrimógeno para producir obras como 
el Festival Hall o las New Towns, hasta que recordamos el 
conglomerante del liberalismo. Porque el liberalismo, el 
estado del bienestar, los sueños de ayudar a los demás, a 
veces en contra de sus deseos, conducen a una posición de 
riguroso compromiso.”211


En la misma época, Lewis Munford apoyó otra idea 
importante, la de defender el plan de Abercrombie de 1944 
para la descentralización de Londres. “Lo que representaba 
el plan era (1) la creación de unas veinte New Towns, con 
industrias autosuficientes, (2) la creación de medio millón 
de nuevas unidades de vivienda en los próximos cinco años 
y (3) un desplazamiento de la práctica arquitectónica, desde 
las pequeñas firmas privadas hacia las grandes instituciones 
públicas.[…] En términos de política arquitectónica lo que esto 
significaba es que el individualismo, la expresión y el ‘arte’ 
iban a ser rechazados  en nombre del estado del bienestar, de 
la economía y del ‘servicio a la sociedad’.”212


210.  Chales Jencks, cuando tiene que de-


finir la situación de la arquitectura britá-


nica, la define como un auténtico campo 


de batalla, víctima de todas las posibles 


polémicas de su tiempo. “Está plagado de 


antiguos frentes de lucha, marcados como 


“nuevo empirismo/nuevo brutalismo”, 


“único/repetible”, “arte/ servicio social”, 


“indeterminado/simbólico” y, a finales de 


los sesenta, “pop/no pop”. Cada etiqueta 


(o cada insulto, según el enemigo) marca 


el lugar y la fecha donde se libró una ba-


talla o donde se colocó una bandera para 


delimitar un nuevo territorio.” Tres de los 


combates librados fueron el problema del 


cambio y del consumo, la crítica del di-


seño actual desde Le Corbusier referente 


tanto al diseño sistemático como a la obra 


de Banham por ejemplo y por último la 


crítica al uso constante de la técnica axo-


nométrica.  JENCKS, Charles. Movimientos 
Modernos En Arquitectura. Madrid: Her-


mann Blume, 1983. Op.Cit.p.239


211.  Ibídem Jencks, Op.Cit.p.242


212.  “Por fin empezaban a realizarse al-


gunos de los ideales sociales de los prin-


cipios del movimiento moderno. Pero no 


así otros. Porque en términos de política 


arquitectónica lo que esto significaba es 


que el individualismo, la expresión y el 


‘arte’ iban a ser rechazados en nombre del 


estado del bienestar, de la economía y del 


‘servicio a la sociedad’. El partido laborista 


y el conservador se unieron por esta cau-


sa y en estos términos. Como manifestó 


al RIBA un ministro conservador, Duncan 


Sandys: ‘Deseamos, tanto como el que 


más, el mante nimiento de la diversidad 


de proyectos y de objetivos según el ta-


lento individual de los arquitectos. Pero lo 


primero es lo primero. Deben construirse 


las viviendas, y nada debe oponerse en su 


camino’.” Ibídem Jencks, Op.Cit.p.243
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Si Londres fue la primera ciudad en implantar estas “Ciudades 
Jardín” y “New Towns”, también fue la primera en cometer 
los primeros errores en ese campo. Jencks las describía 
como ciudades que “carecían, obviamente, de la vitalidad 
y la densidad de las viejas ciudades y, lo que es peor, su 
uniformidad social hacía inevitable el calificativo de ghettos 
sociales.”213 


Las propuestas del Team X y, en particular los proyectos 
de Alison y Peter Smithson, introducían esta preocupación 
social, vinculando el nuevo desarrollo de disciplinas como la 
sociología y la antropología en el campo de la arquitectura 
y del urbanismo. Se trataba de investigar nuevos sistemas 
y morfologías urbanas que abandonaran los modelos de 
rigidez y repetición planteados por el Movimiento Moderno y 
que permitieran adaptarse a la diversidad y particularidad de 
cada situación, planteamiento o necesidad.


213.  Ibídem Jencks, Op.Cit.p.245


County of London Plan, Social and 


Functionnal Analysis, 1943 JH Forshaw 


and Patrick Abercrombie. 


During the Second World War, two 


monumental studies were undertaken 


on the future of London: The County of 


London Plan, 1943, and the Greater London 


Plan published a year later. The first of the 


Plans, covering the LCC administrative 


area, clearly showed that London mapping 


needed to encompass a much greater area 


if it was to make sense, as the boundaries 


of development had long exceeded the 


County area. The second plan addressed 


just that. Nonetheless. it took until 1965 


for the GLC to come into existence as the 


first London -wide government. Even then 


it would only last 21 years. 
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Asimismo, con una clara tendencia racionalista y analítica, 
la doctrina urbana de los CIAM instaurada en la Carta 
de Atenas, se basaba en un sistema de subdivisión de la 
ciudad de acuerdo con cuatro funciones: residencia, trabajo, 
esparcimiento y circulación214. Sin embargo,  Colquhoun 
puntualiza que el propio Le Corbusier se fue apartando de las 
ideas racionalistas  de sus inicios y que esa “ambigüedad” fue 
la que le permitió “seguir siendo una  figura importante para 
la generación de la posguerra, que entendía que sus ideas 
habían sido trivializadas por la mayor parte de la segunda 
generación de arquitectos modernos, es decir los nacidos en 
la primera década del siglo XX.”215


214.  “este enfoque cartesiano y formalista 


de los complejos problemas de la ciudad 


resultó inaceptable para los miembros 


más jóvenes de los CIAM que se incor-


poraron después de la guerra.” COLQU-


HOUN, Alan; and SAINZ AVIA, Jorge. De Le 


Corbusier a las megaestucturas: visiones 


urbanas 1930-1965. La Arquitectura Mo-
derna: Una Historia Desapasionada. Bar-


celona: Gustavo Gili, 2005. Op.Cit.p.218


215.  Ibídem Colquhoun Op.Cit.p.218


Manifiesto Doorn. SMITHSON, Alison M. 


The emergence of Team 10 Out of CIAM. 
Architectural Association.
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Las nuevas generaciones empezarán a desempeñar un 
papel importante a partir de la novena edición del certamen, 
celebrada en Aix-en-Provence, en 1953. Y será tras la reunión 
de Doorn en 1954, cuando los jóvenes, enfrentándose a La 
Carta de Atenas216, publicarán su propio manifiesto y asumirán 
el encargó de organizar la siguiente edición, que se celebraría 
en Dubrovnik217 en 1956. A partir de este momento se harán 
llamar Team X (X por corresponder a la décima edición del 
CIAM).


El Team X no solo estaba en contra de la Carta de Atenas, 
sino también de la “Nueva Monumentalidad”. Una Nueva 
Monumentalidad que, aunque intentaba introducir el 
concepto de “la experiencia de la comunidad”, lo hacía con 
la finalidad de crear los símbolos de esa nueva comunidad 
en un marco urbano que seguía siendo racionalista, cosa 
que chocaba abiertamente con el Team X en su pretensión 
de que la arquitectura fuera la expresión de la propia 
comunidad. Colquhoun nos lo aclara diciendo que mientras 
que unos “aceptaban la arquitectura como una representación 
interpuesta”, el Team X “buscaba un lenguaje primario en el 
que forma y significado fueran una sola cosa.”


En el noveno CIAM, los Smithson anunciaban: “Nuestra 
jerarquía de asociaciones está tejida en un ámbito continuo 
y modulado que representa la verdadera complejidad de las 
relaciones humanas. Esta concepción se opone directamente 
al arbitrario aislamiento de las así llamadas comunidades 
de la ‘Unidad de habitación’ y del ‘barrio’. Nuestra opinión 
es que una jerarquía de asociaciones humanas concebida en 
estos términos debería remplazar a la jerarquía funcional de 
la Carta de Atenas”. Sin embargo, Colquhoun destaca que 
es importante tener en cuenta que, pese a la oposición del 
TeamX a la teoría racionalista de Le Corbusier, era del mismo 
Le Corbusier de quien extraían gran parte de su inspiración.218


216.  “Our hierarchy of associations is 


woven into a modulated continuum re-


presenting the true complexity of human 


associations. This conception is in direct 


opposition to the arbitrary isolation of the 


so-called communities of the ‘Unité’ and 


the ‘neighbourhood’. We are of the opinion 


that such a hierarchy of human associa-


tions should replace the functional hie-


rarchy of the ‘Charte d’Athénes’.” CIAM 


9, July 24th, 1953. A.& P. S. SMITHSON, 


Alison M.; Team X. Team 10 Primer. Cam-


bridge: MIT Press, 1968; 1962. Op.Cit.p.78


217.  “Dubrovnik sería la última reunión 


de los CIAM en su formato antiguo. Como 


resultado del conflicto irresoluble que se 


suscitó durante la reunión entre la genera-


ción intermedia y la más joven, los CIAM 


–que claramente habían dejado de repre-


sentar un movimiento moderno monolíti-


co- Se disolvieron y fueron reemplazados 


por un nuevo ‘grupo de investigación de 


los CIAM en torno a las relaciones socia-


les y visuales’. El primer y único congre-


so celebrado bajo estos nuevos auspicios 


tuvo lugar en Otterlo, Holanda, en I959. 


Fue en esa reunión donde los arquitectos 


británicos Alison y Peter Smithson y el ho-


landés Aldo van Eyck atacaron a los ‘con-


textualistas’ italianos.” Ibídem Colquhoun 


Op.Cit.p.218


218.  “Esto es aplicable en particular a los 


Smithson, pero también a George Can-


dillis, Alexis Josic y Shdrach Woods, que 


habían formado parte del equipo de pro-


yecto que trabajó en la Unité d’Habitation 


de Marsella. El proyecto de concurso de 


los Smithson para las viviendas obreras 


de Golden Lane, de 1952, era esencial-


mente una modificación del proyecto re-


sidencial à redents de Le Corbusier para 


el Ilot (manzana) número 6 de París, con 


su adaptación flexible a las contingencias 


de la erradicación de las zonas insalubres 


y sus ‘calles en el aire’”Ibídem Colquhoun 


Op.Cit.p.218
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A finales de la década de los cincuenta, dentro de la evolución 
de las ideas del Team X219, existen dos modelos conceptuales 
definidos. El primero es una “refundición de las teorías 
sociales y la psicología de la percepción” que degeneran en 
las metáforas del árbol y del umbral, utilizadas por Woods, los 
Smithson y Aldo Van Eyck. El segundo modelo recogió las ideas 
que planteó la teoría de los sistemas220, y que desarrollaron las 
ciencias humanas tras la Segunda Guerra mundial


Colquhoun, que los califica como planteamientos 
contradictorios que nunca se resolvieron en la obra de los 
Smithson, afirma: “Aunque ambos modelos difieren del 
racionalismo en que son orgánicos y holísticos (es decir, 
no pueden descomponerse mecánicamente en partes 
separadas), no existe conflicto alguno entre ellos. El primero 
mira hacia atrás, a la “integridad” perdida de las comunidades 
y culturas de base artesanal; el segundo mira hacia delante, 
a un mundo capitalista de estructuras abiertas dentro de las 
cuales la democracia, el individualismo, la mercantilización 
y el espíritu consumista no se ven obstaculizados por ningún 
conjunto de códigos culturales establecidos a priori”221


En esa misma década, la sociología y la ecología habían 
comenzado a convertirse en factores de influencia sobre el 


219.  “El nuevo orden urbano reclamado 


por los componentes del Team X debía 


responder de forma flexible a las contin-


gencias de una sociedad cambiante, como 


era la surgida tras la Segunda Guerra 


Mundial, y, además, debía cohesionarla. 


El urbanismo no sólo tenía que resolver 


los problemas infraestructurales, sino 


crear entornos que ofrecieran múltiples 


posibilidades de relación, asunto en el 


que coinciden con los postulados de al-


gunos artistas plásticos de la I.S. como 


Constant.” MADERUELO, Javier. La Idea 
De Espacio : En La Arquitectura y El Arte 
Contemporáneos,1960-1989. Madrid: Akal, 


2008. Op.Cit.p.181


220.  “Ésta trataba de aplicar el principio 


común de la autorregulación a las máqui-


nas, a la psicología y a la sociedad: en rea-


lidad, a todos los conjuntos ‘organizados’. 


Fundamentándose en la creencia de que 


la tecnología instrumental remplazaba por 


entonces a todas las demás tendencias, 


esa teoría consideraba las sociedades 


como sistemas de información diseñados 


para conservar la ‘homeostasis’, es decir, 


como totalidades descentralizadas en las 


que ningún nivel está ‘al mando’” Ibídem 


Colquhoun Op.Cit.p.220


221.  Ibídem Colquhoun Op.Cit.p.221


SMITHSON, Alison M.; SMITHSON, Peter. 


Urban Structuring: Studies of Alison & Peter 
Smithson. London; New York: Studio Vista; 


Reinhold, 1967.
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proyecto de arquitectura. En oposición a los “planteamientos 
universales”, los Smithson expresaban conceptos como 
“identidad, lugar y recinto”, enfrentando a un carácter general, 
la especificidad de cada lugar. Y, entre otros, serán ellos quienes 
introduzcan en las reuniones de los CIAM la idea de un nuevo 
urbanismo que considere las cuestiones de carácter social. 
Asimismo, criticaron la ciudad funcional y esas cuatro funciones 
(habitar, trabajar, desplazarse y distraerse) establecidas en la 
Carta de Atenas de 1933, para enfrentarlas a las categorías 
fenomenológicas de “casa, calle, barrio y ciudad”. 


Arriba: Peter y Alison Smithson, diagrama 


1952, Golden Lane, IVAM Centre Julio 


González. El Independent Group: La 
Postguerra Británica y La Estética De La 
Abundancia [Exposición, IVAM, 12 Junio 


Al 26 Agosto 1990]. València: IVAM Centre 


Julio González, 1990.


Izquierda: Peter y Alison Smithson, 


Concurso de Golden Lane, 1952. 


Diagrammatic section with partial elevation. 


VAN DEN HEUVEL, Dirk; RISSELADA, Max. 


Team 10: 1953-81: In Search of a Utopia of 
the Present. Rotterdam: Nai, 2005
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De igual manera, en su compromiso con la complejidad de 
la ciudad existente, investigaron las “asociaciones humanas” 
y examinaron cuidadosamente las formas de organización 
social y los filtros y gradaciones entre lo privado y lo público.


Sus primeras investigaciones tuvieron lugar en 1952, en 
torno al concurso del complejo residencial de Golden Lane, 
“introdujo en el pensamiento arquitectónico el concepto de 
calles cubiertas de uso mixto. Estaba acompañado de un 
diagrama, hoy famoso de la ciudad como modelo arracimado 
de vías, elementos antiguos y calles aéreas encadenadas, 
diseñadas para ‘facilitar la circulación y hacer más libre los 
agrupamientos”222.


En él desarrollaron la teoría de la asociación y la identidad, 
que planteaba la idea de que “las asociaciones humanas 
deberían determinar los elementos formales” y que, en 1953, 
fue presentada e incorporada al pensamiento arquitectónico 
en el CIAM IX de Aix-en-Provence. 


En ese sentido, los Smithson proyectaron una nueva versión 
de la idea de “calle elevada” de los CIAM o de “plataforma” 
(según sus propias palabras), donde “La idea era recrear la 
vitalidad de la calle por encima del nivel del suelo, formando 
una serie de ‘lugares’ urbanos al aire libre y accesibles desde 
la cocina de la casa.”223


Un año después, en 1954, se escribió el Manifiesto Doorn224, 
que expresaba un claro rechazo a los métodos y criterios 
establecidos en la planificación urbana. Los Smithson 
argumentaban que era obvio que la construcción de ciudades 
se escapara del ámbito exclusivo del “pensamiento puramente 
analítico” y que era imposible que las relaciones humanas se 
enmarcaran en las cuatro funciones que determinaba la Carta 
de Atenas. El manifiesto proponía considerar a cada comunidad 
en su entorno particular y, así, determinar las pautas de sus 


222.  IVAM Centre Julio González. El Inde-
pendent Group: La Postguerra Británica y 
La Estética De La Abundancia [Exposición, 


IVAM, 12 Junio al 26 Agosto 1990]. Valèn-


cia: IVAM Centre Julio González, 1990.


223.  JENCKS, Charles. Movimientos Mo-
dernos En Arquitectura. Madrid: Hermann 


Blume, 1983. Op.Cit.p.257


224. Manifiesto Doorn.  1-Sólo tiene senti-


do considerar la casa como parte de una 


comunidad, resultado de la interacción 


entre unos y otros. 2- No deberíamos per-


der el tiempo en catalogar los elementos 


de la casa mientras no haya cristalizado la 


otra relación. 3- El «hábitat» se ocupa de 


la casa particular en un tipo de comuni-


dad particular. 4- Las comunidades son 


las mismas en todas partes: Casa agrícola 


aislada, Pueblo, Ciudades pequeñas de 


varios tipos (industriales/administrativas/ 


especiales), Grandes ciudades (multifun-


cionales). 5- Estos tipos pueden observar-


se en la relación con su entorno (hábitat) 


en la sección del valle de Geddes. 6- Toda 


comunidad ha de ser internamente cómo-


da -ha de tener facilidad de circulación-; 


consecuentemente, cualquiera que sea 


el tipo de transporte del que se trate, su 


densidad ha de crecer al ritmo de la pobla-


ción: por ejemplo: 1) tendrá la menor den-


sidad, 4) la mayor. 7- Hemos de estudiar, 


por tanto, qué viviendas y agrupaciones 


son necesarias para generar comunida-


des cómodas en los diversos puntos de la 


sección del valle. 8-La adecuación de toda 


solución se ha de dar en el ámbito de la 


creación arquitectónica bien que en el de 


la antropología social.” SMITHSON, Alison 


M. Team 10 Primer. London: Standard Ca-


talogue, 1966.
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asociaciones humanas. Alison Smithson afirmaba que “los 
principios de formación de una comunidad pueden deducirse 
de la ecología de la situación, de un estudio de los aspectos 
humanos, naturales y construidos y de su acción mutua.” Y 
añadía que si la forma de una comunidad se establece por 
sus pautas de vida, los principios que determinan su forma 
deberán ser consecuencia de un análisis objetivo de la 
estructura humana y de sus cambios, que incluirá no solo “lo 
que acontece” o “los hábitos y modos de vida” (sus relaciones 
con el entorno circundante), sino también “lo que motiva”, 
(el descubrimiento de las pautas de realidad que incluyen 
aspiraciones humanas). Asimismo, pensaba que el urbanista 
debe dar forma a una estructura social diferente y mucho más 
compleja de lo que había sido nunca.225


Los cinco conceptos a partir de los cuales los Smithson 
consideran la nueva estructura urbana, serán: la asociación, 
la identidad, los patrones de crecimiento, la movilidad 
y la formación en cluster (uno de los conceptos que más 
implicaciones conceptuales y formales soporta).


Sin embargo, en 1959 se realiza el primer CIAM de predominio 
del Team X en Otterlo. “El momento más decisivo de la reunión 
lo constituye el enfrentamiento que se produce entre Bakema, 
los Smithson y otros arquitectos británicos y nórdicos con 
Ernesto Nata Rogers. En esta discusión, además de ponerse 
de manifiesto las enormes diferencias que empiezan a existir 
entre los diversos contextos nacionales, aunque en realidad 
se esté en la línea de búsquedas semejantes -revisión formal, 
continuidad con el Movimiento Moderno, voluntad de relación 
con el contexto, actitud humanista, replanteamiento de la 
estructura urbana, etc - se evidencia además que ya no existe 
un acuerdo sobre el significado de conceptos básicos.”226


Tras este los CIAM se disuelven.


225.  “Holland, 1954. It had become ob-


vious that town building was beyond 


the scope of purely analytical thinking-


that the problem of human relations fell 


through the net of the ‘four functions’. ln 


an attempt to correct this, the Doorn Ma-


nifesto proposed: ‘To comprehend the 


pattern of human associations we must 


consider every community in its particlar 


environment’. What exactly are the princi-


ples from which a town is to develop? The 


principles of a community’s development 


can be derived from the ecology of the si-


tuation, from a study of the human, the na-


tural and the constructed, and their action 


on each other. If the validity of the form of a 


community rests in the pattern of life, then 


it follows that the first principle should 


be continuous, objective analysis of the 


human structure and its change. Such an 


analysis would not only include ‘what hap-


pens’, ‘the organisms’ habits, modes of life 


and relations to their surroundings’, such 


things as living in certain places, going 


to school, travelling to work and visiting 


shops, but also ‘what motivates’ the rea-


sons for going to particular schools, choo-


sing that type of work and visiting those 


particular shops. In other words, trying to 


uncover a pattern of reality which includes 


human aspirations. The social structure to 


which the town-planner has to give form is 


not only different but much more complex 


than ever before.” SMITHSON, Alison M. 


Team 10 Primer. London: Standard Catalo-


gue, 1966.


226.  MONTANER, Josep Maria. Después 
Del Movimiento Moderno: Arquitectura De 
La Segunda Mitad Del Siglo XX. Barcelona: 


Gustavo Gili, 1993 Op.Cit.p.32
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EXISTENCIALISMO Y CONTAMINACIÓN DE LAS ARTES


De la razón a la existencia 


En la década de los cincuenta se mantiene el intento de 
continuidad y revisión del Movimiento Moderno, pero, en la 
siguiente, una serie de cambios van consolidando una crítica 
cada vez más profunda que vendrá avalada desde diversos 
frentes (social, cultural y político). Sin embargo, será en la 
década de los setenta cuando se consolidará definitivamente 
la ruptura de una visión homogénea y se propugnará un 
paradigma diverso y variable227.


Los años cincuenta son un periodo de evolución y 
enfrentamiento. Por una parte, hay una revisión y puesta en 
crisis y, por otra, una admiración y continuidad del legado de 
las vanguardias. En este contexto e inmersos completamente 
dentro de un ámbito en el que los criterios racionalistas 
y funcionalistas son dominantes, es donde Alison y Peter 
Smithson, junto con el Team X, introducen una fisura y 
conceden una gran importancia a la componente cultural 
del lugar, manifestado ya una revisión formal y conceptual, 
aunque lenta (como sostiene Montaner), de los principios del 
Movimiento Moderno. 


Durante la década de los sesenta la diversidad de posiciones 
se presenta incluso con enfrentamiento entre ellas. Por una 
parte, la experimentación tecnológica llega a sus máximas 
manifestaciones, pero por otra, se propone una recuperación 
de los valores de la tradición histórica. Estas dos tendencias 
se sostienen en Gran Bretaña e Italia, respectivamente, y 
en ellas se fundamenta Marchán Fiz para enunciar aquellas 
que se derivan del posmodernismo, y que califica como de 
“premodernismo” (en cuanto a exaltación nostálgica del 
mundo tradicional) o de “supermodernismo” (en cuanto a la 
fe puesta en las posibilidades ilimitadas de la tecnología.


227.  Frente a la visión, unitaria, esque-


mática y ortodoxa que evidencia Leo-
nardo Benevolo en 1960 en su Storia de 


l’architettura moderna, aparecen todo un 


conjunto de textos de carácter teórico que 


manifiestan, como recoge Montaner que 


“la crítica operativa generada por el Movi-


miento Moderno –Pevsner, Giedion, Zevi- y 


el utopismo programático de las vanguar-


dias han entrado en crisis”. Así, en 1960 


Kevin Lynch publica The image of the city; 


1963 Chirstian Norberg-Schultz edita In-


tentions in Architecture; 1964 Giulio Carlo 


Argan publica Progetto e destino; en 1966 


Aldo Rossi con L’architettura della città, 


Robert Venturi con Complexity and Con-


tradiction in Architecture y Vittorio Gregotti 


con Il territorio de l’architettura; en 1967 


Giorgio Grassi con La construzione logica 


de l’architettura y en 1968 Manfredo Tafu-


ri  Teoria e storia dell’architettura. Ibídem 


Montaner Op.Cit.p.111
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No obstante, la década de los setenta será el ámbito 
temporal en el que la complejidad y la diversidad se 
instauran definitivamente como parámetros. Mientras que 
el diseño de finales de los años cincuenta invadió el resto 
de campos, partiendo de las pretensiones interdisciplinares 
que propugnaba una disolución de la propia arquitectura228, 
lo “posmoderno”, desde los primeros momentos, reafirmó la 
reivindicación de la disciplina. 


El hecho de llevar la tecnología hasta sus últimas consecuencias 
tuvo en Gran Bretaña uno de los incipientes y  más desarrollados 
focos de acción, destacando en ese recorrido los proyectos 
de ingeniería de Cedric Price, junto con las propuestas 
ilusorias de Archigram. Y anteriormente y en el mismo 
contexto británico, durante la década de los cincuenta el New 
Brutalism (Nuevo Brutalismo) tendrá su máximo exponente 
en la Escuela en Hunstanton a través de la obra de Alison y 
Peter Smithson. Un proyecto que se caracterizó por mostrar de 
manera contundente la estructura del edificio, destacando las 
propiedades intrínsecas de los materiales. Sin embargo, dentro 
de la prolífica trayectoria de los Smithson, no solo encontramos 
esa vertiente tecnológica, sino también y, contradictoriamente, 
una cierta mirada hacia el mundo tradicional, puesto que la 
identificación del individuo en su entorno les lleva a una 
valoración de los símbolos conocidos y de la tradición. 


No obstante, la tendencia que recupera la historia y la tradición 
será defendida principalmente por las corrientes italianas, 
entre las que destacará la figura de Ernesto Nathan Rogers 
(contemporáneo a los Smithson). El contextualismo de Rogers 
reivindicó una arquitectura que, aun siendo moderna en 
sus técnicas, respondiera en la forma al contexto histórico y 
espacial. Sin embargo, en el decimoprimero y último CIAM (el 
congreso de Otterlo en 1959), su torre Velasca en Milán (1954-
1958) recibió las más duras críticas a través del Team X229, lo 
que evidenciaba el desacuerdo entre sus posturas (aunque 


228.  “Desde hace algunos años, la situa-


ción a nivel nacional e internacional ha 


dado un giro espectacular. Se ha reaccio-


nado, por un lado, contra los residuos in-


terdisciplinares en el diseño arquitectóni-


co –no es casual que el propio término de 


ha visto sustítuido por el de proyectación 


y composición- y, por otro, contra aquellas 


propuestas que patrocinaban una disolu-


ción de la propia arquitectura, como los 


utopísmos tardíos, exponentes de, una di-


solución de la propia arquitectura, como 


los utopismos tardíos, exponentes de una 


disolución de lo específicamente arquitec-


tónico en direcciones varías, ya sean éstas 


su diluirse en la teconología -urbanismo 


espacial y similares- o su autodisolverse en 


el antidiseño -Archizoom, Archigram , Su-


perstudio, etc.- asimismo, son rechazados 


los dictados metodológicos del supuesto 


diseño científico y de los sociologismos 


difusos.” Marchán Fiz, La condición posmo-
derna de la arquitectura, lección inaugural 
del curso 1981-82, Universidad de Vallado-


lid 1981. Op.Cit.p.26


229.  “La polémica que en septiembre de 


1959 había estallado en la reunión de 


Otterlo, entre los británicos y los italia-


nos tenía un inmediato antecedente en la 


polémica que pocos meses antes habían 


sostenido las dos revistas más represen-


tativas de cada contexto, es decir, Archi-
tectural Review y Casabella-continuitá. El 


número 747 de Architectural Review publi-


co en abril de 1959 un artículo de Reyner 


Banham titulado ‘Neliberty-la retirada ita-


liana de la arquitectura moderna’, clara-


mente hostil a la arquitectura del norte de 


Italia de finales de los cincuenta. Rogers 


contestó en Casabella-continuitá, en el 


número de junio del mismo año, con otro 


artículo de defensa también de claro en-


frentamiento titulado ‘la revolución de la 


arquitectura (respuesta al defensor de las 


neveras)’.” Ibídem Montaner Op.Cit.p.32
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ambos mantenían una actitud humanística y trataban de 
establecer una vinculación con el contexto). Años después, 
en los años sesenta, como heredero de esas ideas, uno de sus 
máximos exponentes será Aldo Rossi, con quien se restituirá la 
autonomía de la disciplina arquitectónica.


La visión positivista del Movimiento Moderno y la confianza 
absoluta en el progreso y en los grandes proyectos es 
cuestionada230. El usuario de esa arquitectura fue considerado 
como un hombre ideal, genérico, perfecto... Así, frente a 
la búsqueda de esos modelos universales, los Smithson 
desarrollan una visión concreta e individualizada, centrada 
en el “usuario común” de un lugar especifico231, sumergidos 
en una visión existencialista que tiene sus orígenes en el 
periodo de entreguerras. Así se pasa del carácter abstracto, 
mecanicista y racionalista a uno mas concreto, complejo y 
contextual. 


Hay que destacar que las ideas de los Smithson (y en general del 
Team X) estaban basadas en planteamientos con una actitud 
antidogmática y pragmática, asentada en la especificidad 
del lugar y en proyectos concretos. Sin embargo, sus ideas 
se presentan en continuidad con respecto al Movimiento 
Moderno, ya que no plantearon un nuevo estilo sino una 
nueva manera de razonar y de enfrentarse a la resolución de 
los problemas a la hora de proyectar.


La sensibilidad hacia el contexto urbano y la apropiación de 
las características que lo configuran, que se encuentran en 
los proyectos “existencialistas” de los Smithson y de otros 
miembros del Team X, junto con el historicismo italiano, hacen 
que la complejidad y las características concretas adquieran 
protagonismo por encima de las universales. Todas ellas 
serán recogidas y desarrolladas posteriormente mediante el 
concepto de genius loci, por Christian Norberg-Schulz (con 
unos orígenes muy influenciados por el empirismo nórdico). 


230. Algunos autores cuestionan la idea 


de progreso inherente en la modernidad. 


Frente a los grandes ‘metarrelatos’ Lyo-


tard presenta los pequeños relatos, más 


adecuados para presentar la diversidad 


de visiones.  “Es el decepcionado pensa-


miento de una generación que, perdida la 


fe en los grandes proyectos, en el futuro 


y progreso, en los principios generales, 


propone una filosofía del compromiso par-


ticular, del sentido de lo que ya existe, y 


de una radical inseguridad de que sea  po-


sible hacer otra cosa mas que volver una 


y otra vez sobre nosotros mismos, nuestra 


identidad desvanecida, nuestra historia 


ineludible, nuestras ciudades milenarias.” 


SOLÀ-MORALES, Ignasi, Lugar: perma-


nencia o producción, Los artículos de Any 


Op.Cit. 41


231.  “Es la sustitución del empirismo psi-


cológico, fundamentalmente de la psico-


logía de la percepción gestáltica, por la 


fenomenología husserliana la que propon-


drá la sustitución de la noción de espacio 


por la de lugar. En todos los ámbitos de 


la arquitectura se despliega una nueva 


sensibilidad.” Solà-Morales, Ignasi, Lugar: 


permanencia o producción, Diferencias, 


Op.Cit.p.106
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Hay que destacar que, frente a las corrientes abstractas y 
racionalistas en las que se basaba la arquitectura moderna, 
en los años cincuenta los miembros del Team X introducen 
su componente existencialista. Y son ellos los que sostienen 
una transición del realismo y el existencialismo232 de los años 
cincuenta a la complejidad, el estructuralismo y la cultura 
pop de los años sesenta.  


De la Síntesis a la contaminación de las artes


Cuando se argumenta la síntesis de las artes o la relación que 
se establece entre ellas desde los postulados del Movimiento 
Moderno, siempre se consideran en un sentido de colaboración 
o participación entre ellas. La Síntesis de las artes mayores, 
que defendían los CIAM, fue argumentada por Giedion en 
el séptimo congreso, desarrollado en 1949 en Bérgamo, 
Italia. Con anterioridad, el manifiesto Nueve puntos sobre la 
monumentalidad, que Giedion, Sert y Leger escribieron en 
1943, ya exigía esa colaboración que debía existir entre el arte 
y la arquitectura y que se concebía como necesaria para el 
acondicionamiento de los espacios colectivos de las ciudades. 
Frente a una arquitectura estrictamente funcional, el manifiesto 
exigía una arquitectura monumental que impulsara la 
definición de unos nuevos centros cívicos. En dicho manifiesto, 
los autores destacaban la necesidad de unos ideales (como 
mecanismo de definición de la conciencia colectiva), de unos 
símbolos (que traduzcan la fuerza colectiva) y defendían que la 
única manera de hacerla viable a través de la colaboración de 
todas las artes, creando una “obra de arte total”. 


Todo ese argumento se reformuló en la exigencia de una quinta 
función cívica que, como metáfora del núcleo o corazón de la 
ciudad, fue argumentada nuevamente por Sert en el octavo CIAM, 
en 1951, mediante su comunicación Centros para la vida colectiva. 


232.  “El debate sobre el humanismo co-


noce en 1946 la contribución de Jean Paul 


Sartre con el texto “El existencialismo es 


un humanismo”, donde el existencialis-


mo, es decir, su propia filosofía, se pre-


senta como el abandono de toda tradición 


metafísica para construir otro modo de 


pensamiento basado en la experiencia, 


lo personal, lo particular y lo vivido de los 


hombres concretos.[…] El existencialis-


mo, hijo de la fenomenología produce un 


sistema estético renovado cuya difusión 


afectará de un modo central a la arquitec-


tura y al modo de pensarla y explicarla en 


la crisis de los años cincuenta. Para la tra-


dición fenomenológica el primer dato es 


el de la intencionalidad de la conciencia. 


Es decir el postulado de que no existe un 


sistema de objetos regulables por leyes 


formales que garanticen la eficacia estéti-


ca sino que lo que hay, en el principio, es 


la voluntad del sujeto por relacionarse con 


el mundo todavía por construir a través de 


la mediación del cuerpo.” Solà-Morales, 


Ignasi, Arquitectura y existencialismo, Di-
ferencias, Op.Cit.p.54-56
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En su discurso, Sert planteó los distintos niveles de participación 
que podrían darse (integral, aplicado y relacionado), en 
función del mayor o menor grado de implicación entre los 
proyectos de ambas disciplinas. Sin embargo, inmersa 
todavía en un contexto racional, esa Nueva Monumentalidad 
trataba de definir los símbolos de la comunidad a priori, que 
fueron desestimados por el Team X en su oposición tanto a 
los principios del Movimiento Moderno como a esa Nueva 
Monumentalidad.  Cinco años después, en 1956, la exposición 
This is Tomorrow cuestionaría los límites que se establecían 
entre las distintas categorías preestablecidas.


El arte de los años sesenta y setenta, cuestionando su propia 
naturaleza, pretendió escapar de los mecanismos que el 
mercado había impuesto. De esta manera, como consecuencia 
de dichos planteamientos, surgió la desmaterialización, en 
oposición a la mercantilización. En el periodo de referencia, 
frente al resultado formal definitivo, se le confiere una 
mayor importancia a las ideas y a la manera en que estas 
se manifiestan, se pasa de un Arte Objetual a un Arte 
Procesual y, finalmente, a otro Conceptual.  Se trata de una 
época en la que las vanguardias de principios de siglo XX 
que se encuentran en crisis, al igual que la arquitectura 
del Movimiento Moderno, que cuestiona los principios que 
la definieron. Y es importante destacar que el proceso de 
innovación y de experimentación en el que se sumergen las 
artes, también condiciona e interfiere en la búsqueda de los 
nuevos principios de la arquitectura.


En relación al fracaso o triunfo del arte moderno y frente a 
la aparición y consolidación de un arte posmoderno, pero 
tomando cierta distancia sobre aquel, Suzi Gablik reconoce 
que los modelos y criterios del pasado ya no sirven: “Todo 
está en continua transformación; no hay objetivos o ideales 
estables en los que la gente pueda creer, ni una tradición lo 
suficientemente duradera para evitar la confusión. 


Imagen derecha: Maderuelo destaca que 


los arquitectos Alison y Peter Smithson 


proyectaron el Golden Lane “con todo rigor, 


dentro del orden geométrico y estructural 


que caracteriza al «estilo internacional», 


pero al que añadieron unas figuras como 


olas que dibujan en los planos para dar la 


idea de la escala y romper la monotonía del 


conjunto. Tal vez influidos por los collages 


de su amigo Paolozzi,  los Smithson, en vez 


de dibujar los típicos monigotes estáticos 


que posan junto a la fachada, recortaron 


para estos planos unas fotografías de una 


revista norteamericana y los pegaron en 


el dibujo de un pasaje de su bloque de 


viviendas. Pero no se trata de unas figuras 


tomadas al azar, los dos personajes que 


aparecen en primer término, en actitud 


de correr por el pasaje, son nada menos 


que Marilyn Monroe y Joe DiMaggio. La 


fotografía original, que era muy conocida, 


ya que fue difundida entonces por todo 


tipo de prensa, había sido tomada cuando 


la actriz cinematográfica y el héroe del 


béisbol, del equipo de los Yankees de 


Nueva York, se acababan de casar y huían 


del acoso de los periodistas. Aquella 


fotografía, desde luego, no era casual, 


Marilyn no solo se convirtió en un icono de 


libertad sexual que emergió tras la guerra, 


sino que era símbolo idóneo que colmaba 


las aspiraciones de la juventud, era la chica 


pobre de provincias que se hace famosa 


en el cine, mientras que Joe DiMaggio, 


de origen italiano, era el inmigrante que 


triunfa en el mundo duro de los deportes. 


Ambos representaban el éxito de los 


desamparados, aquellos con los que se 


podrían identificar los habitantes del 


Golden Lane.” MADERUELO Javier, Sucinta 
historia del Arte Contemporáneo europeo, 


Op.Cit.p.125-126. Imagen: SMITHSON, 


Alison and Peter. Urban Structuring. 


London; New York: Studio Vista; Reinhold, 


1967.p.22


MAQUETA_500_.indd   228 17/04/2013   10:44:27







229Existencialismo y contaminación de las Artes


La herencia de la modernidad es la soledad del artista que 
ha perdido su sombra. Como la sociedad no marca ningún 
rumbo a su arte, este debe inventar su propio destino.”233 
De igual manera, recoge que hasta la definición del arte 
moderno, este siempre había estado vinculado a una 
función religiosa, moral y social: “Una de las diferencias más 
marcadas entre otros periodos históricos y el nuestro radica 
en que en el pasado la fe y la esperanza impregnaban toda 
actividad humana –el arte tenía tras sí un firme consenso- 
mientras que nuestra propia época se caracteriza por la 
incredulidad y la duda. Las ideas que ayer eran precisas y 
satisfactorias, son hoy inciertas e irrelevantes.”234


233.  GABLIK, Suzi. ¿Ha Muerto El Arte 
Moderno? Madrid: Hermann Blume, 1987. 


Op.Cit.p.13


234.  Ibídem Gablik


Páginas siguientes. 


DIAGRAMA: Sconfinamenti, 1995. Milco 


Carboni, Tim Power. PETTENA, Gianni. 


Radicals: Architettura e Design 1960-
75 = Design and Architecture 1960-75. 


Venezia; Firenze: La Biennale di Venezia; Il 


Ventilabro, 1996. p.42-43
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Este segundo bloque, sitúa, tanto en arte como en arquitectura, 
el cambio que se produjo al cuestionar los métodos que 
habían sido institucionalizados y que el mercado legitimaba. 
Con ello, la década de los sesenta se presenta como un 
periodo de búsqueda de nuevas estrategias y planteamientos. 
Por una parte, tenemos la situación de inestabilidad de la 
arquitectura, en la que los principios del Movimiento Moderno 
y de su estilo internacional ya habían sido cuestionados 
en las últimas ediciones de los CIAM (hasta su disolución 
en 1959). Y, por otra, el arte cuestionó sus valores y las 
instituciones establecidas y con la intención de escapar de la 
instrumentalización mercantilista, planteó nuevas estrategias 
que fueron adoptadas también por la arquitectura. 


Hay que tener en cuenta que desde los años sesenta, la 
crisis del objeto y la desmaterialización del arte introdujeron 
la producción artística fuera de los circuitos tradicionales 
(museos, mercados, instituciones…). El arte no solo se sitúa 
en el espacio urbano y en el paisaje, sino que, en mayor 
o menor relación, interactúa con el contexto en el que se 
emplaza.


Según puntos de vista que él mismo califica de histórico-
evolutivos y psicológicos, Bocola clasifica en cuatro actitudes 
fundamentales la producción artística de la modernidad1: 
la realista, la estructural, la expresiva y la simbólica. Son 
actitudes que siguen un supuesto desarrollo cíclico y que 
nunca aparecen de forma aislada, sino que se producen 
en múltiples combinaciones aún cuando siempre hay una 
dirigente que prevalece sobre el resto. 


1.   “La antigüedad griega y romana estuvo 


determinada por la idea de lo indivisible, 


del individuo y del átomo; la edad media 


cristiana, por la fe en la eternidad, en el 


Dios hecho hombre y en el más allá; la 


edad moderna, por la idea del genio, el 


hombre-dios todopoderoso y el dominio 


absoluto de las fuerzas de la naturaleza; 


la modernidad, finalmente, por la fe en la 


ciencia, es decir, en que todo ser tiene un 


carácter unitario y determinable suscep-


tible de ser comprendido a través de la 


razón. Toda época asume aspectos esen-


ciales de las ideas que la han precedido, 


pero los somete a una transformación 


fundamental. Los respectivos paradigmas 


definen la visión del mundo y de sí mis-


mos que tenían sus coetáneos, al tiempo 


que dan sentido, medida y orientación a 


las ambiciones individuales y colectivas. 


Forman la base intelectual de las respec-


tivas culturas, en cuyo arte se expresan y 


configuran de forma representativa.” BO-


COLA Sandro, El arte de la modernidad. 
Estructura y dinámica de su evolución de 
Goya a Beuys. Op.Cit.p.31-32


BLOQUE 2. DESARROLLO DE LO OBJETUAL A LO CONCEPTUAL


Página anterior: “Reaching out to a Random 
Aesthetic” (“LLegar a una Estética del 
Azar”) SMITHSON, Alison M.; SMITHSON, 


Peter. Ordinariness and Light: Urban 
Theories 1952-1960 and their Application 
in a Building Project 1963-1970. London: 


Faber, 1970
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Dichas actitudes son las que se utilizarán para clasificar los 
planteamientos que se presentan en esta investigación y 
que se definen de la siguiente manera: la empírica o realista 
es la que intenta tomar conciencia de la realidad exterior y 
visible, así como reproducir los aspectos esenciales en la 
representación; la pictórica o estructural pretende ordenar 
esa realidad exterior y registrar y manifestar las cualidades 
por las que están unidas las partes y que determinan un 
conjunto coherente; la expresiva o romántica propone tomar 
conciencia de la realidad interior y evidenciarla y expresarla 
de forma visible; la idealista o simbólica plantea interpretar la 
realidad interior y relacionarla en un sentido integral.2


De este modo, se inicia con el Pop una actitud realista, y se pasa 
a una actitud estructural que tiene su máxima representación 
en el minimalismo. El Accionismo se encuentra entre la 
actitud expresiva y la simbólica, siendo esta última en la que 
se incluye el Arte Povera, Land Art y el Arte Conceptual.


Las décadas de los sesenta y setenta fue un periodo 
histórico en el que la modernidad se veía superada y los 
modelos y criterios del pasado eran repensados. En el 
campo del arte, el Minimalismo, el Pop, el Conceptual, el 
Body Art y el Happening, surgían como prácticas en las 
que se cuestionaba su propia naturaleza. El arte moderno 
perdía credibilidad y desaparecía así el carácter dogmático 
de la vanguardia, surgiendo de modo otro con una gran 
conciencia ideológica.


2.  Ibídem Bocola  p. 35
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Estructura


En este segundo bloque se agrupan las tres tendencias 
artísticas, con sus correspondientes influencias sobre la 
arquitectura, que anteceden a la Arquitectura Conceptual.  
En cada uno de los capítulos, existe un primer apartado 
que introduce las pautas que presentan los movimientos 
artísticos elegidos (Pop, Minimal y Accionismo), seguido 
por la descripción, en el campo de la arquitectura, de 
acontecimientos relevantes en el desarrollo de los objetivos 
de esta investigación. Y un último apartado establece los 
distintos niveles de influencia del arte sobre la arquitectura. 
Se recuerda en este sentido los tres niveles de influencia, que 
se han presentado en la introducción de esta investigación, 
en los que Montaner clasificó la relación del arte sobre la 
arquitectura.


El desarrollo de los tres capítulos sigue un orden con intenciones 
cronológicas, sin obviar la convivencia por extensión, solape, 
cruces y derivaciones, que, inevitablemente, tiene lugar en 
el tiempo y entre los sucesivos movimientos artísticos, pero 
buscando siempre sus antecedentes más inmediatos. 


 – En el primer capítulo, titulado “La apropiación directa 
de la realidad” se desarrolla la actitud empírica o realista (en 
la que se incluye el Pop Art) y en la que el arte intenta tomar 
conciencia de la realidad exterior y visible y reproduce los 
aspectos esenciales de la representación. El  desarrollo del Arte 
Pop tendrá una gran vinculación con la cultura y arquitectura 
británica, por su cercanía. En ella se presenta la vinculación entre 
arte y arquitectura en el contexto del grupo que marcó los inicios 
del Arte Pop británico, el Independent Group. En su conjunto, 
el estudio del grupo es importante por su interdisciplinariedad 
(uno de los objetivos de esta investigación), destacando por 
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ello la exposición This is Tomorrow, en la que se coordinó a su 
vez el trabajo de doce equipos multidisciplinares, como única 
condición para su desarrollo. 


El Institute of Contemporary Arts de Londres (en adelante ICA) 
y la Architectural Association (en adelante AA), fueron las 
instituciones de arte y arquitectura por excelencia en aquel 
momento y dos de los más destacables lugares de reunión de 
la cultura británica. Ambos recogieron la exposición Parallel 
of life and art y se posicionaron como claros referentes dentro 
de la trayectoria de futuros grupos. Cedric Price y Peter 
Smithson fueron docentes de la AA a finales de la década 
de los cincuenta y principios de la siguiente, en el periodo 
en que algunos de los integrantes del grupo Archigram se 
estaban graduando. Más tarde, la mitad de sus miembros 
(Peter Cook, Ron Herron y Dennis Crompton) se convirtieron 
también en docentes de la misma. 


Archigram estuvo muy influenciado por las ideas de Price, y 
de ello dejan constancia en algunos de los nueve números de 
la revista Archigram, que se publican entre 1961 y 1970. En 
un principio, también tuvo influencias directas de las ideas 
desarrolladas por Alison y Peter Smithson, por su contacto 
a través de la AA y de la oficina de arquitectura del London 
County Council (LCC), donde los Smithson coincidieron 
trabajando con parte de los integrantes del grupo (Dennis 
Crompton, Warren Chalk y Ron Herron). Sin embargo, a 
principios de los sesenta Archigram recogió el testigo de las 
ideas del Pop que parecían estar abandonando los Smithson.


 – En el segundo capítulo, titulado “El rigor de la geometría” 
se desarrolla la actitud estructural (en la que se incluye el 
Minimalismo) y en la que el arte pretende ordenar esa 
realidad exterior y mostrar las pautas con las que estas se 
unen y en base a las que son percibidas por un conjunto 
integral. Dicha actitud tendrá una vinculación con la tendencia 


Instant City Archigram Architectural 
Design n.º39, May 1969, p.280 
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megaestructural en arquitectura, aunque de forma menos 
directa que la actitud realista. Así de este modo, el segundo 
capítulo desarrolla el impacto de las megaestructuras, como 
consecuencia del aumento de población. En él se seleccionan 
algunas de las ideas de Yona Friedman y del Metabolist 
Group (ambos presentes como ponentes en el simposio de 
Folkestone), por su importancia en el desarrollo de la corriente 
y su influencia en otros grupos. 


 – En el tercer capítulo, titulado “Acción y Proceso”, 
haciendo referencia de nuevo a las cuatro actitudes que 
fundamentan la producción artística de la modernidad, en 
este capítulo se incluyen las dos últimas: la expresiva y la 
simbólica (la realista y la estructural se situaron en el primer 
y segundo capítulo). La actitud expresiva o romántica trata 
de tomar conciencia de la realidad interior y hacerla visible, 
mientras que la actitud idealista o simbólica la interpreta, la 
valora y trata de relacionarla en un sentido general. De este 
modo, por un lado, las influencias de Joseph Beuys y del 
Accionimo sobre los arquitectos austriacos se sitúan en un 
lugar intermedio entre esas dos actitudes.


Architectural Design, June 1966. IDEA, 


International Dialogue of Experimental 
Architecture.


Image 1, Hans Hollein, model of 


communications center, determining the 


form of the City as a Continuous Structure, 


1962-63


Image 2, Hans Hollein, sketch of Valley 


City with the communications centre from 


the earlier project, 1964
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En el contexto artístico de principios de la década de los 
sesenta y en el ámbito europeo, se hace referencia a Fluxus 
y al Accionismo vienés, que coincide en su desarrollo con el 
Minimalismo. En este apartado se buscan las influencias y 
antecedentes de esas dos nuevas corrientes en el happening 
americano. Pero en su adaptación al contexto europeo, se 
presenta al grupo CoBrA y a la Internacional Situacionista, por 
la importancia de sus ideas en el desarrollo de la investigación. 
Frente a la división de funciones que instauraba la Carta 
de Atenas y que había sido legitimada por el Movimiento 
Moderno, la Internacional Situacionista defendía la existencia 
de un urbanismo unitario, y, en este periodo y vinculado a 
esas ideas, Constant desarrollará su proyecto de New Babylon. 
Más tarde, bajo la denominación del Fenómeno Austriaco, 
se recogen las influencias que se producen en el ámbito 
arquitectónico, destacando por su trayectoria las figuras de 
Hans Hollein y Walter Pichler. 


Gianni Pettena, Red Line, Salt Lake City 


(EE.UU.) 1972
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Introducción


A lo largo de la historia, arte, arquitectura y diseño han ido 
de la mano en numerosas ocasiones, pero es destacable que 
en este periodo, el arte tuvo una notable influencia en el resto 
de campos. Una influencia que, en el caso de la arquitectura, 
puede verse en la apropiación de códigos e ideales. 


Sin embargo, antes de iniciar el recorrido es importante 
destacar algunos aspectos tenidos en cuenta en referencia a 
la vinculación del arte y la arquitectura como la consideración 
de la función, o las argumentaciones de Rosalind Krauss 
en torno al campo expandido. Y finalmente, en el aspecto 
específico del ámbito urbano es importante también tener 
presente el límite entre lo público y lo privado, tanto en lo 
referente a las intervenciones artísticas como inevitablemente 
en la configuración de las ciudades. 


 – Uno de los aspectos que hay que puntualizar entre el 
arte y la arquitectura es la diferencia en su relación con 
la “función”. Al contrario que la arquitectura, en términos 
tradicionales y en respuesta a necesidades sociales, el arte 
no puede ser funcional. Sin embargo, se podría decir que 
el arte sí que es funcional en cuanto a que proporciona 
parámetros para la auto-reflexión, el pensamiento crítico y el 
cambio social. Por el contrario, la arquitectura, considerando 
esta ampliación del concepto de “función”, rara vez nos da la 
oportunidad de evaluarla bajo una óptica crítica, ya que mira 
el arte como una actividad subversiva libre de cualquier 
presión económica y social. De esta forma, se podría afirmar 
que el interés del arte y de los artistas por la arquitectura 
se centra en su rol funcional y cultural, mientras que la 
arquitectura y  los arquitectos valoran el arte por su ilimitada 
creatividad.3


3.  RENDELL, Jane. Art and Architec-
ture: A Place between. London; New 
York: I.B. Tauris, 2006


MAQUETA_500_2-3.indd   239 17/04/2013   10:53:29







240 BLOQUE 2. DESARROLLO DE LO OBJETUAL A LO CONCEPTUAL


Así pues, cuando el arte se sitúa fuera de la galería, se 
cuestiona cuáles son los parámetros que lo condicionan y 
se abre todo un abanico de posibilidades en cuanto a su 
relación con la arquitectura. En algunos proyectos de “arte 
público”4, se espera que este se supedite a los parámetros 
a los que la arquitectura se compromete, mientras que 
en otros, adopta las funciones críticas que antes se han 
mencionado. Se trata de un tipo de arte comprometido, que 
está condicionado por las ideologías dominantes que, al 
mismo tiempo, cuestiona. 


Jane Rendell determina el concepto de “práctica crítica 
espacial” como el término que mejor se ajusta para describir 
las intervenciones entre el arte y la arquitectura; el énfasis 
por la crítica y la protesta, junto con la localización espacial 
y los procesos o prácticas posibles a desarrollar, del que, 
en cierto aspecto, se encarga el “arte público”5.


Malcolm Miles se pregunta de qué manera pueden contribuir 
el arte y el diseño a un futuro urbano. En Art, Space and 
the City: Public Art and Urban Futures6, plantea la dualidad 
existente entre el arte que está condicionado por la estética 
del objeto y el arte como proceso continuo y participativo 
de la crítica social. De este modo, sugiere dos funciones 
para el arte público; la primera, como decoración de una 
idea repensada del campo del diseño urbano en el que 
las necesidades de los usuarios son centrales; la segunda, 
como proceso social de crítica y compromiso, definiendo la 
esfera pública no como lugares públicos, sino como campos 
complejos de interés público. Miles establece las funciones 
del arte público más allá de un juicio estético, situando 
la práctica del arte público en términos de necesidades 
sociales y proponiendo el arte como medio de imaginación 
que puede contribuir a una crítica de la ciudad en pro de un 
futuro urbano sostenible.


4.  Jane Rendell sitúa entre el Arte y la 


Arquitectura, el arte público. “In the long 


term it probably does make sense to aban-


don the term ‘public art’ simply because 


its use requires so many justifications and 


explanations. Here, in Art and Architectu-


re, I suggest a new term, ‘critical spatial 


practice’ which allows us to describe the 


work that transgresses the limits of art and 


architecture and engages with both the so-


cial and the aesthetic, the public and the 


private. This term draws attention not only 


to the importance of the critical, but also 


to the spatial, indicating the interest in 


exploring the specifically spatial aspects 


of interdisciplinary processes or practices 


that operate between art and architectu-


re.” Ibídem Rendell Op.Cit.p.6


5.  Suzanne Lacy acuñó el término “Arte 


público”


6.   MILES, Malcolm. Art, Space and the 
City : Public Art and Urban Futures. Lon-


don; New York: Routledge, 1997.
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 – Otro de los aspectos a reflexionar por la consideración 
de un entorno urbano, como lo es la temática que nos ocupa, 
es el límite entre lo público y lo privado. En este sentido, 
Rosalyn Deutsche, al comienzo de su ensayo Agorafobia, 
planteaba: “¿Qué quiere decir que un espacio es “público”, 
el espacio de una ciudad, edificio, exposición, institución u 
obra de arte? A lo largo de la pasada década esta cuestión 
ha provocado acalorados debates entre críticos de arte, 
arquitectos y urbanistas. Debates que cuestionan temáticas 
relevantes. El modo en que definimos el espacio público se 
encuentra íntimamente ligado a nuestras ideas relativas al 
significado de lo humano, la naturaleza de la sociedad y el 
tipo de comunidad política que anhelamos. A pesar de que 
existen claras divisiones a propósito de estas ideas, casi 
todo el mundo está de acuerdo en un punto: apoyar las cosas 
públicas contribuye a la supervivencia y expansión de la 
cultura democrática.”7


No se puede obviar que la frontera entre lo privado y lo público no 
es neutral ni una simple línea descriptiva. Se trata de contornos 
culturalmente construidos, que cambian a lo largo de la historia 
y denotan un determinado sistema de valores. Los términos 
“público” y “privado”8 son conceptos subjetivos, con significados 
distintos para cada persona: aislamiento o protección, intrusión 
o invitación y exclusión o segregación… Y ya que la privatización 
es cada vez más una realidad en todas direcciones, es preciso 
definir cuidadosamente dichos términos.


Los términos “público” y “privado” no se definen como 
mutuamente excluyentes, su relación es dependiente y está 
abierta a cambios9. A pesar de ello, en la tradición democrática 
occidental, “público” significa todo lo que es bueno para la 
democracia, la accesibilidad, la participación, la igualdad…, 
es decir, lo contrario al mundo privado de la propiedad y del 
elitismo. Pero si se adopta una perspectiva liberal, basada en 
los derechos, la privatización es entendida como algo positivo, 


7.   BLANCO, Paloma; Universidad de Sala-


manca. Deutsch Rosalyn ‘Agorafobia’. Mo-
dos De Hacer: Arte Crítico, Esfera Pública 
y Acción Directa. Salamanca: Universidad 


de Salamanca, 2001. DEUTSCHE, Rosalyn. 


Evictions: Art and Spatial Politics. Chicago, 


Ill.; London: Graham Foundation for Ad-


vanced Studies in the Fine Arts ; Cambrid-


ge, Mass.; MIT Press, 1996.


8.   “The terms appear as social and spa-


tial metaphors in geography, anthropolo-


gy and sociology, as terms of ownership 


in economics, and as political spheres in 


political philosophy and law.” Ibídem Ren-


dell Op.Cit.p.5


9.  “Broadly speaking,  my approach in this 


book takes up certain tenets of decons-


truction to destabilize binary assumptions 


that are often made about the relations-


hip between art and architecture, private 


and public and theory and practice. First, 


I refuse to think of either term in the pair 


as dominant. Second, I consider how one 


term in the pair operates through the ca-


tegories (such as function mentioned 


above) normally used to define the other. 


And third, I invent or discover new terms, 


like critical spatial practice, which opera-


te simultaneously as both and neither of 


the binary terms, including the two, yet 


exceeding their scope.”  Ibídem Rendell 


Op.Cit.p.9
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como aquello que garantiza el derecho a la individualidad, 
a la confidencialidad y a la seguridad. No obstante, para 
todos aquellos que defienden el espacio privado, el espacio 
público es tenido como una amenaza potencial, como lugar 
de coerción o disidencia.


Y es precisamente, en la intervención en ese ámbito de lo 
público, en el contexto de la ciudad y, más específicamente, 
en el ámbito de su entorno urbano, es en el que Gianni Pettena 
justifica los itinerarios de convergencias entre el arte y la 
arquitectura. Reconoce que, en el “oficio de arquitecto, los límites 
entre las dos disciplinas se vuelven cada vez más imprecisos 
porque ambas extraen sus motivaciones y su función de la 
naturaleza del contexto y de las características y necesidades 
de los usuarios, y los lenguajes formales se van asimilando, 
cada vez más, con instrumentos y tecnologías que ya no son 
específicos del campo disciplinar, sino que, en ambos casos, 
han sido tomados de elementos propuestos por la naturaleza 
misma del lugar, cuyos múltiples valores son interpretados con 
frecuencia valiéndose de soportes tecnológicos que permiten 
eliminar las diferencias de materia y escala.”10


Pettena argumenta que después de las décadas de los sesenta 
y setenta, en el caso de la arquitectura, las alternativas 
se plantean en relación al crecimiento descontrolado de 
las ciudades. En el desarrollo urbano, la arquitectura se 
ve obligada a abandonar criterios de unidad, orden y 
centralismo, para adaptarse a formas más fragmentadas 
y compuestas. El arte, por su parte, cuestiona su propia 
naturaleza, elimina su componente elitista e incluso supera 
los límites físicos impuestos por el museo y se apropia de la 
convivencia social. El artista adopta un rol interdisciplinar11, 
su obra se convierte parcialmente en un discurso que no solo 
tiene en cuenta parámetros estéticos, sino también sociales 
y políticos, además de las distintas prácticas espaciales 
adaptadas a los diversos contextos. 


10.  PETTENA Gianni, “El oficio de arqui-


tecto, Arquitectura y Arte. Itinerarios de 


recientes convergencias”. Arquitectura Ra-
dical. Op.Cit.p. 61


11.  FOSTER, Hal. “The artist as ethnogra-


pher”, The Return of the Real: The Avant-
Garde at the End of the Century. Cambrid-


ge: MIT Press, 1996.  En su traducción al 


español FOSTER, Hal, “El artista como 


etnógrafo”, El Retorno De Lo Real La Van-
guardia a Finales De Siglo. Tres Cantos 


Madrid: Akal, 2001. 
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 – En esta vinculación entre el arte y la arquitectura, hay 
que mencionar la estructura relacional que argumentó en 
1979, Rosalind Krauss bajos el título de La escultura en el 
campo expandido (primera publicación en October n.º 8). Un 
escrito en el que relata de qué forma, durante los años de 
la posguerra, la crítica que siempre ha acompañado al arte 
norteamericano, ha extendido y retorcido categorías como la 
pintura y la escultura. 


Comenzando por los inicios del Minimalismo, Krauss expone 
la búsqueda iniciada por esos críticos para establecer la 
“paternidad” de las obras de dicho movimiento. Además, 
hace referencia a “las puertas del infierno” y la estatua de 
“Balzac”, dos obras de Rodin (encargadas en 1880 y 1891 
respectivamente), con las que Krauss sitúa el final de la “lógica 
del monumento” y el comienzo de lo que calificó como: “[el 
principio de] su condición negativa… Una especie de falta 
de sitio o carencia de hogar, una pérdida absoluta de lugar, 
es tanto como decir que entramos en el modernismo, puesto 
que es el periodo modernista de producción escultórica el 


Diagrama, la escultura en el campo 


expandido.


“Las dimensiones de esta estructura 


pueden analizarse como sigue: 1) hay 


dos relaciones de contradicción pura que 


se denominan ejes (y más diferenciados 


en el eje complejo y el eje neutro) y que 


se designan con las flechas continuas 


(véase diagrama); 2) hay dos relaciones 


de contradicción, expresadas como 


involución, que se denominan esquemas 


y están indicadas por las flechas dobles; y 


3) hay dos relaciones de implicación que 


se denominan deixes y están indicadas 


por las flechas discontinuas.” KRAUSS, 


Rosalind E. The Originality of the Avant-
Garde and Other Modernist Myths. 
Cambridge, Mass.: MIT Press, 1985
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que opera en relación con esta pérdida de lugar, produciendo 
el monumento como abstracción, el monumento como puro 
señalizador o base, funcionalmente desplazado y en gran 
manera autorreferencial. Son estas dos características de 
la escultura modernista las que declaran su condición y, en 
consecuencia, su significado y función, como esencialmente 
nómadas.”


En este sentido, Krauss expone cómo, en la década de 
1950, la escultura “empezó a agotarse, es decir, empezó a 
experimentarse cada vez más como pura negatividad, […] 
algo que sólo era posible localizar con respecto a aquello que 
no era. ‘La escultura es aquello con lo que tropiezas cuando 
retrocedes para mirar un cuadro’, decía Barnett Newman en 
los años cincuenta.” 


Así pues, para Krauss, la escultura adquirió su lógica inversa, 
una combinación de exclusiones: “lo que era en o frente 
de un edificio que no era un edificio, o lo que estaba en el 
paisaje que no era el paisaje. […] la escultura había cesado 
de ser algo positivo y era ahora la categoría que resultaba de 
la adición del no-paisaje a la no-arquitectura.”


Teniendo en cuenta eso, a partir de finales de los sesenta 
centra su atención en los “límites”. Y así, siguiendo el 
diagrama, dice: “la no arquitectura es, según la lógica, una 
cierta clase de expansión, sólo otra manera de expresar 
el termino paisaje, y el no-paisaje es, simplemente 
arquitectura.” Aparece entonces, por oposición entre las 
distintas categorías y no solo para la escultura, lo que Krauss 
califica como “el campo expandido”, haciendo referencia, por 
ejemplo, a los laberintos y jardines japoneses, que cataloga 
a su vez de arquitectura y de paisaje. 


Pero, además, Krauss plantea que en ese periodo los artistas 
empezaron a situarse en los límites expuestos del campo 
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expandido y habla, por ejemplo, de las obras de Robert 
Morris, Robert Smithson, Richard Serra, Sol Le Witt, Walter 
DeMaria, Bruce Nauman… Obras que clasifica en tres nuevas 
categorías: construcción-emplazamiento, emplazamientos 
señalizados y estructuras axiomáticas. 


En torno a 1970, Robert Smithson, moviéndose entre el paisaje 
y la arquitectura, ocupó el eje calificado por Krauss como 
complejo, creando la “construcción de un emplazamiento” 
con su “cobertizo de madera parcialmente enterrado”. Un 
campo de actuación en el que también incluye a artistas 
como: Robert Morris, Robert Irwin, Alice Aycock, John Mason, 
Michael Heizer, Mary Miss y Charles Simon. 


En ese mismo año, Robert Smithson, en el ámbito entre el 
paisaje y el no-paisaje, también situó su obra Spiral Jetty, 
incluida por Krauss en la categoría de “emplazamientos 
señalizados” junto con las de otros artistas como: Serra, 
Morris, Carl Andre, Dennis Oppenheim, Nancy Holt y 
George Trakis. 


Y, finalmente, entre la arquitectura y la no-arquitectura, 
establece la categoria  de “estructuras axiomáticas”, que 
independientemente del medio utilizado: “la posibilidad 
explorada en esta categoría es un proceso de cartografiar 
los rasgos axiomáticos de la experiencia arquitectónica”. 
En ella sitúa los corredores con vídeo de Bruce Nauman 
e incluye a artistas como: Rober Irwin, Sol Lewitt, Bruce 
Nauman, Richard Serra y Christo. 


Así, como consecuencia de la estructura planteada, Krauss 
expone que a partir de esos años, “la lógica espacial de la 
práctica” ya no se organiza en torno a un medio, sobre su 
fundamento material o la percepción de este, sino que lo 
hace en torno a una serie se términos opuestos respecto a 
una situación cultural. 
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2.1.  LA APROPIACIÓN DIRECTA DE LA REALIDAD


 – En un primer apartado, se presentan los cambios 
introducidos a principios de la década de los sesenta, con el 
paso del Expresionismo Abstracto al Pop; de una realidad que 
se plantea como única a la incorporación de la complejidad de 
lo cotidiano, incluyendo una gran diversidad de realidades. 
Los antecedentes del Pop se caracterizan ya por esa 
vinculación directa a la realidad inmediata, donde los objetos 
se presentan como fragmentos de la realidad y se incluyen en 
la obra por lo que representan o por sus cualidades matéricas. 
Así, con la apropiación de los aspectos banales de la sociedad 
industrial de consumo y la incorporación de imágenes de 
los medios de masa, se renuncia a la expresión subjetiva e 
individualista y se incorpora la neutralidad despersonalizada 
de la máquina. Y con ello se pasa del existencialismo de los 
años precedentes al estructuralismo de finales de la década 
de los cincuenta y principios de la siguiente.


El Independent Group (en adelante IG) será la célula que 
marcará los inicios del Pop Art británico, a través de un 
grupo interdisciplinar formado por artistas, arquitectos y 
críticos. Por la temática que se esta tratando, dentro de las 
diversas actividades del grupo, hay que destacar dos de las 
exposiciones que organizaron. La primera, Parallel of life and 
art, de 1953, fue organizada en el ICA y en ella se seleccionaron 
una serie de imágenes de diversas temáticas, extraídas de 
la industria, la ciencia, la construcción, la naturaleza, etc., 
que, dispuestas de un modo no consecutivo, establecían una 
serie de relaciones cruzadas entre ellas; y la segunda, This is 
Tomorrow, de 1956, organizada en la Whitechapel Gallery de 
Londres, agrupó a doce equipos interdisciplinares formados 
cada uno de ellos por tres o cuatro personas (un arquitecto, un 
pintor, un diseñador, músico o crítico). La única limitación del 
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programa fue la colaboración de profesionales de distintas 
disciplinas, pero el desarrollo del proyecto fue completamente 
libre, aunque, sin embargo, las ideas de síntesis entre las 
artes fueron interpretadas de maneras diversas.


 – En un segundo apartado, se establece la vinculación de 
la arquitectura con la cultura de masas, situando sus inicios 
en el contexto inglés, entre el IG y las teorías desarrolladas 
por Robert Venturi y Denise Scott Brown, en el contexto 
americano. Mientras las teorías de Reyner Banham (miembro 
de IG) consideran que la arquitectura contemporánea no 
era suficientemente moderna, y trataban de actualizarla y 
recuperar las tendencias expresivas y tecnológicas, Venturi 
las rechaza completamente y acusa a la arquitectura de haber 
abandonado a la sociedad y a la historia, considerando que el 
abandono del gusto popular y de la arquitectura tradicional 
con el consecuente simbolismo, se ha producido por favorecer 
un expresionismo formal. Siguiendo en el contexto británico, 
se hará referencia a los proyectos de Cedric Price y a los del 
grupo Archigram.


A principios de los años sesenta y completamente inmerso en 
la sociedad consumista, Archigram traslada a la arquitectura 
las características propias de los objetos de consumo y, 
siguiendo una lógica mecanicista, plantea ciudades móviles, 
intercambiables, desechables, etc., manteniendo así su 
confianza plena en el futuro y en la tecnología. Archigram partía 
de la premisa de vincular la arquitectura con otros lenguajes e 
instrumentos, provocando una ruptura con las convenciones y 
los modos de hacer establecidos y, de ese modo, con una gran 
influencia en la cultura Pop y en la reproducción y difusión 
mediante los medios de masa, la arquitectura se transforma 
en imagen. Dentro de sus proyectos y actividades, se destaca, 
por su relevancia, la exposición Living city organizada en 
1963 en el ICA, en la que se presenta una serie de imágenes 
de la ciudad, que es entendida como una agrupación de 
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actividades o de posibles situaciones más que como forma 
física. Y, de entre todos sus proyectos, se presentará la Plug-
in city desarrollada en 1964 (hay que puntualizar que aunque 
Archigram ha sido incluido en su correspondencia con el 
Arte Pop, no se le excluye de su gran vinculación con las 
megaestructuras, que se analizarán en el siguiente capítulo). 
La Plug-in city está completamente pensada como producto 
de consumo y consiste en una estructura general que puede 
asentarse en cualquier terreno y está definida por una celosía 
a la que se le “enchufan” las distintas células habitables.


Cedric Price centró sus investigaciones en la flexibilidad y 
la temporalidad de la arquitectura. Tras las influencias de 
Banham, argumentó sobre la obsolescencia programada, que 
fue asumida más tarde por Archigram. Price, frente a la idea de 
arquitectura, introdujo la idea de “servicio”, valorando aquellas 
estructuras que fueran capaces de adaptarse eficazmente a 
cualquier alternativa. Y sus proyectos más destacados fueron 
su Fun Palace y la Potteries Thinkbelt. En el Fun Palace, Price 
agrupó todas las actividades lúdicas en el interior de un 
mecanismo de servicio o enorme juego de montacargas, 
que permitía una gran flexibilidad en su uso, mientras que 
integraba los mismos principios de flexibilidad en su Thinkbelt, 
planteando una universidad itinerante e intercambiable. 


Desde la década de los cincuenta y en el contexto de la obra 
de los Smithson, ya es posible distinguir entre una dirección 
estructural y situar en el extremo opuesto las megaestructuras. 
Mientras que la primera determinaba una estructura que 
pudiera cambiar con el tiempo, pero conservando su 
coherencia y significado, la segunda acordaba la construcción 
de una estructura sin normas culturales establecidas y en 
constante cambio. 


 – Un tercer apartado, establece en los distintos niveles las 
influencias del Arte Pop en la arquitectura.


Andy Warhol. Dance Diagram, 1962
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POP ART


El panorama artístico neoyorquino de los años cincuenta estaba 
representado por el Expresionismo Abstracto y su interés por 
los aspectos azarosos e inconscientes del proceso creativo. El 
Expresionismo Abstracto12 inicia su desarrollo en 1947, fecha 
en la que Jackson Pollock (su paradigmática figura) realiza la 
primera pintura con la técnica del “dripping” (goteo). 


Algunos autores, con la muerte de Pollock (coincidente con 
las primeras manifestaciones y con ello el inicio del Pop), 
datan su final en 1956; otros, en cambio, lo posponen hasta 
1962, cuando se celebra en Nueva York la exposición “Los 
nuevos realistas”, que reunió a la los pioneros del nuevo 
movimiento. Se trata de una tendencia que aglutina un amplio 
espectro de posibilidades artísticas y que agrupa tanto a las 
obras catalogadas como “action painting” (pintura de acción) 
como a aquellas que se caracterizan por pertenecer al “colors 
field painting” (pintura de campos de color). En cuanto a las 
primeras, son obras que destacan la acción por encima del 
resultado13:“Esta no es sino la huella del proceso, un residuo 
del acto creador en el que se opera la fusión arte-vida. No se 
representaba una experiencia, sino un acontecimiento, afirma 
Harold Rosenberg, el inventor del término action painting. 
Estos planteamientos tendrían un extraordinario poder 
germinal en generaciones posteriores que buscaron aislar 
el acto creativo puro liberándolo de la necesidad de producir 
objetos.”14 “El Expresionismo Abstracto es un fenómeno 
de esencia post-surrealista y existencialista. Del primero 
deriva su concepción del acto de pintar como expresión del 
automatismo psíquico puro, contrario tanto a los dictados de 
la razón como a cualquier normativa estética. El inconsciente 
es para ellos, como para los surrealistas, la única zona 
incontaminada de la imaginación moderna. Entronca con el 
existencialismo en su forma de exaltación del individualismo 
y la afirmación de la ‘angustia del ser’.”15


12.  “En plena guerra fría, Estados Unidos 


necesitaba de una clave de identidad cul-


tural frente a la URSS. Había salido de la 


guerra como el gran vencedor, pero ne-


cesitaba que su hegemonía económica y 


político-militar quedara refrendada por 


la ideológica y cultural. […] Desde el mo-


mento en que hizo su primera exposición, 


Pollock se convirtió en un símbolo para to-


dos aquellos que se habían hecho una idea 


todavía bastante imprecisa de la «nueva 


Norteamérica»... joven, fuerte, aventurera, 


exuberante y abierta al mundo. La obra 


de Pollock encajaba con la imagen que 


los liberales ilustrados se habían formado 


de su país.” GUILBAUT, Serge. De Cómo 
Nueva York Robó La Idea De Arte Moderno. 
Madrid: Mondadori España, 1990.


13.  “En un determinado momento el lien-


zo empieza ha convertirse para los pinto-


res americanos uno tras otro en un lugar 


donde actuar -en vez de un espacio para 


reproducir, rediseñar, analizar o «expre-


sar» un objeto real o imaginario-. Lo que 


aparece en el cuadro no es una pintura 


sino un acontecimiento. […] Sólo pintar el 


gesto en el lienzo era un gesto de libera-


ción de los valores políticos, estéticos, mo-


rales.” Harold Rosenberg. Ibídem Martinez 


Op.Cit.p.187


14.  MARTINEZ Amalia. De la pincelada de 
Monet al gesto de Pollock. Op.Cit.p.185-186


15.  Ibídem Martinez Op.Cit.p.185
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Sin embargo, frente al hermetismo de este tipo de 
“expresionismo”, se empieza a proponer un arte más 
vinculado a la realidad inmediata, lo que da pie a que a 
mediados de década surja el Assemblage (herencia de los 
dadaístas liberada ahora de cualquier intención de protesta), 
donde los objetos se presentan como fragmentos de realidad 
y se incluyen en la obra por lo que representan o por sus 
cualidades matéricas. Un cambio de intereses e intenciones 
que hace que nos encontremos ante el nacimiento del Pop Art, 
cuya aparición y desarrollo, tanto en su versión americana 
como británica, están marcados por las obras de Jasper Johns 
y de Robert Rauschenberg.


En una primera instancia, las obras de Johns parecen 
estar repitiendo las intenciones del ready-made, aunque 
Bocola, sin embargo, sostiene que sus procedimientos se 
diferencian de los de Duchamp en determinados puntos, ya 
que, mientras que Duchamp se dedica a descontextualizar 
los objetos y declararlos obra de arte, Johns utiliza los 
signos prestablecidos como modelos para su obra, como por 
ejemplo: la bandera americana, los números, las letras, etc. 
A este respecto, Bocola recuerda las declaraciones de Johns: 
“El empleo de la bandera americana me ahorró el esfuerzo, 
pues así ya no tenia que diseñar la forma. Procedí del mismo 
modo con otros objetos similares, como las dianas: con cosas 
ya conocidas. Eso me procuró la posibilidad de trabajar a 
otros niveles”. Y reflexiona acerca de que la obra de Johns 
se encuentra en la frontera entre realidad y representación, 
afirmando que banderas, números y dianas siempre son 
“tanto una cosa como otra: tanto únicos como genéricos, 
tanto colectivos como individuales, tanto familiares como 
sorprendentes, tanto cotidianos como exclusivos. En vez 
de representar lo real, parecen coincidir con él. Y así es 
precisamente como nos permiten profundizar en el carácter 
previamente condicionado y cuestionable de toda realidad.”16


16.  BOCOLA Sandro, El arte de la moder-
nidad. Estructura y dinámica de su evolu-
ción de Goya a Beuys. Op.Cit.p. 422


Diagram: interaction of technology, 


obsolescence, and design by Frederick J. 


Kiesler


ALEXANDER, Christopher , Comunidad 
y Privacidad: Hacia Una Nueva 
Arquitectura Humanista. Buenos Aires: 
Nueva Visión, 1963. 
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Jonhs conoce a Rauschenberg cuando este trabajaba en sus 
Combine Pintings. Se tratan de obras en las que Rauschenberg 
ensambla fragmentos de la realidad cotidiana objets trouvés 
(objeto encontrado), objetos tales como: recortes de periódico, 
fotografías, placas escritas, objetos tridimensionales 
(neumáticos, almohadones, zapatos, etc.), que reúne en soportes 
de gran formato y sobre los que luego, total o parcialmente, 
pinta. Más tarde, en torno a 1958, empezará a utilizar la técnica 
de la transferencia y dos años después la serigrafía. 


Como aspecto común de las obras de Rauschenberg y de 
Jasper Johns, Bocola destaca: “la incorporación de lo cotidiano, 
la disolución de la diferencia entre lo dado y lo creado, la 
tensión entre realidad y representación, la renuncia a toda 
expresión subjetiva y emocional y esta posición situada a 
caballo entre Duchamp y el expresionismo abstracto”.17 


Así pues, se puede determinar que las obras de Rauschenberg 
y Johs, como artistas que, con la incorporación de fragmentos 
de la realidad, objetos de consumo e imágenes de los medios 
de masa, marcaron la ruptura con el Expresionismo Abstracto, 
facilitaron el camino para la instauración del Pop18


La simplicidad y el racionalismo que caracterizaron la era 
de la máquina, se fueron sustituyendo por conceptos como: 
complejidad, pluralismo y ambigüedad. “El paso del realismo 
y el existencialismo de los años cincuenta al estructuralismo 
y a la cultura Pop significa el paso paulatino de lo simple 
a lo complejo, de una realidad que se pretende única a la 
inclusión de muy diversas realidades”19. Paradójicamente, 
la modernidad se había convertido en una separación 
cada vez más fuerte de la realidad. La expresión subjetiva 
y la investigación pictórica en sí misma, llegaron a sus 
máximas manifestaciones con el Expresionismo Abstracto 
y el Informalismo, creando el contexto frente al cual el Pop 
Art surge como reacción. Marchán Fiz nos cuenta que, en 


17.  Ibídem Bocola Op.Cit.p. 428


18.  “Al incorporar al arte fragmentos de 


la realidad inmediata, los nuevos artistas 


neoyorquinos usaron por igual objetos e 


imágenes provenientes de la cultura de 


élite y la popular. Aparece así un factor 


de convergencia entre Neodadá y Arte 


Pop que determina ciertas afinidades en-


tre ambos, aunque las diferencias que 


los separan son mucho mayores que sus 


posibles vínculos. De una parte, está el 


innegable interés del primero por la ma-


terialidad expresiva de la pintura, cercana 


a la del expresionismo e informalismo y 


en las antípodas de la frialdad de las imá-


genes canónicas del Pop; de otra, el fuer-


te espíritu de rebeldía que inspiraba sus 


actuaciones, muy lejos de la complacida 


identificación con las formas de vida con-


sumistas y los medios de comunicación, 


que es inherente a los artistas Pop.” MAR-


TINEZ Amalia. De Andy Warhol a Cindy 
Shermann. Op.Cit.p.18


19.  MONTANER, Josep M. Las Formas Del 
Siglo XX. Barcelona: Gustavo Gili, 2002. 


Op.Cit.p.118
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sus orígenes, el Pop Art no poseía ningún sentido crítico, 
cosa que le permite relacionarse con la sociedad de masas 
en una cultura urbana e industrial. Respecto a la acuñación 
del término, cabe decir que proviene de la expresión inglesa 
“popular art”, propuesta por Leslie Fieldler y Reyner Banham 
en 1955, para referirse a un gran repertorio de imágenes 
populares integradas en la publicidad, la televisión, etc.; o 
sea, todo “el repertorio icónico de la cultura urbana de masas20. 
Hollywood, Detroit y Madison Avenue –centros clásicos de la 
producción de películas, automóviles y publicidad- producían 
la mejor cultura popular, que era aceptada como un hecho y 
consumida con entusiasmo.”


Como antecedentes inmediatos y, entre otros, Fiz sitúa las obras 
dadaístas de Marcel Duchamp ready made y los fotomontajes 
de Hearfield. En su opinión, el Pop Art (arte de la imagen 
popular), que tiene como pauta la apropiación de los aspectos 
banales de la sociedad industrial de consumo, es uno de los 
fenómenos artísticos y sociológicos que, en sus lenguajes e 
ideologías, mejor refleja la situación del capitalismo tardío: 
“La imagen popular se inserta en este contexto. Es producida 
en masa y para las masas. En segundo lugar, se distribuye y 
comunica según las técnicas de los diferentes “mass-media” 
citados.”21


También sostiene que, si las diferencias entre los distintos 
grupos o individuos son tan acusadas, es por una cuestión 
de ausencia de declaraciones o definiciones: “Surge por una 
serie de afinidades estructurales sintácticas, pero sobre todo 
semánticas, como consecuencia a nivel de lenguaje de la 
introducción de técnicas y miologías de la imagen popular.”22


En su desarrollo, el Pop Art estará caracterizado por tres 
destacables factores. El primero, que se trata de un arte 
realista, característica adoptada del arte de vanguardia que 
tiene sus orígenes en el realismo de Courbet. El segundo, que 


20.  “Cultura de masas” se convierte enton-


ces en una definición de índole antropoló-


gica… apta para indicar un contexto histó-


rico preciso (aquel en el que vivimos) en el 


que todos los fenómenos de comunicación 


–desde las propuestas de diversión evasi-


va hasta las llamadas hacia la interiori-


dad- aparecen dialécticamente conexos, 


recibiendo cada uno del contexto una 


calificación que no permite ya reducirlos 


a fenómenos análogos surgidos en otros 


periodos históricos. Toda modificación de 


los instrumentos culturales, en la historia 


de la humanidad, se presenta como una 


profunda puesta en crisis del “modelo 


cultural” precedente, y no manifiesta su 


alcance real sino se considera que los 


nuevos instrumentos operan en el con-


texto de una humanidad profundamente 


modificada, ya sea por las causas que han 


provocado la aparición de aquellos instru-


mentos ya por el uso de los propios ins-


trumentos. ECO Umberto. Apocalípticos e 
integrados, 1965. “La cultura de masas es 


un fenómeno histórico concreto de nues-


tra época, determinado por los siguientes 


factores: producción en masa propia de 


los modos de productivos industriales, el 


público masa en el sentido ya indicado 


y unas relaciones de producción con una 


necesidad competitiva de estimular el 


consumo.” MARCHÁN FIZ Simón. Del arte 
objetual al arte de concepto. Op.Cit.p.31


21.  Ibídem Marchán Op.Cit.p.32


22.  Ibídem Marchán Op.Cit.p.32
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está arraigado al medio ambiente urbano (sus dos núcleos 
de origen fueron Nueva York y Londres), y, por tanto, que se 
trata de un producto gestado en las grandes ciudades, que se 
alimenta de las características que configuran el estereotipo 
de la vida de la ciudad de mediados del siglo XX.  Y el tercero, 
que la temática es manifestada de manera especial. Según 
argumenta Simon Wilson, los artistas consideraban que lo 
que pintaban era simplemente un motivo, una escusa para 
la pintura; sin embargo, era algo completamente novedoso, 
que nunca antes había sido utilizado como inspiración y que, 
con su gran parecido al objeto real, llamaba poderosamente 
la atención del espectador. Se trataba de un arte que 
combinaba la abstracción y el realismo de una manera 
bastante novedosa.


El Pop Art americano tuvo su origen en Nueva York, aunque 
su rápida expansión por la costa oeste, lo llevó a desarrollarse 
principalmente en dos lugares: en el sur de Los Ángeles y 
en el norte de San Francisco. Entre estos, cabe destacar 
la ciudad de Los Ángeles como centro más destacado y 
escenario de la primera exposición de Andy Warhol. Por otra 
parte, influenciado por la vida americana que se transmitía 
a través de los medios de comunicación, pero no por su arte, 
el Pop inglés adquirió tendencias distintas. A ese respecto, 
Simon Wilson destaca las aportaciones y la influencia que, 
a finales de los años cuarenta, ejercieron en su desarrollo 
artistas como Francis Bacon23 y, especialmente y de forma 
más activa, Eduardo Paolozzi. Y resume el nacimiento de 
Pop Art británico de la siguiente manera: “brotó del rechazo 
que sintió toda una generación de una cultura de clase alta y 
de una revuelta dentro del sistema de educación del mismo 
arte, en contra del provincianismo y parroquianismo de las 
academias de arte inglesas donde en ese tiempo Sickert y 
John eran nombres para conjurar, mientras que Picasso y 
Matisse eran considerados extranjeros peligrosos.”24


23.  “A partir de 1949, Bacon empezó a uti-


lizar fotografías sacadas por lo general de 


los medios de comunicación como base 


de sus pinturas.[…] Al mismo tiempo que 


empezaba a utilizar fotografías, Bacon 


también estableció la práctica de basar 


las pinturas en obras de arte del pasado. 


[…] Por encima de todo, Bacon combina 


en sus pinturas imágenes poderosamen-


te evocativas con declaraciones formales 


igualmente fuertes. En 1953 escribió que 


“la pintura debería concentrarse en in-


tentar hacer que la idea y la técnica sean 


inseparables. La pintura en este sentido 


tiende a una total comunión de imagen y 


pintura, a tal punto que la imagen es la 


pintura y viceversa. Aquí la pincelada crea 


la forma y no la rellena simplemente. En 


consecuencia, cada movimiento del pincel 


sobre el lienzo altera la forma y la impli-


cación de la imagen.” WILSON Simon, El 
Arte Pop, 1974 Thames and Hudson, 1975 


Labor. Op.Cit.p.34
24.  Ibídem Wilson Op.Cit.p.36
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El Pop, a través de sus lenguajes (la transformación de los 
soportes, el uso del color, el dibujo y las nuevas dimensiones) 
relaciona la representación con la Sociedad. Fiz hace referencia 
a esa transformación de los soportes físicos que, si por una 
parte, tiene lugar en función de los medios de reproductibilidad 
(el cartel, la serigrafía, el objeto elaborado en serie), por otra, 
parte de los medios industriales ya institucionalizados. El 
dibujo se utiliza como generador de la forma y, en cuanto al 
color, se introducen nuevos procedimientos y sustancias, así 
como las tintas planas que impone el cartel. Por su parte, las 
dimensiones tratan de transmitir al espectador el espíritu 
consumista, como más tarde harán el “Minimal” y la “Nueva 
Abstracción”.


En el Pop, la subjetividad es sacrificada en favor de la 
neutralidad despersonalizada de la máquina25. Sus imágenes 
son concebidas como reflejo de una producción mecánica 
y seriada. En este contexto, la aproximación del arte y la 
vida es máxima, produciéndose además un fenómeno de 
retroalimentación donde el arte asume las imágenes de los 
medios de comunicación y estos reproducen las formas del 
arte, lo que proporciona a sus productos un valor añadido por su 
condición artística26. Contrariamente a los futuristas que, con la 
utilización lenguajes elitistas surgidos de la experimentación 
plástica y científica (el puntillismo, el cubismo, los estudios 
de la luz), habían defendido los avances del progreso, de la 
máquina, de la velocidad, etc., el Pop reutiliza las imágenes 
de su entorno tal cual son y las trata de la misma manera que 
a cualquier producto industrial. De este modo, el lenguaje 
despersonalizado esconde la expresión subjetiva del artista 
pop, que evita la reflexión y el análisis del entorno social. 
Sin embargo, pese a esta intención imparcial de la realidad, 
Amalia Martínez plantea que “el Arte Pop no escapa la función 
primordial del arte como mediador en la aprehensión de lo 
real; sus imágenes no son una copia mecánica de parcelas de 


25.  La reproducción seriada hace referen-


cia a “La obra de arte en la época de su re-


productibilidad técnica” en la que Walter 


Benjamin en 1936 destacaba que con esta 


revolución, por una parte se desplazaba 


de la mano al ojo la acción de producir arte 


y por otra como la reproducción adquiere 


un lugar importante dentro de los procedi-


mientos artísticos. Dentro de este proceso 


Benjamin destaca la perdida de del “aura” 


de la obra artística como una de las cues-


tiones más destacables. Esa aura es deter-


minable en la obra mediante dos factores: 


la autenticidad del original y la pertenecía 


a una tradición. Benjamin reconoce ya en-


tonces que “la reproductibilidad técnica 


de la obra artística modifica la relación de 


la masa para con el arte” BENJAMIN Wal-


ter,  “La obra del arte en la época de su 


reproductibilidad técnica”, Discursos inte-
rrumpidos I, filosofía del arte y de la histo-
ria. Taurus, Madrid, 1973


26.   Ibídem Martínez Amalia, Op.Cit.p.22
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realidad pues el mero acto de su elección y presentación está 
implícita una manipulación, una relaboración del modelo, así 
como la creación de nuevos valores plásticos”27


Bocola afirma que artistas como Johns, Rauschenberg, o los 
representantes del Pop Art y del Nuevo Realismo, no intentan 
reproducir la realidad en sí misma, sino que tratan de hacer 
que seamos conscientes de la percepción que tenemos de 
ella y remitirla a sus condiciones “reales” nuevamente. En la 
segunda mitad del siglo XX, la “realidad” de la vida cotidiana 
es la realidad de la sociedad de consumo. Su imagen la 
determinan los medios de producción y los nuevos medios de 
comunicación. En este contexto, Bocola afirma que nuestra 
percepción está predeterminada por “experiencias de segunda 
mano, por la simultaneidad y la diversidad de informaciones 
previamente elaboradas y manipuladas.28


En el Pop Art, la obra asume la apariencia del objeto. Fiz, 
recogiendo las palabras de Sánchez Marín, afirma que: “el 
objeto real también puede asumir la apariencia de la obra”, 
llegando así a un límite en el que el objeto real adquiere una 
función representativa y, dependiendo del contexto donde 
se encuentre, sabremos si es ciertamente real o actúa de 
manera representativa. Del mismo modo, Fiz ya apunta en el 
Pop una característica que se desarrollará al máximo en el 
Minimalismo: “la actividad decreciente del artista exige una 
actividad acrecentada del espectador”, lo que quiere decir que 
el espectador debe completar la obra. Así pues, con un simple 
cambio de contexto, la intención creadora o la del espectador 
pueden transformar un objeto ordinario en una obra artística.


En cuanto a las características “territoriales” del Pop, en lo 
que respecta a los planteamientos, con su temática y con su 
material iconográfico, existen diferencias entre las premisas 
que marcan el desarrollo del Pop Art americano y del Pop 
Art inglés, ya que el contexto en que cada uno se sitúa es 


27.  Ibídem Martínez Amalia, Op.Cit.p.23


28.  “Mientras Seurat, en los albores de la 


modernidad, analizó las condiciones físi-


cas del proceso de percepción, los artistas 


de la fase final realista de la modernidad 


se centran en los aspectos psicológicos 


e intelectuales de la percepción. Tanto 


Seurat como Johns y Rauschenberg o sus 


sucesores no anuncian, expresan ni repre-


sentan la realidad “invisible” que les in-


teresa -la realidad del proceso de percep-


ción-, sino que la hacen experimentable. 


El lema de Duchamp “mirar ver” constitu-


ye el principio rector del realismo moder-


no.” Ibídem Bocola Op.Cit.p. 417


Eduardo Paolozzi, I was a Rich Man’s 
Plaything,  1947. Collage mounted on card 


support: 359 x 238 mm. on paper, unique 


Tate archive
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diametralmente opuesto. En Inglaterra, pese a la victoria de 
los aliados en la Segunda Guerra Mundial, John Russell, en el 
catálogo de la exposición Pop art redefined celebrada en 1969 
en la Hayward Gallery de Londres, describe un ambiente 
cultural de posguerra caracterizado por la escasez de todo 
lo necesario, con estas palabras: “faltaban alimentos, ropa, 
libros, revistas, cuadros, billetes de avión, divisas extranjeras 
y, sobre todo, la posibilidad de conocer por medios propios 
la vida más allá de las Islas Británicas”29. Esto contrasta 
enormemente con la descripción que hace Bocola del ambiente 
que se vive en unos Estados Unidos que califica como “el 
país de las posibilidades ilimitadas” y donde la tecnología 
y los medios de comunicación de masas están mucho más 
avanzados que en Europa.


The Independent Group


La célula que marcará los inicios del Pop Art será el Independent 
Group, fundado en 1952 en el Institute of Comtemporary Arts 
(Instituto de Arte Contemporáneo, ICA ) de Londres. Aunque 
Fiz asume que, pese a que las primeras manifestaciones 
tuvieron lugar en Inglaterra, su consolidación fue un fenómeno 
típicamente americano. Asimismo, Fiz sitúa la institución del 
Pop en 1962, con una etapa previa que, en Inglaterra llega 
hasta 1958, y, en el continente americano, hasta el mismo 
1962. Dos años más tarde se instaurará internacionalmente 
con el primer premio de pintura obtenido por Rauschemberg 
en la Bienal de Venecia y al que se sumarán el de la cuarta 
Documenta de Kassel de 1968  y, un año más tarde, el de la 
Hayward Gallery de Londres. 


Richard Hamilton, una de las figuras más importantes del Pop Art 
y miembro integrante del Independent Group, declaraba en 1965: 
“La búsqueda de aspectos específicos de nuestro tiempo, así 


29.  Ibídem Bocola Op.Cit.p.453-454


Eduardo Paolozzi, Portada Architectural 
Design 35, Sep 1965
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como los nuevos métodos visuales que nos proporcionan nuestra 
imagen del mundo, han iniciado nuestros cuadros. En esto el 
interés continuado en los diferentes ‘modos de visión’ a un nivel 
puramente técnico se alió a una fuerte conciencia artística.”


Un ámbito importante de actuación de los Smithson, fue el 
Independent Group, un grupo interdisciplinar formado por 
artistas como: Richard Hamilton, Eduardo Paolozzi y William 
Turnbull; arquitectos como: Alison y Peter Smithson y James 
Stirling y St John Colin Wilson; y los críticos: Lawrence 
Alloway y Reyner Banham. La mecanización que, transmitida 
por Giedion junto con la visión en movimiento de Moholy-
Nagy de 1947, estrechaba los vínculos entre la fotografía y la 
publicidad, proporcionaron las bases para la exposición On 
growth and Form, organizada por el IG, con referencias directas 
al título de D’Arcy Thompson y su influyente estudio sobre 
las reglas matemáticas del crecimiento de los organismos 
naturales. Por otra parte,  también fueron importantes las 
fotografías de Nigel Henderson (al estilo de Walter Evans, 
con un enfoque influenciado por Judith Stephen, su mujer 
antropóloga30) de niños jugando en la calle, en Bethnal Green, 
y que los Smithson utilizaron en su trama presentada en el 
noveno CIAM.


Para los miembros del Independent Group las diferencias 
tradicionales que definen y separan cada disciplina no eran 
significativas, era más importante establecer la totalidad 
de relaciones del hombre con sus productos, superando 
cualquier tipo de frontera disciplinaria. “Todo es información”, 
reconocieron los miembros del IG, “Todo es igual”, dijeron 
Archigram y Andy Warhol, “Todo es Arquitectura” aseveraron 
Hans Hollein y Walter Pichler. Dentro de esas afirmaciones, 
Jecks destaca dos aspectos: por una parte, el ensanchamiento 
de las distintas posibilidades, la insistencia en que “cualquier 
cosa” es posible, “todo no es posible, pero cualquier cosas sí lo 
es”; por otra, hace referencia a la convención establecida entre 


30.  MUMFORD Eric, The MARS Group and 


Team 10 in the context of the Anglo-Ame-


rican Transplantation of ClAM, CIAM Team 
10, the English context. Faculty of Architec-


ture, TU-Delft, 2002


Paolozzi Eduardo, It’s a Psychological Fact 
Pleasure Helps Your Disposition, 1972. 


Screenprint, lithograph and mixed media 


on paper, dimensions support: 375 x 260 


mm Collection Tate Reference P02053.   


© The Estate of Eduardo Paolozzi.
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forma y contenido, donde, gracias a esa calidad de acuerdo, 
siempre es posible su modificación. También argumenta que 
las conexiones establecidas entre forma y contenido son en 
gran parte arbitrarias y que, por tanto, pueden modificarse en 
cualquier aspecto (que es de lo que se encargó el Pop y, por ello, 
fue descalificado en algunas ocasiones): “Todo lo que puede 
aprenderse, repetirse y codificarse en el cerebro hasta dar lugar 
a una respuesta estereotipada se convierte en objeto potencial 
del pop para su reestructuración. La forma es extraída de su 
posición establecida, la posición que uno necesariamente pasa 
toda su vida tratando de determinar, y se coloca en otro sitio. 
Este desplazamiento destruye todas las diferencias habituales, 
los códigos inviolables y las categorías razonadas.”31


Lawrence Alloway describía así cómo surgió el concepto de 
“Pop”32 en las reuniones del Independent Group: “Paolozzi, 
los Smithson, Henderson, Reyner Banham, Hamilton, McJ-
fale y yo. Descubrimos que teníamos en común una cultura 
vernácula que persistía tras cualquier interés especial que 
tuviera cada uno de nosotros en el arte, en arquitectura, en 
el diseño o en la crítica. Esta área de contacto era la cultura 
urbana producida en serie: las películas, los anuncios, 
la ciencia-ficción, la música pop. No sentíamos nada del 
disgusto normal entre los intelectuales por la cultura 
comercial estereotipada, sino que la aceptábamos como un 
hecho, la discutíamos en profundidad y la consumíamos con 
entusiasmo. […] Este arte de consumo no pretendía ser menos 
serio que el arte permanente; la estética de la consumibiliad 
(creo que el termino fue introducido por Banham33) atacaba 
agresivamente las teorías idealistas y absolutistas del arte.”34


Banham reconocía que: “Estamos ahora en condiciones 
de aventurar esta proposición como hipótesis de trabajo 
para una filosofía del diseño: la estética de los objetos de 
consumo es la misma que la de las artes populares. Es decir, 
una estética que se “agotará” tan deprisa como el producto 


31.  JENCKS, Charles. Movimientos Mo-
dernos En Arquitectura. Madrid: Hermann 


Blume, 1983, Op.Cit.p.270


32.  Alloway que había definido el concep-


to “pop” defendía: “Este arte de consumo 


no pretendía ser menos serio que el arte 


permanente; la estética de la consumibi-


lidad (creo que el termino fue introduci-


do por Banham) ataca agresivamente las 


teorías idealistas y absolutistas del arte.” 


Ibídem Jencks Op.Cit.p.271


33.  “Esta incorporación, como ya ha men-


cionado Alloway, fue lo que había reali-


zado Banham en un artículo titulado de 


varias maneras: “Borax, or the Thousand 
Horse-Power Mink” (“El bórax, o el visón de 
mil caballos”) para el IG, “The Throw-Away 
Aesthetic” (“La estética del tírese después 
de usarlo”), para Industrial Design, y “The 
Machine Aesthetic”, para la Architectural 
Review. Cada cambio en el título indica-


ba un ligero cambio en el contenido para 


amoldarse a la audiencia. Pero el mensaje 


era básicamente el mismo y se refería a 


dos cosas interrelacionadas: una estética 


popular que fuese también una estética 


consumible o no retornable. Este ensayo 


y sus variaciones, en mayor medida que 


cualquier otro escrito de los teóricos del 


pop, trata de abordar las implicaciones de 


una cultura de masas. Su principal dog-


ma, la consumibilidad, no sólo es atacado 


por los humanistas tradicionales, sino por 


el propio padre de la pintura pop, Richard 


Hamilton, que lo considera como uno de 


los principios dañinos de la cultura popu-


lar.” Ibídem Jencks Op.Cit.p. 272
34.  Ibídem Jencks Op.Cit.p. 271


Imagen derecha: Alison y Peter Smithson: 


Proyecto de Sheffield, 1953. Como se ve 


en la axonometríca, los servicios y las 


circulaciones son los generadores de la 


forma, así como el sistema general de 


paneles intercambiables. Ibídem Jencks 


p.275
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y que se olvidará rápidamente; una estética basada en las 
imágenes populares del poder, del sexo y de otras formas 
de imitación social, una estética que es, sobre todo, popular, 
que venderá, que se mantiene siempre sólo a un paso de los 
sueños comunes “en la frontera de los sueños que el dinero 
alcanza a pagar”35. En este sentido, Banham estableció 
su importancia con respecto a la arquitectura moderna y 
destruyó todos los argumentos “técnicos y psicológicos” 
del estilo internacional y de la “estética de la máquina”. 
Asimismo, afirmaba que son los códigos aprendidos, las 
convenciones establecidas por acuerdo, todo lo que se repite, 
todo lo que respiramos, etc., lo que origina un “substrato 
casi universal”, y no los códigos instintivos y débiles que 
había definido el Estilo Internacional en los años veinte con 
su base en la psicología de la Gestalt.


La importancia de la “estética del cambio” y de la “consumibilidad” 
fue introducida por los trabajos de los Smithsons en su proyecto 
de la Universidad de Sheffield, en 1953. Los servicios y las 
circulaciones, junto con el uso de un sistema general de paneles 
intercambiables, son los generadores de  la forma. Que sea 
una forma abierta, que permita “que los cambios no destruyan 
el conjunto”, donde la estructura y los paneles de cerramiento 
deben de ser lo suficientemente generales y repetitivos para 
adaptarse a cualquier cambio interno, todos ellos organizados 
a lo largo de un eje de circulación . Por otra parte, otro esquema 
que, sin haber sido proyectado por los Smithson, recoge los 
principios de la arquitectura brutalista, fue el proyecto de Park 
Hill, presentado en Sheffield36 en 1961. Los arquitectos, además 
de la calle elevada, utilizaron un agrupamiento informal y 
topológico que se adecuaba al sistema de movimientos. En 
cuanto al edificio, hecho de materiales utilizados “as found” y 
con una fachada que, sin ningún intento de composición, es 
expresión literal de los usos interiores, y se dispone de manera 
continua y recogiendo la mejor orientación.


35.  Ibídem Jencks Op.Cit.p. 273


36.  Jencks destaca en la figura de James 


Stirling el mejor arquitecto de su genera-


ción. “las influencias inconmensurables 


de Rowe, del brutalismo, de Le Corbusier 


y de Liverpool, se combinaron a pesar de 


todo en la mente de James Stirling”. Jencks 


con respecto a los proyectos de Stirling ar-


gumentaba, que la elección de un punto 


de vista a vuelo de pájaro le permitía “ana-


lizar y diseccionar todo el proyecto, mos-


trando su anatomía oculta” en lugar de 


dibujar en perspectiva. Y continúa “Este 


método de dibujo constituye, en realidad, 


un método de proyecto, porque permite al 


arquitecto la elaboración simultánea y sin 


distorsión del espacio, de la estructura, de 


la geometría, de la función y del detalle. 


Fue una herramienta necesaria para que 


los constructivistas analizasen su carpin-


tería de meccano; en manos de Stirling y 


Gowan la herramienta se convirtió en una 


varita mágica que estableció el único pun-


to de vista platónico, la única posición ve-


rificable, el ala de un avión.” Los Smithson 


utilizan el mismo punto de vista. JENCKS, 


Charles. Movimientos Modernos En Arqui-
tectura. Madrid: Hermann Blume, 1983, 


Op.Cit.p.262-263
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Parallel of life and art. 


Parallel of Life and Art (Paralelo entre la vida y el arte) fue 
organizada por el Independent Group, y  fue muy respetada 
en los círculos de especialistas, aunque sin embargo suscitó 
controversia. El crítico más importante de dicha exposición 
fue Reyner Banham, que calificó su interés en su actitud “anti-
estética” y su estilo provocador, buscando una “deliberada 
burla, no solo de las ideas convencionales de ‘belleza’, sino 
también de los conceptos comunes de la buena fotografía”37. 
Para los Smithson, cuya intención era evidenciar que los 
descubrimientos de las ciencias y las artes pueden ser vistos 
bajo aspectos de un mismo conjunto, lo que fue realmente 
innovador es que los resultados del arte eran consecuencia 
del acto de selección de las imágenes más que del acto del 
diseño de cada una de ellas.


Como reacción al Nuevo Palladianismo, tras la exposición 
El crecimiento y la forma (consecuencia directa del libro de 
D’Arcy Thompson) y recogiendo las influencias del “action 
painting” (donde destaca la obra de Pollock como máximo 
representante de la pintura de acción), en 1953 tuvo lugar en el 
ICA de Londres la exposición (comisariada por los Smithson, 
Paolozzi y Henderson) Parallel of life and art.


37.  More than the images themselves, it was 


the brut aspect of the material which Banham 


observed in his review of the exhibition. The 


parallels, he claimed, arose from the levelling 


medium of photography, which established 


similarities of outline or texture where there 


was no connection of content. They were, he 


implied, of a purely arbitrary and formal kind. 


It was precisely this idea of arbitrariness which 


another critic, Tom Hopkinson, a onetime edi-


tor of Picture Post, denied. In a review that was 


particularly appreciated by Henderson, he put 


forward a more sophisticated argument. `Pa-


rallel of Life and Art’ testified, in his opinion, 


to the fact that much of the work dismissed by 


conventional standards as childish doodling 


showed a unique penetration into the material 


world, equivalent to a new faculty developed 


by man. The images between which Banham 


had made chance connections became linked 


by a new and deeper vision which reached 


beyond basic distinctions such as the natural 


and the artificial, the animate and the inani-


mate: `the basic idea of the collection’, Hop-


kinson wrote, ‘is the visual likeness between 


objects of a totally dissimilar nature... as if one 


had stumbled upon a set of basic patterns for 


the universe’. SCALBERT Irenee, Architecture 


as a Way of Life, CIAM Team 10, the English 
context. Faculty of Architecture, TU-Delft, 2002. 


Op.Cit.p.65-66


Arriba: Diagram extended’field of vision, 


1935, BAYER, Herbert


Derecha: Alison and Peter Smithson. 


Sources, 1953.
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Jencks ve en la figura de Colin Rowe38 una de las primeras 
voces representativas de la tendencia de “nuevos palladianos”, 
frente a la cual y a su actitud “ideal”, surgió una corriente 
de reacción que calificó de más “causal”. A este respecto, 
afirmó: “Las imágenes tenían todas una violencia forzada, 
como si se hubiesen arrancado de su contexto para lograr un 
impacto más inmediato. Tras esta cualidad obsesiva aparecía 
una aproximación directa a la ciencia. […] No hay un intento 
de humanizar la imagen de la ciencia, de antropomorfizar 
la verdad. Lo que se buscaba con coherencia era una visión 
sin domesticar de las investigaciones actuales […]. Para 
evitar toda duda, los Smithson iniciaban su exposición de la 
nueva tradición palladiana en la AA con la declaración, en 
grandes titulares, «No estamos aquí para hablar de simetría 
y de la proporción». La ruptura estaba clara: en lugar de una 
arquitectura platónica, con algún tipo de escala conceptual, 
era el equivalente arquitec tónico de la cosmología actual de 
un espacio infinito y continuo. En lugar del sueño virgílico de 
urbanidad, trataba de ser una aproximación directa y realista 
a las situaciones urbanas existentes.”39


Por su parte, Linchtenstein destaca de la importancia del as 
found como criterio para el diseño y del carácter central que 
tuvo en la obra de los Smithson40 el acceso y la reelaboración 
de algo existente. Si encontramos algo, puede que sea por 
azar, pero frente a esto, la diferencia de si algo es tal y como 
se encuentra (as found), significa que ya tiene un significado 
y una acción autónoma. El as found tiene que ver con la 
atención, con la preocupación por lo que existe, por ello los 
Smithson defendieron que solo la percepción de la realidad 
pone en marcha las actividades del  diseño y la producción, 
que forman parte del proceso y no se pueden lograr como 
objetivo. Los condicionantes se tienen desde el inicio, pero la 
limitación como situación de partida se vislumbra como una 
oportunidad, no como una restricción de las posibilidades.


38.  Colin Rowe, historiador y discípulo de 


Rudolf Wittkower en el Warburg Institute. 


Este instituto de arte fue trasladado a In-


glaterra, pocos años antes de la guerra, 


estaba compuesto por estudiosos alema-


nes que consideraban el arte y la historia 


desde un punto de vista teórico y cuasi-


científico. Ibídem Jencks Op.Cit.p.255


39.  Ibídem Jencks Op.Cit.p.256


40.  “The English/latin meaning of” image” 


connotes something that the German word 


Bild (picture, image) does not. In contrast 


to Bild, which applies more to something 


external and objectively existing, an ima-


ge exists more in one’s head. This does 


not simply make it subjective, above all it 


makes it active. The difference is impor-


tant: it rests on a fundamental difference 


between aisthesis (aesthetics) and poiesis 


(poetics). The former is perception; the 


latter, production. As Found lies on the 


threshold between the two. The approach 


leads from the static object of the Bild to 


the dynamic process of imagining. When 


do images come alive for someone? This is 


the process of imagining, which refers to a 


conscious process and goes beyond simply 


looking at something. For the exponents 


of As Found movement (to call it that for 


the moment), the reality of images was a 


central prerequisite for their work. Taking 


up and reworking something that existed 


previously promised them a higher obli-


gation that evoking an abstract ideal did, 


whether in art, architecture, city planning, 


literature, or cinema. Are spots of flaking 


paint, graffiti, puddles on the ground, or 


patches of rust on a flat surface just faults 


or deficiencies in reality? As Found leads 


us to an immediate perception of things by 


decontextualizing them. Working with ima-


ges is working with a specific devaluing 


and revaluing. So-called deficiencies are 


integrated, accepted into the image; they 


are accepted as part of the whole.”Ibídem 


Linchtenstein Op.Cit.p.10
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Alison y Peter Smithson vieron en el as found41 un 
reconocimiento perceptivo de la realidad, una nueva visión 
de lo común. Se trata de una actitud antiutópica, ya que 
las propiedades de las cosas percibidas son directas; la 
inmediatez y la crudeza de los materiales. Henderson, por su 
parte, estaba fascinado por la geometría de los organismos 
y la búsqueda de analogías visuales entre la naturaleza y 
lo artificial. Todos ellos, Nigel Henderson, Eduardo Paolozzi, 
Ronald Jenkins y los Smithson, destacaron la importancia 
de los nuevos avances técnicos por capacitar al artista 


41.  “The As Found attitude is antiutopian, 


and the properties of the things it brings 


to light are those of directness, imme-


diacy, rawness, and material presence. 


As Found is a concern with the here and 


now, with the real and the ordinary, with 


the tangible and the real - not with high-


flown visions and enraptured ideals. - Ali-


son and Peter Smithson have remarked 


on this, ‘As Found’ is a perceptive recog-


nition of reality, “ [...] a new seeing of the 


ordinary, an openness as to how prosaic 


‘things’ could re-energise our inventive 


activity.” LICHTENSTEIN, Claude; and 


SCHREGENBERGER, Thomas, A Radical 


Way of Taking Note of Things, As found: 
The Discovery of the Ordinary. ed. Baden, 


Switzerland: Lars Müller, 2001. Op.Cit.p.9


The cover of the exhibition catalogue of 


‘Parallel of Life and Art’, 1953
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para ampliar el campo de visión más allá de los límites 
establecidos por generaciones anteriores.


La exposicion Parallel of Life and Art, que abría sus puertas el 11 
de septiembre de 1953 en el ICA y que, pasado ese año, estuvo 
expuesta durante un par de días en la AA42, fue organizada por 
el fotógrafo Nigel Henderson, por el ingeniero Ronald Jenkins, 
por el escultor Eduardo Paolozzi y por los arquitectos Alison y 
Peter Smithson. Formada por 122 reproducciones fotográficas, 
su intención era mostrar la manera en que las técnicas de 42.  Ibídem Scalbert Op.Cit.p.57


Imágenes de la exposición ‘Parallel of Life 
and Art’, 1953
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reproducción cultural afectaban a los términos de producción 
cultural43. El propio Banham se referiría a ella como un “locus 
classicus” del nuevo movimiento brutalista. La primera 
referencia a ese nuevo brutalismo la hizo Alison Smithson en 
1953, en su descripción de una pequeña casa en el Soho, donde 
pretendía exponer una casa cuya estructura, siempre que fuera 
posible, iba a ser mostrada sin acabados interiores. En 1955, 
el Nuevo Brutalismo, que Theo Crosby44 enmarcó en términos 
de una reevaluación de la modernidad y una evocación de la 
arquitectura japonesa, ya se había convertido en el tema central 
de los círculos de conversación de la arquitectura inglesa, 
debido en su mayor parte a la construcción y publicación de la 
escuela de Hunstanton. A ese respecto, Crosby afirma: “Toda 
discusión sobre el brutalismo estará mal encaminada sino 
tiene en cuenta su intento de ser objetivo sobre la “realidad”, 
sobre las necesidades culturales de la sociedad, sus exigencias 
y sus técnicas. El brutalismo trata de afrontar una sociedad de 
producción en masa y construir una poesía ruda a partir de las 
fuerzas poderosas y confusas en juego.”45


La idea de la exposición fue presentada en el ICA en 1952 en 
forma de un manifiesto (Documento 53) en el que Alison y Peter 
Smithson explicaban que el primer gran periodo creativo de 
la arquitectura moderna terminó en 1929 y el trabajo posterior 
debía ser considerado como proyectos exploratorios para el 
inicio de un segundo. Según los Smithson, ambos periodos 
se caracterizaron por un desarrollo simultáneo y en paralelo 
de la arquitectura, la ingeniería, la pintura y la escultura, de 
tal manera que las actitudes, los teoremas y las imágenes de 
cada una de ellas estaban en consonancia con las otras. En 
los años veinte una obra de arte o una pieza de arquitectura 
estaba formada por una serie de elementos finitos, que no 
tenían identidad propia, que solo existían en relación con 
el todo. En los años cincuenta, también de acuerdo con los 
Smithson, el problema era mantener la claridad del conjunto, 
pero confiriendo a las partes su propia complejidad. 


43.  “‘Parallel of Life and Art’ meant diffe-


rent things to each of its organisers. For 


Paolozzi, its images were similar to those 


which Richard Hamilton had selected for 


Growth and Form held at the ICA in 1951 


—little boy things, he recalled, about the 


history of the motor car, of Ford, the ma-


gic, the American ingenuity, the world of 


airplanes, aircraft carriers and even the 


way America went to war’ — and were 


indebted to Banham for their catholici-


ty. What distinguished the Independent 


Group’s concerns from that of other Eu-


ropean centres of artistic activity was an 


antipuritanical taste for American popular 


culture. However the images themselves 


show no evidence of this influence. For the 


Smithsons, the novelty of ‘Parallel of Life 
and Art’ was its ‘as found’ quality, its pro-


position that art could result from an act 


of choice rather than an act of design. For 


his part, Nigel Henderson claimed that the 


images of ‘Paral-lel of Life and Art’ were 


present all around them, and he identified 


several influences or ideas at work on the 


exhibition. In the first instance, there was 


d’Arcy Thompson’s explorations of the 


geometry of organisms which had still a 


greater impact on Hamilton’s show of a 


similar name. Further themes included vi-


sual analogies between natural and man 


made artefacts, new discoveries in photo-


graphy such as X-rays, and ‘the overwhel-


ming beauty of the occasional throwaway 


image’ such as news photographs.’” Ibí-


dem Scalbert Op.Cit.p.64-65


44.   CROSBY, Theo. New Brutalism. Octo-
ber, 05/01; 2011/08, 2011, p. 17-18. 


45.  Architectural Design, abril 1957
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En Parallel of Life and Art proclaman la yuxtaposición de 
los distintos campos, evidenciando una nueva actitud, 
presentando la exposición como el inicio de una nueva fase, de 
la misma manera que lo fue el Pabellón del Espirit Nouveau en 
1925. Para ello, el método utilizado consistirá en contraponer 
foto-ampliaciones de las imágenes seleccionadas, dispuestas 
de modo no consecutivo, sino estableciendo una serie de 
relaciones cruzadas entre los diferentes campos del arte y la 
técnica. En cuanto al material de la exposición, será obtenido 
de la vida, la naturaleza, la industria, la construcción y las 
artes, seleccionado para mostrar la realidad que hay detrás, 
más que la propia apariencia. Es decir, aquellas imágenes 
que resumen el significado de cada campo disciplinar desde 
1925 y que contienen las semillas del futuro.


Lawrence Alloway46, en un texto sobre Eduardo Paolozzi, hace 
referencia a las influencias de László Moholy-Nagy y Gyorgy 
Kepes, en cuanto a sus exploraciones de la visión moderna 
y en cuanto al modo en que habían fundamentado la propia 
Parallel of Life and Art. Asimismo, hace especial énfasis en las 
“new ways of seeing wholes” (nuevas formas de ver totalidades) 


46.   “Since 1953, Paolozzi has pursued the 


human image in art, but not exactly on the 


terms of traditional art […]. Paolozzi, more 


than any other artist working in England, 


integrates the modern flood of visual 


symbols, a primary fact of urban culture, 


with his art. The images he collects—of a 


sexy model girl, a mutilated war veteran, 


an aerial view of a city, and so on—do not 


in themselves set his imagination wor-


king. Rather, when he draws or models, 


his experience of visual symbols (art and 


non art) is part of his way of seeing. The 


new reality revealed by modern photo-


graphy, which Paolozzi uses, is current 


in modern art. It is closely connected, 


for example, with Bauhaus ideas, espe-


cially as developed by Moholy-Nagy and 


Kepes in the United States. These artists, 


among others, saw the field and defined 


it formally and theoretically. But Paolozzi 


approaches the material from the opposite 


direction; to him motion studies, micro-


photography, illustrated magazines are 


“natural sources.” To him Moholy-Nagy’s 


Vision in Motion is not a grammar, but just 


another collection of images, in line with 


Life.” Architectural Design (April 1956), p. 


133. ALLOWAY, Lawrence. Eduardo Pao-


lozzi. October, 05/01; 2011/08, 2011, vol. -, 


p. 29-31.


Páginas del catálogo de la exposición 


“Parallel of Life and Art”
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y destaca las ideas de Marshall McLuhan en lo referente a la 
conexión de los mensajes con los medios de comunicación. 


Sobre la exposición, que según sus palabras es una serie de 
material del pasado y del presente que se reúne a través de 
la cámara fotográfica, que es utilizada simultaneamente como 
grabadora, periodista e investigador científico. Los comisarios 
aclaran: “Como una grabadora de objetos naturales, las obras 
de arte, arquitectura y técnica. Como un periodista  de eventos 
humanos las imágenes que a veces llegan a tener un poder 
de expresión y organización plástica similar al símbolo en arte; 
y como el investigador científico amplia la escala y el rango 
visual, mediante el uso de las ampliaciones, los rayos X, el 
gran angular, la alta velocidad y la fotografía aérea.”47 


Los comisarios eligieron cientos de imágenes con significación 
para ellos: “Estas han sido agrupadas en categorías en función 
de la idea que se pone en relieve, con un denominador visual 
común, independientemente del campo de donde se toma 
la imagen. No hay ninguna reivindicación específica en este 


47.  August 31, 1953. Niguel Henderson, 


Eduardo Paolozzi y Alison y Peter Smith-


son. ICA Archives, Tate Gallery, TGA 


9211.5.1.2. en HENDERSON, Nigel, et al. 


Parallel of Life and Art: Indications of a 


New Visual Order. October, 05/01; 2011/08, 


2011, vol.-, p. 7-7.


Untitled (Study for Parallel of Life and 
Art)  1952. Nigel Henderson  1917-1985. 


Sir Eduardo Paolozzi  1924-2005. Archivos 


TATE T12444   on paper, unique.
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procedimiento. Ningún sistema hermético, científico o filosófico 
es demostrado. En resumen, forma un orden poético-lírico en 
el que las imágenes crean una serie de relaciones cruzadas.”48


Por su parte, Irenee Scalbert opina que las imágenes fueron 
presentadas de una manera tan ingenua que parecía reflejar 
el deseo de prescindir de la composición, concediéndole 
más importancia a cada una de las partes que al todo. “Las 
partes se habían convertido en signos, se habían convertido 
en pictogramas de un lenguaje en el que se habían liberado 
de sus sintaxis, conformando un campo semántico propio, 
abierto a las reflexiones del observador.”49 Para Scalbert, 
la influencia de Tapié, Tzara y Dubuffet en la exposición 
también fue decisiva. Desde un punto de vista brutalista, los 
tres tenían en común la intención de querer deshacerse de 
la noción de belleza, de lenguaje y forma. En lugar de estos 
conceptos buscaban la “verdad indiscutible” que residía bajo 
la forma. 


A principios de la década de los cincuenta, la idea de la 
forma se convirtió en tema de investigación de corrientes 
como el “Tachismo”50 y el “Art Brut”. El primero de ellos ha 
sido considerado, a menudo, como el equivalente europeo 
al expresionismo abstracto (similar al action painting) e 
incluido dentro de un movimiento informalista más amplio. 
Su desarrollo tuvo lugar en Francia después de la Segunda 
Guerra Mundial. En cambio, el Art Brut o arte marginal fue 
acuñado por Dubuffet en 1945, para referirse a aquel que era 
creado por personas ajenas al mundo académico.


Scalbert recoge también que Peter Smithson calificó el núcleo 
del Brutalismo como “la materialización de la cuestión”, una 
influencia que, tanto a él como a Alison les llegó a través de 
un Paolozzi que, a su vez este estuvo muy vinculado  a  Jean 
Dubuffet51 y de su Art Brut. Dubuffet, que estuvo representado 
en la exposición con su obra “Corps de Dames”, fue considerado 


48.  Ibídem Niguel Henderson, Eduardo 


Paolozzi y Alison y Peter Smithson.


49.  Ibídem Scalbert Op.Cit.p.66


50.  “Tanto las técnicas del ‘tachismo’ y del 


arte informal, del arte realizado sin formas 


ni premeditación, como las técnicas idea-


das por Jackson Pollock y los expresionis-


tas abstractos en Nueva York, tales como 


el dripping, el pouring, los brochazos ges-


tuales y la pintura derivada de la acción 


corporal, tienen su origen en el surrealis-


mo, en la idea de una escritura automá-


tica que surge sin el freno represor de la 


conciencia.” MADERUELO Javier, Sucinta 
historia del Arte Contemporáneo Europeo, 


Op.Cit.p.59


51.  “Dubuffet despreciaba el arte de los 


museos, pero era un admirador de los 


dibujos infantiles, del arte primitivo, de 


la pintura de los amateurs sin cultura ni 


formación artística (los “primitivos moder-


nos”) y de los locos. Acuñó para ellos el 


nombre de Art Brut paradigma de arte no 


contaminado por la razón, que ha quedado 


como apelativo de su propia pintura. Junto 


a André Breton y el crítico Michel Tapié, 


fundó en 1947 1a Compagnie de I’Art Brut, 
dedica da a la promoción y estudio de este 


tipo de arte. […] A lo largo de toda la dé-


cada de los cincuenta, Dubuffet se sirvió 


de la figuración como excusa para reali-


zar unas texturas de fuerte impacto visual, 


pero al mismo tiempo realizó paisajes casi 


abstractos en los que concede protagonis-


mo absoluto a la materia.” Ibídem Marti-


nez Op.Cit.p.196
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por los miembros del IG como heredero del desarrollo del 
Surrealismo, algo que hizo inevitable que entrara en su campo 
de acción. Además, una de las preocupaciones del grupo fue 
evitar el antiguo conflicto entre abstracción y figuración, que 
participaba de la noción de forma. Paolozzi se había reunido 
con Tzara después de la Guerra (si bien es verdad que entonces 
el aura dadaísta había disminuido en gran medida) y, junto con 
Henderson, visitó los estudios de escultores como: Arp, Braque, 
Léger, Brancusi y Giacometti. En cuanto a Michel Tapié, que 
acuñó el concepto de Arte Informal en su ensayo “Art Autre”, 
también fue uno de los que acusó las influencias de Tzara y, a 
su vez, las ejerció sobre el IG.


Sin embargo, Scalbert situa el divorcio de los Smithson con 
Paolozzi en torno a 1956, como consecuencia por parte de los 
Smithson de una vuelta a la ideologia del Movimiento Moderno.  
“En 1956, tras la tranquila separación entre los Smithson y Paolozzi, 
la fuerza del brutalismo se habían agotado, y la ideología del 
Movimiento Moderno, tan ajeno a los gustos de Tzara y Dubuffet, 
volvió a ser determinante en la obra de los arquitectos”52. En una 
entrevista53, Alison y Peter Smithson dijeron que la vieja relación 
entre la arquitectura, la pintura y la escultura era algo que ya no 
deseaban, no porque fuera difícil de alcanzar, sino porque no era 
necesario. Esta opinión provocó que su trabajo fuera calificado 
de “anti-art architecture”. No obstante, ellos consideraban que los 
pintores y los escultores seguían siendo importantes, que eran 
las ideas las que estaban pasadas de moda y no los materiales. 
Por eso cuestionaron la opinión de Le Corbusier cuando habló 
de la “síntesis de las artes”, ya que entendían la arquitectura, 
la pintura y  la escultura como manifestaciones de la vida, que 
satisfacen las necesidades reales del hombre y no las de ellas 
mismas. Se influyen mutuamente de una forma poética, pero 
de la misma manera que son influenciadas por las técnicas 
industriales, el cine, etc54


52.  SCALBERT Irenee, Architecture as 


a Way of Life: The New Brutalism 1953-


1956, CIAM Team 10, the English Context. 
Faculty of Architecture, TU-Delft, 2002. 


Op.Cit.p.82


53.   —244: Journal of the University of 


Manchester Architecture and Planning 


Society 2 (Winter 1954), p. 20. En COW-


BURN, Bill; and PEARSON, Michael. Art 


in Architecture. October, 05/01; 2011/08, 


2011, vol. -, p. 15-16


54.  When Le Corbusier has spoken of the 


“synthesis of the plastic arts,” we wondered 


what he meant. When he tried with Lipchitz 


at the Villa de Mondrot, or with himself as 


“artist” in the Pavilion Suisse or at the Uni-


té d’Habitation, to formalize the relations-


hip between architecture and painting or 


sculpture, it was always a failure (only in 


his own flat where Légers, Ozenfantes, et 


al. are scattered about as possessions is 


one moved).“Gardez-nous du pleonasme!” 


says Le Corbusier. “I find myself instincti-


vely the adversary of forced art, of art made 


to order.” But why are the shuttering marks 


on the Unité an essential part of it when 


the art works (modular men, steel, glazed 


screens, etc.) are so trivial? It is because the 


architecture is complete without them. They 


are there because Le Corbusier is chasing 


yesterday’s dream when today’s reality is 


already there. Architecture, painting, and 


sculpture are manifestations of life, satis-


fying real needs; of man and not of each 


other. They influence each in a poetic way, 


but are equally and mysteriously influenced 


by industrial techniques, the cinema, su-


personic flight, African villages, and old tin 


cans.” Vease COWBURN, Bill; PEARSON, 


Michael. Art in Architecture. October, 05/01; 


2011/08, 2011, vol. -, p. 15-16.
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This is Tomorrow


Introduciendo esa vinculación entre las artes visuales, This 
is tomorrow (celebrada en la Whitechapel Gallery de Londres 
entre el 9 de agosto y el 9 de septiembre de 1956) se convirtió 
en una exposición emblemática. Organizada por Theo 
Crosby, Reyner Banham, Lawrence Alloway y los miembros 
de Independent Group, fue un hito de referencia en la que 
doce grupos mixtos formados por un pintor, un arquitecto, 
un diseñador, un músico y un crítico trabajaron en doce 
pabellones distintos. This is tomorrow será la manifestación 
más representativa de la síntesis de las artes mayores, 
uno de los temas esenciales del Movimiento Moderno, al 
que Banham55 hace referencia como una de las brillantes 
abstracciones que se han relegado, dejando la discusión de 
sus aspectos prácticos a sus seguidores.


El catálogo original de la exposición fue creado por el artista 
y diseñador Edward Wright, que rechazaba cualquier división 
entre el arte y el diseño en su trabajo, y fue editado por Theo 
Crosby, editor de Architectural Design y quien propuso la 
Whitechapel Gallery como el recinto exposivo más adecuado. 
En cuanto a los doce grupos56 implicados, trabajaron de forma 
independiente para el desarrollo y la producción de sus obras, 
pero concibiendo la presentación final como un environment 
(ambiente), lo que sugirió un modelo de colaboración 
multidisciplinaria. Además, este enfoque presentaba un 
desafío para el público, ya que la ausencia de paneles de 
interpretación obligaba a los visitantes a hacer sus propios 
análisis y juicios de valor.


Iwona Blazwick OBE (director de la galería) y Nayia 
Yiakoumaki (comisario del archivo) han reeditado en 2011 
aquel legendario catálogo original en donde a cada grupo 
se le pedía que presentara un esquema de su exposición 
junto con una declaración y una fotografía personal, y cuyo 


55.   “The synthesis of the major arts is a 


consecrated theme in the Modern Move-


ment, one of the shining abstractions that 


gather, halo-wise, about the heads of its 


Masters, though it has been left mostly to 


their followers to thrash out the practica-


lities that stand between wish and achie-


vement. The most used threshingfloor so 


far has been CIAM, but a new and most 


instructive one has been provided lately 


by the exhibition, unfortunately labeled 


This Is Tomorrow, which continues at the 


Whitechapel Gallery until September 


9.” Architectural Review 120 (September 


1956), p. 186–88. BANHAM, Reyner. This is 
Tomorrow. October, 05/01; 2011/08, 2011, 


vol. -, p. 32-34.


56.  Group 1: Theo Crosby, William Tur-


nbull, Germano Facetti, Edward Wright. 


Group 2: Richard Hamilton, John McHale, 


John Voelcker. Group 3: J.D.H. Catleugh, 


James Hull, Leslie Thornton. Group 4: 


Anthony Jackson, Sarah Jackson, Emilio 


Scanavino. Group 5: John Ernest, Anthony 


Hill, Denis Williams. Group 6: Eduardo 


Paolozzi, Alison and Peter Smithson, Ni-


gel Henderson. Group 7: Victor Pasmore, 


Erno Goldfinger, Helen Phillips. Group 


8 : James Stirling, Michael Pine, Richard 


Matthews. Group 9: Mary Martin, John 


Weeks, Kenneth Martin. Group 10: Robert 


Adams, Frank Newby, Peter Carter, Colin 


St.John Wilson. Group 11: Adrian Heath, 


John Weeks. Group 12: Lawrence Alloway, 


Geoffery Holroyd, Tony del Renzio.
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resultado fue una innovadora publicación que, a través 
del uso innovador de diseño gráfico, comunicó las ideas 
de los participantes. Asimismo, el catálogo constaba de 
tres introducciones, una del comisario y crítico de arte 
Laurence Alloway, otra del crítico de arquitectura Reyner 
Banham, y una tercera del poeta y arquitecto David Lewis. 
En la reedición, Blazwick OBE y Yiakoumaki opinan sobre 
la importancia de la última sección del mismo, que estaba 
dedicada a la publicidad. Esto nos revela cómo los medios de 
comunicación de la década de 1950 celebraban la reciente 
aparición de los productos en masa y de qué manera iban 
a influir en todos los ámbitos de la vida, pero también la 
forma en que el espacio vivido ha desempeñado su papel en 
la arquitectura, en el entorno construido y en la producción 
de arte.


Robby, el robot de la película Forbidden Planet (Planeta 
prohibido), fue el encargado de inaugurar la exposición, 
como ejemplo del protagonismo de la tecnología y la cultura 
de masas en la vida cotidiana. A lo que hay que añadir las 
palabras de Alloway en el comunicado de prensa: “This 
is tomorrow proporciona un sorprendente anticipo de la 
diversidad y la enorme gama del arte del futuro”. 


La muestra estaba claramente dividida en dos tendencias: 
una Constructivista y la otra que defendía las ideas que 
promovían el Independent Group (en esta tendencia algún 
miembro de cada equipo formaba parte del IG). En la 
inauguración de la exposición un crítico de arte del London 
Times, expuso: “En la exposición no hay unanimidad de 
conjunto. Sin embargo, se revelan dos tendencias tanto 
por las obras expuestas como por la contribución que 
cada grupo hace al suntuoso catálogo. Por una parte cierto 
número de colaboraciones han juntado la escultura y la 
arquitectura en una síntesis genuina. Son obras que aspiran 
a un estilo ideal, a una consciente pureza de forma... A estas 
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obras de arte formalmente coherentes y discretas hay que 
oponer un número de piezas cuyo propósito es exactamente 
el contrario. El interés de sus diseñadores, si es que se les 
interpreta correctamente, se centra en la relación entre el 
observador y el mundo en general más que entre él y las 
cualidades de la obra de arte. El trabajo es importante como 
símbolo, no como forma.”57 


En cuanto al contenido, en opinión de Banham (publicada58 
justo nueve meses después de su ensayo el nuevo brutalismo), 
la instalación “Patio & Pavilion”, del equipo de Henderson, 
Paolozzi, y los Smithsons, se aproxima demasiado a 
los “valores tradicionales”, lo que le lleva a defender el 
ambiente proto-Pop de Richard Hamilton, John McHale, y 
John Voelcker. Sin embargo, haciendo referencia al nuevo 
brutalismo, Banham afirma que, a pesar de sus diferencias, 
en última instancia las dos instalaciones manejan “imágenes 
concretas”.


57.  Arquitecto y Artista, un ideal realizado. 


Times (Londres, 9 de agosto de 1956) IVAM 


Centre Julio González. El Independent 
Group: La Postguerra Británica y La Esté-
tica De La Abundancia [Exposición, IVAM, 


12 Junio Al 26 Agosto 1990]. València: IVAM 


Centre Julio González, 1990. Op.Cit.p. 135


58.   Architectural Review 120 (Sep. 1956), 


p. 186–88. BANHAM, Reyner. This is Tomo-
rrow. October, 05/01; 2011/08, p.32-34. 


Poster for Forbidden Planet (M-G-M. 1956).


Robby, el robot de la película Forbidden 
Planet (Planeta prohibido), fue el 


encargado de inaugurar la exposición. This 


is tomorrow (celebrada en la Whitechapel 
Gallery de Londres entre el 9 de agosto y el 


9 de septiembre de 1956.
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La única restricción del programa era la colaboración 
entre profesionales de distintas disciplinas, pero podía 
plantearse cualquier cosa, con una estética totalmente libre, 
lo que desencadenó unos resultados muy diversos. Banham 
argumenta que incluso las ideas de síntesis de las artes fueron 
interpretadas de maneras diversas. Así pues, nos podíamos 
encontrar con aquellos que las consideraron simplemente 
como requisito para decorar una casa, a los que incluso las 
entendieron como una invitación a romper todos los límites 
entre las artes y tratar de comunicar la experiencia de persona 
a persona (como hizo el grupo 12, de Holroyd-Alloway-del 
Renzio) o a los que planteaban modos que querían abarcar 
todos los canales de la percepción humana (como es el caso 
de la instalación de Voelcker-Hamilton-McHale, grupo 2).


Sin embargo, Banham cuestionó que, aunque el planteamiento 
era “amplio y  fluido”, las consideraciones prácticas redujeron 
los medios empleados para organizar los elementos 
reconocibles bajo las categorías de estructura, plasticidad, 
símbolo y signo. En la mayoría de los grupos la estructura 


“Aceptamos como base el impulso del 


individuo a identificarse con su entorno 


con los objetos y símbolos conocidos” 


arriba SMITHSON, Alison and Peter. Urban 
Structuring. London; New York: Studio 


Vista; Reinhold, 1967.p.21. 


Patio and pavilion. “Los dos componentes 


más famosos presentaban versiones 


extremas del ‘mañana británico’ de 1956. 


Patio and Pavillión, diseñado por ‘grupo 


seis’, consistía en un pabellón de madera 


antigua, plástico ondulado y aluminio 


reflectante en un patio cubierto de arena. 


En términos de necesidades humanas, los 


Smithson presentaban un grado cero de la 


arquitectura como refugio, mientras que en 


el interior Paolozzi y Henderson sugerían 


un mínimo de actividades humanas: una 


rueda, una escultura, diversos objetos 


rudimentarios. El efecto era a la vez 


primitivo, moderno y postapocalíptico: 


el interior, demarcado por alambre de 


espino, se asemejaba a un destartalado 


relicario de desechos posnucleares, sobre 


todo porque estaba dominado por Head 


of a man de Henderson, un moderno 


Frankenstein semejante a los bustos 


de hombres-maquina rotos por los que 


Paolozzi era conocido en aquellas fechas.” 


FOSTER, Hal, et al. Arte Desde 1900. Tres 


Cantos Madrid: Akal, 2006. Op.Cit.p.388
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fue el planteamiento base, como es el caso del trabajo de 
colaboración entre John Weeks y Adrian Heath (grupo 11), 
donde era la totalidad de la instalación, con una pared de 
ladrillo estándar que se había desplazado para conferirle 
la plasticidad y el significado simbólico de una estructura 
abstracta. Sin embargo, los planteamientos de estructura-
escultura, vistos por el grupo 3 (Catleugh-Thornton-Hull), o 
con notas de ambigüedad  en una composición de planos 
curvos donde colaboraron Peter Carter, Colin San J. Wilson 
y Robert Adams (grupo 10), eran más complejos. En ellos, la 
escala de los efectos normales se invierte y la parte que es lo 
suficientemente grande para admitir a un hombre de pie, tiene 
una componente escultórica, aunque el conjunto estructural 
se muestra en su conjunto como una estatua independiente.


Como consecuencia de la superación de los límites y del 
cuestionamiento de las categorías preestablecidas, esa 
ambigüedad era una pauta común en el conjunto de las 
instalaciones. 


Richard Hamilton, This is Tomorrow, 


1956. Collage on paper, 12 x 18 1/2 in. 


(30.1 x 47.2 cm). Staatsgalerie, Stuttgart. 


Graphische Sammlung. 


“El otro elemento de la exposición, 


diseñado por el ‘grupo dos’ (el arquitecto 


John Voelcker, Hamilton y McHale), 


planteaba un ‘mañana’ alternativo, 


no una distopía del complejo militar-


industrial sino una utopía del espectáculo 


capitalista. Aquí, en vez de contemplar 


una choza austera, el visitante pasaba por 


un cacofónico salón de juegos recreativos 


dedicado a imágenes populares y pruebas 


de percepción. Entre ellas figuraban 


un cartel de cine de Robby el Robot con 


una starlette de Planeta prohibido (1956) 


yuxtapuestas a un famoso fotograma 


de Marilyn Monroe en La tentación vive 


arriba (1955), un collage en  cinemascope 


con estrellas como Marlon Brando, 


rotorelievess y otros diagramas ópticos 


al estilo de Marcel Duchamp (Por quien 


Hamilton estaba profundamente influido) 


y diversos signos informativos. En vez 


de ser un Frankenstein postatómico con 


la razón perdida, el espíritu guardián de 


este lugar era un hombre contemporáneo 


que parecía hacer publicidad, mediante 


bocadillos de viñeta de comic con palabras 


(‘mira’, ‘escucha’, ‘siente’), del nuevo 


sensorium del espectáculo capitalista. 


(por si no se entendia, en las proximidades 


se había colocado una imagen enorme 


de espaguetis una botella gigantesca 


de cerveza Guinness, junto con una 


máquina de discos, micrófonos abiertos 


y un ambientador).Todos los sentidos y 


la mayoría de las artes estaban incluidos, 


pero incluidos como entrenamiento hasta 


el punto de la distracción, de hecho, 


del debilitamiento (el hombre parecía 


exasperado y fatigado a la vez). [… ] 


Hamilton y compañía parecían cuestionar 


el mismo espectáculo que celebran”. 


Ibídem Foster Op.Cit.p.388-389
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Al mismo tiempo, Banham afirma que dicha rotura de las 
disciplinas no puede ser utilizada como base para establecer 
juicios de valor sobre las distintas instalaciones. Por lo tanto, 
la aportación de Smithson-Henderson-Paolozzi (que consistió 
en levantar un pabellón dentro de un patio para utilizarlo como 
almacén de esculturas y significar el tiempo consagrado de las 
actividades del hombre y sus necesidades) mostró el nuevo 
brutalismo en sus más “resignados valores tradicionales” y 
que el propio Banham aceptó como una confirmación de los 
valores aceptados y simbólicos. En cambio, argumenta que 
el equipo formado por Voelcker, Hamilton, y McHale, emplea 
las ilusiones ópticas, inversión de las escalas, estructuras 
oblicuas e imágenes fragmentadas, con el fin de romper con 
las respuestas preestablecidas y poner al observador de nuevo 
en un punto de partida de la responsabilidad individual por 
su “propia conciencia atomizada y sensorial de imágenes de 


Planta general de This is Tomorrow, dibujada por Colin St. John Wilson.


Grupo 1: William Turnbull, Theo Crosby, 


Germano Facerti y Edward Wright


Grupo 2: Richard Hamilton, John McHale y 


John Voelcker


Grupo 6: Nigel Henderson, Eduardo 


Paolozzi, Alison Smithson y Peter Smithson


MAQUETA_500_2-3.indd   274 17/04/2013   10:53:34







275Pop Art


significado solamente local y contemporáneo”. 


Sin embargo, Banham dice que parecía tener más cosas en 
común con el nuevo brutalismo que cualquier otra, como 
era consecuencia del hecho de que no se basó en el uso 
de conceptos abstractos sino en imágenes concretas que 
permitían soportar el peso de la tradición y de la asociación, o 
la energía de la novedad y la tecnología, pero que, no obstante, 
resistían a la clasificación de las disciplinas geométricas, 
mediante la que exhiben la mayoría de las instalaciones.


Entre los grupos de clara orientación constructivista se 
encontraban el grupo cinco, el siete y el nueve; mientras 
que entre los grupos con tendencias vinculadas al IG se 
encontraban los grupos uno, dos, seis, ocho, diez y doce; en 
los tres restantes (el grupo tres, cuatro y once), no existía una 
inclinación clara hacia una u otra tendencia59. 59.  Véase catálogo Independent Group 


IVAM p. 135-159.


Grupo 10: Colín St. John Wilson, Frank 


Newby, Peter Carter y Robert Adams


Grupo 8: James Stirling, Michael Pine y 


Richard Martews


Grupo 12: Lawrence Alloway, Geoffrey 


Holroyd, Toni del Renzio
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Los grupos tres y cuatro, junto con el once, pertenecían a 
aquellos sin una clara tendencia. El grupo tres dispuso dos 
grandes murales en sucesivas mamparas, definiendo un 
recorrido. El grupo cuatro desplegó una escultura sobre la 
superficie de una pared y el grupo once construyó una pared 
de bloques de hormigón con algunos elementos sobresaliendo 
de su plano vertical. 


Por otra parte, los grupos cinco, siete y nueve fueron 
clasificados dentro de la tendencia constructivista. El cinco 
mostraba claramente esa tendencia, ya que la instalación 
compuso algunas obras de Ernest y Hill junto a replicas 
de obras constructivista, estableciendo un vínculo con ese 
periodo de las primeras vanguardias. La propuesta del grupo 
siete consistió en un pabellón cuadrado, con la instalación de 
un relieve y una escultura cuidadosamente relacionados en 
cuanto a las proporciones. Y el grupo nueve organizó unos 
paneles con la planta de un triangulo equilátero y disponiendo 
un móvil en el centro de la estructura. 


La instalación del grupo uno ocupó el vestíbulo de la 
Whitchapel Art Gallery. El techo estaba cubierto por una 
estructura espacial (diseñada por Theo Crosby) que recordaba 
a las de Buckminster Fuller, y que el visitante tenía que 
atravesar para ver el resto de la exposición. Esa estructura 
mecánica se enfrentaba al esqueleto de una hoja que 
aparecía en uno de los paneles y en el catálogo, simbolizando 
la estructura del entorno natural. David Robbins60 afirma que 
“La naturaleza simbólica de esta muestra era esencial para el 
efecto de conjunto. Y también lo era la idea de dejar que las 
diferentes imágenes y objetos afirmaran su importancia tanto 
por separado como en relación a los demás”.


La instalación del grupo dos fue la más destacada del conjunto 
y oponía dos tipos de imágenes: por una parte, el tema de la 
percepción con “estímulos sensoriales e ilusiones ópticas de 


60.  ROBBINS David, Editor del catálogo 


la exposición “El Independent Group: La 
Postguerra Británica y la estética de la 
abundancia” celebrada en el IVAM Centre 


Julio González, 1990.


Grupo 7: Erno Goldfinger, Víctor Pasmore, 


Helen Phillips


Grupo 5: John Ernest, Anthony Hill, Denis 


Williams


Grupo 9: Kenneth y Mary Martín, John 


Weeks
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la Bauhaus y de Marcel Duchamp”; por otra, el tema de lo 
que se percibe en el momento, “imágenes del arte popular, 
sobre todo el cine y la ciencia ficción”. “Desde luego atrajo 
mucha atención, con la imagen de Robbie el Robot, de cinco 
metros de altura; Marilyn Monroe, con la falda volando, en 
una escena de La tentación vive arriba; la botella gigante de 
cerveza Guinness; el suelo esponjoso que al pisarlo emitía 
ambientador con olor a fresa; la ilusión óptica ‘corredor’; el 
total efecto collage del panel en ‘Cinemascope’; la gramola y 
la reproducción de los Girasoles de van Gogh.”61


El trabajo del grupo seis, titulado “Patio & Pavillon” (Patio y 
pabellón), es el que corresponde a los Smithson, Henderson 
y Paolozzi, quienes trataron de montar una instalación que 
fuera reflejo de las necesidades humanas “espacio, cobijo 
e intimidad”. En el catálogo de la exposición decían: “Patio 
y pabellón representa las necesidades fundamentales 
del hábitat humano en una serie de símbolos. La primera 
necesidad es para un trozo del mundo, el patio. La segunda 
necesidad es acerca de un espacio cerrado, el pabellón. Estos 
dos espacios están decorados con símbolos para todas las 
necesidades humanas.” La instalación contenía objetos que 
representaban la actividad del hombre: “la rueda para el 
movimiento y la máquina, la escultura para la contemplación 
y la cabeza de foto-collage, de Henderson, simbolizando al 
hombre mismo como ser complejo y sin forma fija”62. 


Los Smithson construyeron el ambiente de la instalación y 
se fueron (como organizadores) al décimo CIAM, desarrollado 
en Dubrovnik, dejando a Paolozzi y Henderson para que 
revistieran la estructura con “señales de habitación”. De 
este modo, Peter Smithson argumentaba: “el trabajo de los 
arquitectos al proporcionar un contexto para que el individuo 
se reconociera a sí mismo en él y el trabajo de los artistas 
para proporcionar señales e imágenes a las etapas de ese 
reconocimiento, se juntan en un solo acto, lleno de esas 


61.  Esta última pieza fue la reproducción 


de arte más popular puesta a la venta en 


la Nacional Gallery. Su inclusión oscureció 


la distinción entre el arte popular y el otro 


arte, pues, como imagen, los Girasoles fue 


probablemente más popular que las llama-


das imágenes de arte “popular’’ de Robbie 


y Marilyn” Ibídem Robbins Op.Cit.p.139


62.  Ibídem catálogo Independent Group 
IVAM Op.Cit.p. 141


Grupo 11: Adrian Heath y John Weeks


Grupo 4: Anthony Jackson, Sarah Jackson 


y Emilio Scanavino


Grupo 3: James Hull, J.D.H. Catleugh y 


Leslie Thornton
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inconsistencias y aparentes irrelevancias de cada momento, 
pero lleno de vida.”63


La instalación del grupo ocho, tal como afirmó uno de sus 
miembros, planteó el problema de extrapolar la forma y la 
estructura de una figura escultural a partir de un estudio 
fotográfico de unas burbujas de jabón. En las declaraciones 
que apareen en el catálogo, Stirling afirmó que el grupo estaba 
inspirado por un deseo de “recuperar la vitalidad de los grupos 
investigadores de los años veinte” y trataban de rechazar el 
formalismo para las “artes plásticas”, especialmente en la 
arquitectura. 


La instalación del grupo diez partió de la base de crear un 
ambiente que se pudiera atravesar. Los paneles principales, 
que definían paredes y techo, se hicieron en chapa de madera. 
Las formas curvas de la estructura, junto con los bloques y 
el hueco, eran un homenaje a la capilla de Notre Dame du 


63.  Declaración de Peter Smithson en ju-


lio de 1956, pregunta Leonie Cohn BBC 


incluido en “Apostillas a Pensamientos 


sobre exposiciones” Ibídem catálogo Inde-
pendent Group IVAM Op.Cit.p. 141


Richard Hamilton, Just what is it that makes 
today’s homes so different, so appealing?, 


1956. Collage on paper, 10 ¼ x 9 ¾ in (26 


x 25 cm).
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Haut, en Ronchamp, inaugurada en 1955 y que Wilson (uno 
de los miembros del grupo) había visto en una maqueta en 
la oficina de Le Corbusier, “y no lo había reconocido como 
edificio, al ser tan diferente de la Unité d’Habitation”. Robbins 
afirmó que la muestra del grupo diez fue la más completa 
colaboración entre sus participantes, ya que todos trabajaron 
para el conjunto.


La instalación del grupo doce era reflejo de las investigaciones 
sobre los signos y la comunicación realizadas el año anterior 
por el IG, inspiradas en los nuevos campos de teoría de la 
información y de la comunicación. El montaje estaba inspirado 
en el juego de cartas de los Eames, de 1952 (un año después 
Holroyd y Alloway habían colaborado en la presentación de 
un film de los Eames en el ICA), combinando una estructura 
subyacente con un sistema de conexión de imágenes, 
donde la intención era que el tablón fuera cambiando con 
regularidad. Robbins argumenta que el rechazo de cualquier 
valoración jerárquica de una imagen sobre otra del tablón, 
hacia referencia inmediata a la exposición Parallel of Life 
and Art. “Cada foto-imagen evocaba un sistema de signos 
característico y se identificaba también con la agrupación 
de temas conceptuales mediante un código de colores: los 
paneles azules (B) eran para las imágenes que hacían hincapié 
en el espacio-tiempo (‘busca-orden’); los amarillos (Y) para 
las imágenes basadas en algún tipo de cambio de relación 
(‘adaptabilidad’) y los rojos (R) para las relaciones basadas en 
objetos (‘enfocando’)”.64


Cada grupo diseñó su propio cartel, pero el de Richard Hamilton 
destacó sobre el resto. Bajo el título de Just what is it that makes 
today’s homes so different, so appealing? (literalmente: ¿Qué 
es lo que hace que las casas de hoy en día sean tan diferentes, 
tan atractivas?), Hamilton mostraba una completa antología 
de imágenes del Pop. Foster afirma65 que “Es una parodia pop-
psicológica de la cultura de consumo de posguerra hecha con 


64.  Véase catálogo Independent Group 


IVAM p. 147


65.  “Estos dos narcisistas sólo están relacio-


nados por el pene-piruleta y los pechos aci-


calados que se apuntan y por los sustitutos 


y los artículos que los rodean. A la derecha, 


una mujer hablando por teléfono aparece en 


la pantalla, mientras a la izquierda su doble, 


un anuncio que cobra vida, pasa la aspi-


radora por la escalera con una manguera 


extralarga que repite el tema del electrodo-


méstico como falo. La mujer parece dominar 


este interior, pero ella también es una mer-


cancía; y aun cuando pueda fantasear con 


el culturista, es vigilada por el retrato de un 


patriarca desde la pared y el ausente señor 


de la casa evocado por el sillón con periódi-


co. Además, el interior está totalmente pe-


netrado por el mundo exterior: distinciones 


como lo privado y lo público son borradas 


por las mercancías y los medios de comuni-


cación (un televisor y un magnetófono, pre-


cursores de las videocámaras, y una página 


de la historieta Young Romance, precursora 


de las telenovelas). Hay incluso un adorno 


del capó de un automóvil Ford estampado 


en una lámpara a modo de escudo herál-


dico de esta casa. Da la impresión de que 


Hamilton había previsto el relevo del coche, 


la televisión y la mercancía que pronto se 


convertirían en el nexo del capitalismo de 


consumo. Por último, también tiene cabi-


da lo moderno, convertido en mercancía y 


domesticado, pues la Bauhaus regresa en 


forma de mobiliario danés, y una pintura 


de goteo de Pollock aparece en forma de 


alfombra «mod». La única amenaza del ex-


terior viene de la imagen de cartelón cine-


matográfico de Al Jolson con la cara negra, 


que no puede contener del todo el espectro 


de la raza, y la cara de Marte que se cierne 


sobre el interior como un significante ambi-


guo de todo lo que es extraño.” Ibídem Fos-


ter Op.Cit.p.389-390
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sus propios slogans publicitarios y fragmentos de imágenes, y 
también parece un sueño freudiano pautado. En este interior 
doméstico posan dos «buenos salvajes» contemporáneos, un 
culturista con un caramelo Tootsie Pop a modo de pene y una 
mujer bien dotada con sombrero de pantalla y pechos con 
lentejuelas”.Thomas Crow reconoce una parodia a los intentos 
de los Smithson de “integrar la cultura as found con una libre 
racionalización de los hogares urbanos basada en los principios 
de eficacia estructural y económica”66. No en vano, Hamilton, 
que fue miembro del Independent Group desde sus inicios, en 
una carta dirigida a los Smithson calificó el Pop como: “Popular 
(diseños para una audiencia masiva), transitorio (solución 
a corto plazo), prescindible (fácilmente olvidable), barato, 
producido en serie, joven (dirigido a la juventud), divertido, 
sexy, tramposo, lleno de glamour y un buen negocio”67.


LA ARQUITECTURA PARA LA CULTURA DEL CONSUMO


Foster reconoce que raras veces se asocia al Pop68 con la 
arquitectura y que, sin embargo, ha estado vinculado al debate 
arquitectónico desde su inicio hasta su fin. Asimismo, a pesar 
de reconocer que se extiende hasta el presente, enmarca el 
primer momento del Pop entre dos periodos muy concretos: 
en sus inicios a principios de la década de los cincuenta, 
con la idea de su vinculación a la cultura de masas, por el 
Idependent Group y las teorías de Reyner Banham, y más 
tarde en los discursos de Robert Venturi y Denise Scott Brown, 
que luego se convirtieron en soporte de la posmodernidad.


Banham, en la introducción de su libro más destacado: Teoría 
y diseño en la primera era de la maquina, de 1960, al hablar 
de los adelantos técnicos en forma de máquinas pequeñas, 
reconoce que: “Todos estos artefactos conviven con nosotros en 


66.  Ibídem Crow Op.Cit.p.44


67.   Ibídem Crow Op.Cit.p.45


68.  “More generally, the primary precondi-


tion of Pop was a gradual reconfiguration 


of cultural space, demanded by consu-


mer capitalism, in which structure, sur-


face, and symbol were combined in new 


ways.” FOSTER, Hal. The Art-Architecture 
Complex. London ; New York: Verso, 2011.


Op.Cit.p.1
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la Segunda Era de la Máquina, complementados y mejorados 
por los adelantos tecnológicos más recientes, pero entre 
ambas épocas existe una diferencia no sólo cuantitativa. Hoy, 
los métodos altamente desarrollados de producción en masa 
han extendido dispositivos electrónicos y productos químicos 
sintéticos a amplios estratos de la sociedad; la televisión, 
símbolo de esta Segunda Era de la Máquina, se ha convertido 
en medio de comunicación de masas, en distribuidor de 
entretenimiento popular.”69


En esa década de los cincuenta, Gran Bretaña, que vivía 
en un estado de austeridad, hizo que la cultura consumista 
apareciese de manera muy seductora a los artistas del Pop70. 
Foster cuenta cómo afectó la superficialidad consumista de 
los signos y la serialidad de los objetos, tanto a la arquitectura 
como al urbanismo, de la misma manera que a la pintura y 
a la escultura. En su Teoría y diseño en la primera era de la 
máquina, Reyner Banham71 imagina la arquitectura Pop como 
una actualización radical del diseño moderno, bajo las nuevas 
condiciones de una “segunda era de la máquina” en la que la 
creación de una imagen se convierte en el principal criterio. 
No obstante, Foster enfrenta a ese momento el que se vivió 
doce años después, en 1972, cuando Venturi y Scott Brown en 
Aprendiendo de las Vegas defendieron una arquitectura Pop 
que devolvería esa misma imagen al entorno construido del 
que surgió. Sin embargo, Foster recoge que, para Venturi, dicha 
formación de imágenes era más comercial que tecnológica 
y que más que una puesta al día del diseño moderno, se 
dedicó a desplazarlo, remodelando así el Pop, en términos de 
posmodernidad.


Foster también plantea la gran diferencia existente entre los 
límites de Banham y de Venturi. Para Banham, que trata de 
actualizar el “imperativo expresionista” del modo de hacer 
de la arquitectura moderna directamente vinculado a la 
tecnología, el Pop introduce el uso de nuevas tecnologías 


69. “Este libro fue concebido y escrito en 


los últimos años de la década 1950-1960, 


un período que ha recibido diversos nom-


bres: era de la retropropulsión, década 


de los detergentes, segunda revolución 


industrial. Cualquier hecho digno de se-


ñalarse durante estos años estará nece-


sariamente ligado a algún aspecto de las 


transformaciones experimentadas por la 


ciencia y la tecnología, transformaciones 


que han ejercido gran influencia sobre la 


vida del hombre y han abierto nuevas po-


sibilidades de opción en el ordenamiento 


de nuestro destino colectivo.”  BANHAM 


Reyner , Teoría y Diseño en la Primera 
Era de la Maquina, Paidos Estetica, 1977. 


Op.Cit.p.11


70.  “Common to both groups, however, 


was the sense that consumerism had 


changed not only the look of things but the 


nature of appearance as such, and all Pop 


art found its principal subject here-in the 


heightened visuality of a display world, in 


the charged iconicity of personalities and 


products (of people as products and vice 


versa).” Ibídem Foster Op.Cit.p.1


71.  “El racionalismo estructural tiene su 


punto culminante en la interpretación que 


plantea August Choisy en su Histoire de 


l’Architecture (1899). Siguiendo el positi-


vismo de August Comte, Hyppolyte Taine 


y Gottfried Semper, Choisy interpreta la 


historia de la arquitectura exclusivamente 


como resultado de los logros de la evolu-


ción de las tecnologías y de las disponibi-


lidades de los materiales. La historia de la 


arquitectura es la historia de la construc-


ción. No es casual que Reyner Banham en 


su Teoría y diseño en la primera era de la 


máquina (1960) considere a Choisy como 


el autor fundacional de la nueva era del 


racionalismo y la técnica en el siglo XX.” 


MONTANER, Josep M. La Modernidad Su-
perada : Arquitectura, Arte y Pensamien-
to Del Siglo XX. Barcelona: Gustavo Gili, 


1997. Op.Cit.p.66
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y elabora nuevos modos de existencia. Por el contrario, 
Venturi rechaza totalmente las dos cosas: tanto la tendencia 
expresiva como la tecnológica. Mientras que para Banham 
la arquitectura contemporánea no era lo suficientemente 
moderna, para Venturi se había desconectado de la sociedad 
y de la historia justamente a través de su compromiso con la 
modernidad, que era “abstracta y amnésica” por naturaleza. 
Según Venturi, la arquitectura moderna carecía de la inclusión 
del gusto popular y la alusión a la arquitectura tradicional (un 
fracaso que surgió por rechazo a un simbolismo ornamental 
en favor de un expresionismo formal).


Volviendo a sus inicios, Foster afirma que Banham, más que 
cualquier otro, trasladó sus discursos desde una “sintaxis 
moderna de formas abstractas a un lenguaje del pop a través 
de las imágenes” y puso en tela de juicio los supuestos 
funcionalistas/racionalistas (de que la forma debe seguir 
a la función/técnica), primando así una imagen futurista72. 
Inicialmente, Banham apoyó la arquitectura brutalista 
representada por los Smithson y Stirling, surgida para dar 
respuesta a la sociedad de producción de masas. La máxima 
de los Smithson del as found tenía claras y directas referencias 
del Pop, sin embargo, la “poética” brutalista que defienden 
los Smithson, era demasiado “dura” para la elegante poética 
de la edad del Pop. Foster destaca que el proyecto más Pop 
de los Smithson fue su casa para el futuro (1955-56). Esta 
que estaba repleta de los dispositivos de sus patrocinadores, 
pero cuya plasticidad estaba dominada por el imaginario de 
las películas de ciencia ficción y por la idea dominante de 
trasladar la tecnología a la forma arquitectónica. 


Mas tarde, en la década de los sesenta, Banham puso su 
mirada en el grupo Archigram, en cuyos proyectos Foster 
reconoce la influencia directa de Buckminster Fuller. Se 
trata de trabajos que, pese a su apariencia funcionalista 
(por ejemplo, Plug-in city, en el que cada una de sus partes 


72.  Sin embargo, Colquhoun critica los 


planteamientos de Banham en lo referen-


te al desarrollo y evolución del Movimien-


to Moderno. Este opina que el libro de 


Banham  Theory and Design in the First 


Machine Age ha tenido una influencia de-


cisiva en la evolución de la teoría arqui-


tectónica, defendiendo la continuación 


por una parte de la actitud del movimien-


to moderno, que considera la tecnología 


como la única fuente valida de inspira-


ción ( Banham pone en valor las aporta-


ciones del futurismo y de los proyectos 


de Buckminster Fuller) y por otra una ac-


titud que sustenta el valor estético y ex-


presivo de la forma arquitectónica. Tomàs 


Llorens opina que la primera tendencia 


deriva de la componente utópica del Mo-


vimiento Moderno e implica la negación 


de la historia, mientras que la segunda 


de la intención de dar testimonio de su 


tiempo y por tanto de adaptarse a su “his-


toricidad”. Y añade que “es hacia la di-


mensión ideológica, aunque Colquhoun 


no lo diga expresamente, donde apunta 


esta explicación de la significación de la 


arquitectura. Es la ideología la que da a 


la arquitectura –la del movimiento Mo-


derno, la del Brutalismo o la de nuestros 


días-- su historicidad.”LLORENS Tomàs, 


en introducción de COLQUHOUN Alan, 


El simbolisme cultural de l’arquitectura i 
la crisi del moviment modern, Valencia: 


Tres i quatre, 1974. Op.Cit.p.16
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pueden ser intercambiadas de acuerdo a las necesidades o al 
deseo), entran en el dominio de la imagen y sus planes dan 
respuesta a la fantasía por encima de cualquier otra cosa. En 
referencia a ese proyecto de Plug-in city de Archigram, Foster 
afirma que, de la misma manera que el “Fun Palace” de Cedric 
Price, plantea una nueva visión de la ciudad del futuro. Una 
ciudad compuesta por unidades enchufadas a grandes redes 
o mallas (que Foster califica de megaestructuras robóticas y 
especie de sistemas inhumanos fuera de control), que, sin 
embargo, a diferencia de los proyectos de Cedric Price, es 
completamente irrealizable.


Cedric Price y la flexibilidad


Los proyectos de Cedric Price son una referencia en la obra de 
Archigram. De ahí que en los números 2, 7 y 9 de la revista del 
grupo, Cedric escriba una columna y que, en el 4 y el 7, Peter 
Cook haga referencia a su obra. Incluido por Jencks dentro de 
una tradición activista, Cedric Price centró sus investigaciones 
en dar respuesta a una necesaria flexibilidad para ajustarse 
al ritmo en que el individuo evolucionaba dentro la Sociedad 
y que, físicamente, las ciudades eran incapaces de asumir. 
Asimismo, tras las teorías de Banham, hizo su aportación 
sobre la “estética de lo consumible”, sobre “la consumibilidad 
y el cambio” que, en oposición a unos “ideales”, indicaban un 
giro en la dirección de los inicios del movimiento Pop73


En 1962, en el primero de los números de la revista de 
Archigram en que participaba (Archigram 2), Cedric Price 
hablaba sobre “la actividad y el cambio” en la arquitectura. 
Defendía que una estética del consumo no implicaba la 
flexibilidad del producto, pero que si debía incluir el factor 
tiempo. Y que, dentro de esa estética, la obsolescencia 
programada era la que establecía las reglas: “La validez 


73.  Entre 1957 y 1961 se produjo un retro-


ceso en el movimiento arquitectónico pop, 


como consecuencia de la recesión produ-


cida en el mundo del arte.
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de tal estética solamente se verifica si la sustitución es un 
factor de todo el proceso de diseño. La casa móvil presupone 
una continuidad de producción de tales unidades. […] Al 
permitir el cambio, la flexibilidad, es esencial que la variación 
suministrada no imponga una disciplina que pueda ser válida 
únicamente en el momento de diseño.”74 


Las instalaciones temporales que Price construyó permitieron 
una relocalización de las actividades artísticas fuera de los 
lugares institucionales. De igual manera que, según Scimemi, 
la transparencia estructural de sus proyectos y la sobriedad 
en cuanto al uso de adornos, le confieren una interpretación 
original de la ética brutalista promovida por los Smithson. Se 
trata de características que, como la sensibilidad al fenómeno 
social de masas o al nomadismo de la deriva situacionista, 
han contribuido a los procesos de “informatización” que han 
transformado la dinámica social y los estilos de vida de las 
décadas posteriores.


74.  Cedric Price “activity and change”. An 


expendable aesthetic requires no flexibility 


in artifact but must include time as an ab-


solute factor. Planned obselescence is the 


order within such a discipline -shoes; mo-


tor car; magazines. The validity of such an 


aesthetic is only achieved if replacement is 


a factor of the overall design process. The 


mobile home presupposes a continuance of 


production of such units. (The last manned 


war plane has been designed.) In all such 


cases the artifact at any one time is comple-


te in itself and the overall design problem 


requires a solution to the organisation of 


such units -flowers in a bowl; caravans on 


a site. In allowing for change, flexibility, 


it is essential that the variation provided 


does not impose a discipline which may 


only be valid at the time of design. It is ea-


sier to allow for individual flexibility than 


organizational change. The expandable 


house; the multi-use of fixed volumes; the 


transportable controlled environment. The 


massing of living units in single complex 


presupposes the continuance of physically 


linked activity complexes. The expandable 


urban center presupposes the continuance 


of both town centers and town as known. 


Physical forms as known are often the 


by-product of social, economic, technical 


conditions no longer relevant. Planning for 


activities must allow for change not only 


in content but in means of operation. Dis-


ciplines can only be based on foreseeable 


change and thereafter only order and not 


direction of change should be established.” 


Archigram  n.º2


Price, Cedric. Potteries Thinkbelt: Master 


diagram, between 1963 and 1966. Cedric 


Price fonds Collection Centre Canadien 


d’Architecture/ Canadian Centre for 


Architecture, Montréal. DR1995:0216:233
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Cedric, cuyo objetivo era alcanzar la máxima calidad científica 
de la información y su proceso de circulación, eliminó todas 
las categorías tradicionales de la arquitectura, incluso 
conceptos como “identidad” y “lugar”, que el brutalismo 
había establecido: “Formuló la idea del “servicio”, en lugar 
de la arquitectura; valoraba primordialmente las estructuras 
que fueran capaces de rápidos cambios y respuestas; 
imaginaba una especie de actividad no constructiva que 
liberaría al hombre de todas las limitaciones y categorías del 
pasado”75. Scimemi califica esa “arquitectura” de Cedric como 
diagramática76, con un valor que consiste en la eficiencia con 
la que el proyecto se comunica y controla todas las posibles 
alternativas. Asimismo, lo cataloga, más que como arquitecto, 
como inventor, en el sentido de establecer diversas conexiones 
transversales en varias “articulaciones de la sociedad”, desde 
el ciudadano individual a las instituciones del gobierno.


La teoría general de sistemas ofrecía a Cedric un método 
interdisciplinar, un modo de hacer frente a problemas 
multidimensionales y a circunstancias impredecibles. Con 
claras tendencias hacia el campo tecnológico (como muchos 
otros arquitectos a principios de los sesenta), Cedric Price 
encontró en la teoría de sistemas un medio con el que desafiar 
el potencial de actuación de las nuevas tecnologías. Teoría 
que, junto con los diagramas, le proporcionaron un proceso 
abierto de diseño que le permitió mediar entre la complejidad 
de la sociedad de la información y las necesidades de la 
arquitectura. Según Scimemi, se trata de un método de 
diseño coherente y actual, el ejemplo más radical de la crítica 
arquitectónica de posguerra, que se anticipa a cuestiones tan 
importantes como la reutilización de los espacios, edificios 
e infraestructuras relegadas a los márgenes de la ciudad y 
de la región urbana, con el cuestionamiento potencial de 
estructuras efímeras y dedicado a la construcción de conjuntos 
móviles para happenings o festivales de artes escénicas. 


75.  JENCKS, Charles. Movimientos Mo-
dernos En Arquitectura. Madrid: Hermann 


Blume, 1983


76.  “In this sense Price’s architecture is 


diagrammatic: the diagram supplies him 


with the only tool of dialectic represen-


tation capable of bringing together -and 


necessarily into discussion- the-project 


economy with its collector. In this vision, 


it no longer matters if the building is 


constructed because Price’s objective is 


that of reaching the maximum scientific 


quality of the information and the value of 


its architecture consists in the efficiency 


with which the project communicates and 


controls all (?) the possible alternatives. 


As a tool, the diagram places itself as a 


mediation between the objectivity of con-


ventional representations, incapable of 


describing the characteristics of the buil-


ding in use (and not only the functions of 


the building) and the alienating character 


of the avant-garde like representations.” 


SCIMEMI Maddalena The Unwritten His-


tory of the Other Modernism, Architecture 


in Britain in the Fifties and Sixties. Daida-
los 74, Diagrammania, 2000 Berlin, p.18
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De igual modo, Scimemi reconoce en el proyecto de Cedric 
Price la absoluta prioridad que se da a las interacciones 
entre el edificio y el usuario, a su estructura, el entorno o 
emplazamiento y el flujo de movimiento, o a las condiciones 
ambientales o de la infraestructura. Un proyecto donde la 
consideración social se logra al determinar un ciclo de vida 
del edificio que nunca es superior a 15 o 20 años, acorde con 
las fases de vida del usuario y con las condiciones de cambio 
de los habitantes.


Por su parte, Lobsinger reconoce que, en el proyecto de Cedric 
Price, el diagrama se convierte en una forma construida, algo 
que se manifiesta en sus dos trabajos más representativos: 
el Fun Palace (palacio de la diversión) y la Potteries Thinkbelt 
(Cadena de pensamiento). En su Fun Palace77, con un 
único sistema de apoyo (solo permanecía fijo “un juego de 
componentes mecánicos”), Cedric agrupó todas aquellas 
actividades lúdicas que pudo imaginar, sobre la idea de 
“diviértase usted mismo”. En cuanto a Potteries Thinkbelt78, 
proponía que la educación debía situarse al mismo nivel que 
la producción en serie y su cadena de montaje. A propósito 
de esos proyectos, Jecks afirmó que la arquitectura se 
disolvía así en una serie de placeres efímeros y de recursos 
técnicos: “la idea del puro servicio había abandonado todos 
sus ornamentos tradicionales de la forma  y del espacio y 
estaba ahora en camino de arribar a la no-casa de Banham, 
a la no-ciudad de Weber, a la no-arquitectura de Archigram 
o, lo siguiente, al no-edificio de Price, el Thinkbelt”79. Y, 
concretamente sobre el primero, decía: “Cedric Price, Fun 
Palace, 1963: este mecanismo de servicio es en realidad 
un gigante juego de montacargas y cajas de juguetes que 
permite recoger individualmente y hacer funcionar cualquier 
dispositivo que se pueda desear, usarlo y luego devolverlo a 
su sitio cuando ya no interesa. Esta gran grúa-puente es el 
único objeto permanente.” 


77.  “El Fun Palace (1961) de Price –encar-


gado por la empresaria Joan Litlewood 


y proyectado en colaboración con el in-


geniero de estructuras Frank Newby y 


el esperto cubernético Gordon Pask-- se 


malogró debido a la falta de fondos, pero 


después de que se hubiese preparado la 


mayoría de los detalles técnicos.” Ibíden 


Colquhoun Op.Cit.p.226


78.  Lo que Price imagina en su Thinkbelt 


educacional es en realidad una gran in-


dustria con hasta 40.000 ‘educandos’, es 


decir, profesores itinerantes y estudiantes. 


Esta industria se localiza en las Potteries, 


área oprimida de los West Midlands en 


la que no suele haber más que pobreza 


y montones de escoria. Y cada Thinkbelt 


se dispondría en puntos clave, lugares es-


pecíficos de la zona, y sería, al contrario 


que las universidades actuales, una par-


te viva de la comunidad que enfatizaría 


la búsqueda liberadora de la ciencia y de 


la tecnología. Además, estarían emplaza-


das en la proximidad de las líneas férrea, 


y  estarían formadas por elementos inter-


cambiables colocados mediante puentes-


grúa. La idea de la situación al lado del 


ferrocarril intentaba proporcionar un se-


gundo uso a un recurso casi moribundo; 


la idea de los elementos intercambiables 


era para establecer las mínimas limitacio-


nes en un sistema educativo cambiante. 


Es esta idea de evitar un esquema social 


fijo la que realmente atrae a Price y la 


que subyace en su idea de la liberación. 


La liberación significa para él “liberación 


de”, es decir, “nadie quedará encasillado 


en una comunidad fija”, porque pueden 


tomar un medio de transporte y trasladar-


se, o porque  la comunidad de estudiantes 


se ha mezclado con la industria, o porque 


se ha interrumpido todo y se ha converti-


do, sin más, en suburbio.” Ibídem Jencks 


op.Cit.p. 285-286
79.  JENCKS, Charles. Movimientos Mo-
dernos En Arquitectura. Madrid: Hermann 


Blume, 1983
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Asimismo, junto con la defensa de la flexibilidad y la 
descentralización, habría que destacar las reflexiones de 
Cedric Price acerca de la vida útil de la arquitectura. A este 
respecto sostenía que: “todos los sistemas, todos los edificios, 
por consiguiente, deberían ser diseñados de modo que 
durasen exactamente el tiempo en que se conservan útiles, 
pero ni un segundo más. El arquitecto debería especificar el 
lapso de vida que cada sistema tendrá a su juicio hasta caer 
en desuso y estar seguro de que todas sus estructuras están 
sujetas a cambio rápido.”


Cedric Price defendía que la arquitectura quedaba definida 
por la combinación de la actividad más la construcción. 
Sin embargo, la construcción de los distintos elementos 
(escaleras, recintos, ascensores, etc) queda relegado al campo 
de la industria. En su proyecto Potteries Thinkbelt, una serie 
de centros universitarios se organizan con la preexistencia de 
la infraestructura del ferrocarril. Cortes y Moneo80 confirman 


80.  Cortés y Moneo recogen las intencio-


nes que quedan plasmadas en la repre-


sentación de los dibujos de arquitectura, 


más allá de carácter de su carácter media-


dor. Pese a que deliberadamente reducen 


los dibujos seleccionados a lo que conven-


cionalmente se ha entendido por planos 


(plantas, alzados y secciones) dejando de 


lado perspectivas, apuntes o diagramas, 


no obstante recogen los dibujos de Cedric 


como los más representativos de media-


dos de la década de los sesenta. CORTÉS, 


Juan A.; MONEO, José R. Comentarios 
Sobre Dibujos De 20 Arquitectos Actua-
les. Barcelona: Escola Tècnica Superior 


d’Arquitectura, 1976.


Price, Cedric. Fun Palace: helicopter view, 


ca. 1964. Cedric Price fonds Collection 


Centre Canadien d’Architecture/ 


Canadian Centre for Architecture, 


Montréal. DR1995:0188:521
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que la arquitectura de Cedric es la definición de un esquema, 
sin ningún mayor desarrollo, estos afirman: “La arquitectura 
es el diagrama y el dibujo de arquitectura la expresión de 
aquel diagrama”81.


La idea de Cedric es resolver la arquitectura, junto con el 
montaje y la disposición de las diferentes actividades. Estas 
quedan definidas mediante los distintos elementos (escaleras, 
ascensores, recintos…) que se organizan acorde a la trayectoria 
del ferrocarril o del puente grúa. Cortes y Moneo, puntualizan 
que conforme las actividades se van separando del ferrocarril 
estas se van haciendo más concretas hasta terminar en la 
forma convencional de las torres de residencia. “Los dibujos 
no presentan pues la realidad final, ni como proyección o 
sección de esta realidad final, ni como representación ilusoria 
de la misma. No hay paredes, ni soportes, ni ventanas; quedan 
áreas, direcciones, posibles movimientos; la disposición 81.  Ibídem Cortés y Moneo Op.Cit.p.80
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de los elementos queda de algún modo abierta, flexible, la 
arquitectura no está cerrada, ni acabada, lo que se ha definido 
es el método de construcción (de composición), y esto es lo 
que se pretende mostrar con los dibujos.”82


Los diagramas están planteados como índices de las 
actividades descritas. Cortes y Moneo reflexionan que, sin 
embargo no se renuncia al carácter iconográfico, entendiendo 
en este caso que  la imagen que se muestra es la de la 
actividad, no la arquitectura. “en algunos de los dibujos, en la 
perspectiva axonometríca y en el montaje fotográfico, Cedric 
Price no puede escapar de cierta voluntad de representación 
de una imagen que confía su razón de ser a la tecnología, 
que no se vería así reducida a su estricta materialidad, 
recuperando una cierta dimensión poética en la que Price, en 
estos dibujos, parecería estar interesado.”


82.  Ibídem Cortés y Moneo Op.Cit.p.82


Página siguiente: 1- Diagrammatic section 


of Fun Palace, 1963 Black ink, black felt tip 


pen, graphite, ink stamp on wove paper 38 


x 69.5 cm. 2- Conceptual plan, Fun Palace, 


I963 Black pencil, black ink, graphite on 


wove paper 38.3 x 70.1 cm. 


Image courtesy of Cedric Price Fonds 


Collection Centre Canadien d’Architecture 


/Canadian Centre for Architecture, 


Montreal. MATHEWS, Stanley. From Agit-
Prop to Free Space: The Architecture of 
Cedric Price. London: Black Dog Pub. Ltd, 


2007.p.76 y 86
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Archigram y la técnica


Archigram tiene sus orígenes en Londres, a principios de 
la década de 1960, con una clara influencia de la cultura 
del Pop y de la reproducción y difusión a través de los 
medios de masas. El grupo estuvo formado por Peter Cook, 
Warren Chalk, Ron Herron, Dennis Crompton, Michael 
Webb y David Greene. “Los miembros de Archigram, con 
el coraje de la ironía llevan a cabo un tarea de refundación 
conceptual y de renovación lingüística: es decir, un tipo de 
proyección que es aceptada desde el punto de vista teórico 
y que reivindica las características del consumismo y la 
masificación, de lo efímero y lo dinámico, de la continua 
y necesaria flexibilidad y evolución de las funciones 
del entorno urbano, expresándolas en los lenguajes 
visualmente cautivadores de la cultura de los medios de 
comunicación, los cómics de la ciencia ficción, los collages 
de muchísimos colores, las revistas en que los textos se 
entremezclan con representaciones pop.”Con Archigram y 
su convencimiento de la necesidad de aunar la arquitectura 
con otros lenguajes83 e instrumentos, la propia arquitectura 
se transforma en imagen, dejando de lado el uso del 
proyecto como instrumento operativo. 


La tradición intuitiva, calificada por Jencks como: Pop, 
elegante, insertada, sensible, biomórfica, personalizada, 
subacuática, telequírica y quimérica, estará encabezada 
por los trabajos de este grupo. Se trata de una tradición 
que, como la activista, busca en campos ajenos a la 
arquitectura para evolucionar y transformar el presente. 
No obstante, Jencks la criticará por su ingenuidad84: “La 
tradición intuitiva, a fuerza de infinitas especulaciones, 
llega a dar con esas pocas eventualidades, se entusiasma 
con ellas y demuestra su potencial social, potencial que 
de otro modo permanecería sin desarrollar largo tiempo y 
en gran parte. Es el sistema de radar y la vanguardia de 


83.  Javier Maderuelo argumenta al respecto 


que “El lenguaje de Archigram tiene sen-


tido precisamente por su imposibilidad. 


Es una arquitectura soñada, promisoria 


de algo inherente al inconsciente común 


de la época: cierta utopía consumista des-


provista de sustrato critico.” MADERUELO 


Javier, La década prodigiosa, Sucinta histo-
ria del arte contemporáneo europeo, Ed. La 


bahía, Cantabria, 2012. Op.Cit.p.141


84.  “Contrariamente a la tendencia gene-


ral existente en todas las naciones indus-


triales hacia lo blando y soporífero, este 


grupo aviva la conciencia sensual (en al-


gunos casos incluso hasta un estado de 


frenesí palpitante, umbral del dolor es-


tético). ‘Es tan bello que me está matan-


do’ es una reacción bastante frecuente.” 


“Esta desproporción entre la función y la 


forma, o entre el programa y la imagen 


es muy corriente en el mundo moderno y 


procede ya del siglo XIX.”


Derecha: William Menking con Studio 


Myerscough. Diagram of influence. 


Perspecta 37, 2005.
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lo posible. Es también donde la mayoría de las veces se 
localiza la vanguardia. Y como ese grupo muchas veces 
tiende hacia el extremo de un cambio gratuito, la tradición 
intuitiva tiende a separarse de la activista y a unirse con 
la consciente de sí misma (véase el árbol evolutivo) en su 
base común de elegancia.”85 


Los trabajos de Archigram suponen una crítica y una ruptura 
de las convenciones y modos de hacer establecidos86. Sin 
embargo, totalmente inmersos en la sociedad de consumo, 
siguen manteniendo una plena confianza en el futuro y en 
la tecnología. Dentro de esa lógica mecanicista, trasladando 
las cuestiones del agotamiento a la arquitectura87, plantearon, 
más allá de las mega-estructuras, otra arquitectura que fuera 


85.  Ibídem Jencks Arquitectura 2000 


Op.Cit.p.97


86.  “En su casi obsesiva elaboración de los 


detalles, en el eclecticismo manifiesto de 


sus imágenes y en su presentación de los 


proyectos desde el exterior, los dibujos de 


Archigram revelan cierta semejanza con 


los de la Città nuova de Antonio Sant’Elia”. 


Ibíden Colquhoun Op.Cit.p.225


87.  “Movilidad, consumo fungible, autono-


mía técnica y poder de decisión del usuario 


son características de un modo de hacer que 


acepta las condiciones de la moderna pro-


ducción de objetos consumo e intenta ex-


trapolar su lógica para obtener un modo de 


hacer ciudad que considera más libre, más 


personalizado y, también, más económico.” 


SOLÀ-MORALES Territorios, Op.Cit.p.44
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intercambiable y desechable, definiendo ciudades móviles. 
Asimismo, Archigram va más allá de los ideales de la 
prefabricación y plantea la producción masiva de artefactos, 
trasladando a la arquitectura las características propias de los 
objetos de consumo, como el automóvil o los electrodomésticos. 
Así, estos pueden ser usados y reemplazados, movidos y 
trasladados al gusto del consumidor.


Así pues, esa confianza en los avances tecnológicos 
combinada con la superficialidad de la cultura pop, será una 
de las cuestiones más características o contradictorias88. 


Una especial preocupación por los espacios colectivos, 
también determina que la ciudad que proyectan sea la del 
tiempo libre, el ocio y la cultura. “Bibliotecas y universidades, 
espacios para fiestas, música y celebraciones en una 
recreación lúdica que constituye uno de los rasgos más 
conspicuos de su ideología.”89 


Otros campos de investigación plantean futuros 
desarrollados en la biología90 y la automatización. 
Archigram defendía que el futuro será cada vez más 
amable, antropomórfico, humano y literalmente construido 
a escala humana. Michael Webb, miembro del mismo, 
presentaba en 1968 el “exoesqueleto”, que consiste en un 
traje transformable en vivienda. Una obra que, junto con sus 
trabajos de “dispositivos  telequíricos”, van en la dirección 
de la relación entre hombre y máquina91.


En 1972, Archigram participó en la Documenta 5 de Kassel, 
una de las ediciones más destacables dentro de la evolución 
de la exposición. La exposición se tituló Questioning reality 
- pictorial worlds today y, en una sociedad cada vez más 
dependiente de la tecnología y los medios de masa como 
instrumentos de representación, se dedicó a buscar la 
relación entre las formas visuales de expresión y la realidad. 


88.  “Las aspiraciones de Archigram se 


aproximaron a mundos muy diversos, 


como la ciencia ficción y el pop art, e in-


cluso contrapuestos, al querer conciliar 


el racionalismo con la eficacia del organi-


cismo. Algunas de sus viviendas cápsula 


presentaban formas orgánicas, por lo que 


tenían puntos en común con los metabo-


listas japoneses, para quienes las fanta-


sías urbanas basadas en la alta tecnología 


tomaban formas vegetales y de organis-


mos vivos.”


89.  SOLÀ-MORALES, Ignasi, Territorios.


90.  “La filosofía de Soleri, que tiende a en-


lazarse con la Escuela Biomórfica, se basa 


en las ideas del crecimiento evolucionista 


propugnado por Julian Huxley, Teilhard 


de Chardin y otros. Como esos filósofos 


evolucionistas, se esfuerza en el equilibrio 


ecológico y en el resurgimiento del orden 


psicosocial que él denomina “Pensamien-


to Cultural”, constituido por la totalidad 


de ideas y organizaciones sociales super-


puestas a los órdenes vegetal y animal. 


Soleri integra esos órdenes en un conjunto 


gigantesco que recuerda los crecimientos 


orgánicos.[…] Muchos arquitectos de la 


Escuela biomorfica tales como Doernach 


y Katavolos han imaginado estructuras 


parecidas a las orgánicas surgidas de re-


laciones químicas y colocadas en el mar o 


debajo de él.” Ibídem Jencks Arquitectura 
2000, Op.Cit.p.110-111


91.  “Finalmente, las máquinas son ahora 


capaces de sentir y responder inmediata-


mente a cualquier movimiento o impulso 


nervioso del hombre. No está lejos el día 


en que formarán parte de su entorno y se-


rán creados los primeros “ciborgs” (orga-


nismos cibernéticos), parte hombres, par-


te maquinas. […] Evidentemente cuando 


máquinas, animales y hombres alcancen 


tal estado de interdependencia, nuestro 


punto de vista de los tres cambiara radi-


calmente, que es a lo que quería llegar 


como conclusión.”
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Asimismo, intentaba guiar al espectador en la comprensión 
de la representación de los mundos contemporáneos.


En su iconografía, los proyectos de Archigram recogían, 
por una parte, una amplia diversidad de fuentes (comics de 
ciencia ficción, el Pop Art… ), mientras que por otra, recibían 
influencias de los metabolistas y “la tecnología de las refinerías 
de petróleo y de la investigación subacuática”. Colquhoun 
señala que: “el uso de imágenes preelaboradas y populares 
era un deliberado ataque a la arquitectura entendida como 
una disciplina convencional y de ‘clase alta’, es decir, una 
invasión por parte del ‘arte menor’ de los recintos sagrados 
de la arquitectura, especialmente los del propio Movimiento 
Moderno.”92 (Aspecto en el que coincidía con el Pop Art, 
en su estrategia de aproximar el arte a la vida, a las clases 
populares).


Archigram centra su preocupación en los sistemas de 
comunicación y en la maquinaria de control y uso del medio. 
De esta manera, la integración de las instalaciones en el 
conjunto arquitectónico será uno de sus temas más recurrentes. 
Banham, que califica al grupo de formalista93, pone en valor 
sus trabajos, no solo por utilizar para la arquitectura un 
vocabulario formal adecuado y acorde con la tecnología del 
momento, sino también por acercar esa disciplina al público 
en general y comunicarse con él. “Archigram no solamente 
se apropia del Pop-art, sino que también contribuye a la 
provisión de la fantasía popular.”94


Archigram adoptó las pautas que había establecido el TeamX 
y su nuevo brutalismo, que defendía una exposición del 
proceso, de la circulación y de la tecnología. No obstante, 
Sadler recoge que cuando el grupo empezó a articular un 
homenaje al trabajo de los Smithson, sus ideas habían dado 
un giro radical que les avergonzaba95 


92.  Ibíden Colquhoun Op.Cit.p.225


93.  “El formalismo de Archigram es inven-


tivo. Esta constantemente ampliando la 


cantidad de formas posibles, y relaciones 


de formas, disponibles en arquitectura, 


y de este modo ayuda a sugerir nuevas 


soluciones a los problemas técnicos. […]


Cualquier incremento en la extensión y 


variedad de posibles respuestas aumenta 


por consiguiente el surtido de los méto-


dos con los que los problemas pueden ser 


atajados, especialmente en los numerosos 


casos en que un análisis racional del pro-


blema no sugiere, por sí mismo, un mé-


todo satisfactorio.” Banham Reyner, La vi-


sión de Archigram. Hogar  y  Arquitectura 


n.º72. Sep.-oct. 1967


94.  “Thus, Archigram is not only trying to 


drag architecture towards a formal voca-


bulary relevant to the condition towards 


which it is being dragged by technology, 


but its preferred vocabulary of mechanical 


forms is able to do what monumental ar-


chitecture has virtually ceased to docom-


municate with the general public. Archi-


gram not only borrows from Pop-art, but 


also contributes to the stock of popular 


imagery.” Banham Reyner, the Archigram 


vision, Design Quaterly, n.º 63l


95.  “ … the Smithsons had . . . returned 


to a classicist interpretation of architectu-


re reminiscent of their early work. When, 


eventually, our own Archigram group be-


gan to articulate our homage to their work 


… they were frankly embarrassed.” Conti-


nuing experiment : learning and teaching 


at the Architectural Association. GOWAN, 


James, en SADLER Simon, New Babylon 


versus Plug-in City, VAN SCHAIK, Martin; 


and MÁČEL, Otakar. Exit Utopia: Architec-
tural Provocations, 1956-1976. Munich ; 


London: Prestel, 2005.Op.Cit.p. 60
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Izquierda arriba: Peter Cook, Sketch of 


Exhibition Space In Plan, Pen & crayon 


shaded plan 460x210, Archigram Archives


Izquierda abajo: Archigram, Sketch of 


Exhibition Space In Section, Pen & crayon 


coloured section  460x150, Archigram 


Archives


Derecha arriba: Archigram, Exhibition 


Plan, Print 960x500, Archigram Archives


Derecha abajo: Archigram, Exhibition 


Section, Pen on trace 620x250, Archigram 


Archives


Living city y Plug-in city


En 1963 montan la exposición-manifiesto Living city en el 
Institute of Contemporary Arts de Londres, que se publicará 
en el tercer número de la revista Archigram. En ella recogen 
imágenes de la ciudad, que presentan de forma innovadora 
y con unos mensajes nuevos para la arquitectura. Ahora la 
ciudad no se entendía como forma física, sino como posibles 
situaciones o actividades. La propia ciudad y la casa se 
convertían en “consumibles”, productos que interactuaban 
con el hombre desde el nivel de la “situación”.


Living city96 tuvo lugar en el ICA entre el 19 junio y el 2 de agosto 
de 1963. También se expuso en la Manchester City Art Gallery 
y la Walker Art Gallery de Cambridge. Peter Cook, hablando 
de la exposición, se refería a ella como una respuesta a la 


96.  Archigram: Exposición de la “Living 
City”  1963. “La Situación, mostrando cómo 


pueden reunirse diversas actividades para 


dar lugar a un acontecimiento o a un sis-


tema mayor que la suma de las partes; 


este concepto de multivalencia se relacio-


na con la idea de Fuller de la sinergía y la 


idea de Alexander de un sistema urbano. 


JENCKS, Charles. Movimientos Modernos 
En Arquitectura. Madrid: Hermann Blume, 


1983 Op.Cit.p.288-294
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situación actual que se nos muestra a aquellos que estamos 
involucrados en la creación y evaluación del entorno. Para él, 
la recreación del ambiente es en muchas ocasiones un proceso 
cansado, que tiene que ver con las densidades, la asignación 
del espacio y el cumplimiento de regulaciones. “El espíritu 
de las ciudades se pierde en el proceso.” Asimismo, Cook 
hace referencia a la advertencia del estadounidense William 
H. Whyte en The Exploding Metrópolis y, más recientemente, 
a Jane Jacobs en Death and Life of Great American Cities“, el 
problema al que se enfrentan nuestras ciudades no es solo 
el de su regeneración, sino el de el derecho a su existencia.” 


Cook enfatiza que la existencia de las ciudades es 
consecuencia directa de todo lo que ocurre en ellas. Todo es 
importante, desde “la trivialidad de encender un cigarrillo o 
la dura realidad de mover dos millones de pasajeros al día.” 


Cartel de la exposición “Living City” 


publicado en Archigram n.º1. Celebrada 


en el Instituto de Arte Contemporáneo 


(ICA) de Londres entre el 19 junio y el 2 de 


agosto de 1963.
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Los elementos utilizados variaron desde triviales a valiosos 
dibujos, desde monstruos hasta pequeñas cosas cotidianas, 
como reflexión de cómo la ciudad es percibida de manera 
diferente por cada persona con estados de ánimo diversos, y 
todos de igual valía.


Con la intención de generar efectos dispares, Cook habla de 
dos decisiones. La primera es la elección de utilizar un sistema 
de triángulo como base estructural y formal, permitiendo una 
gran libertad de giro a la hora de la definición del espacio; 
la segunda, es la división del espacio en pequeños gloops 
(nichos), cada uno con diferentes contenidos. Representados 
con desigual intensidad, los temas tratados en la exposición 
fueron: el hombre, la supervivencia, la comunidad, las 
comunicaciones, los movimientos, el lugar y la situación. Se 
muestran, tal y como se manifiestan en la realidad, con la 
superposición, no ciñéndose al ámbito asignado.


Muestra la mega-estructura de celosía 


formada por tubos de sección gigante 


que incorporan los ascensores y tubos 


de servicio. Los componentes esenciales 


del equipo “plug-in” son: 1.Unidades 


residenciales, 2. Tubos con escaleras 


móviles, 3. Tubos de suministro a las 


tiendas y silos, 4. Unidades de tienda, 


5. Unidades de tienda compuestas, 


6. Ferrocarril rápido de un solo rail, 7. 


Ferrocarril local de un soto raíl, 8. Carrilera 


de la grúa, 9. Ferrocarril de servicios 


pesados, 10. Área de máxima circulación, 


11. Carretera rápida, 12. Carretera local 


de suministro, 13. Aparcamiento local, 14. 


Distribución de mercancías locales, 15. 


Globo sellado para crear un ambiente.


 Typical section, Plug-in city study. 710x625 


Peter Cook, 1964 Archigram archives
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Peter Cook consideraba necesario definir las ciudades actuales 
antes de entrar a dar una respuesta97, antes de imaginar la 
ciudad del futuro, y concluía diciendo “... nuestra creencia en la 
ciudad como un organismo único subyace en todo el proyecto”.


En 1964, dentro de la publicación del número 5 de su revista, 
dedicada a las ciudades y a justificar su continuidad (donde 
aparecían algunos proyectos de Paolo Soleri, Kenzo Tange y el 
grupo Metabolista, así como de Otto Frei, Paul Maymont, Yona 
Friedman, Hugh Ferris, Walter Jonas, Hans Hollein, Walter 
Pichler y E. Schulze), Archigram se pregunta si estas son 
realmente necesarias, argumentando que, probablemente, 
desde un punto de vista abstracto, puede demostrarse que: 
“[la] Metropoli es una organización tipo ineficiente. Pero, 
mientras que el actual contacto físico de la gente persista, 
con funciones que no pueden ser simuladas o fingidas, la 
ciudad como una idea mantendrá su importancia como el 
maravilloso punto de reunión de todos los acontecimientos 


97.  It will be asked: ‘Why have you not 


stated an answer to the problem, why 


have you not an image of the city of the 


future?’ We feel that it has been prima-


rily necessary to define the problem. We 


have set the scene. We have attempted to 


capture that indefinable something: the 


Living City. We shall not hesitate to postu-


late concrete ideas – but that is for another 


exhibition. Let this be said, if nothing else, 


that our belief in the city as a unique orga-


nism underlies the whole project. JENCKS, 


Charles. Movimientos Modernos En Arqui-
tectura. Madrid: Hermann Blume, 1983


Plug-in City – axonometric. coloured ink 


on board. 590x60. Autor: Peter Cook. 


Archigram archives
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y experiencias. En un nivel más mundano, puede convertirse 
otra vez en un agrupamiento cerrado convenientemente a 
muchas funciones diferentes.”98


Asimismo, destaca la defensa de la megaestructura, 
que argumenta en sus escritos y adopta en sus propios 
planteamientos: “La idea de Agrupación, y por consiguiente 
el agrupamiento de las partes y de funciones, que son tan 
diferentes pero tan unidas entre sí que los elementos dejan 
de estar definidos, es una sofisticación más avanzada de 
organización metropolitana. Esto nos lleva a la proposición 
de que la ciudad entera podría estar en un único edificio. 


98.  “Metropoli is an inefficient organiza-


tion-type. But so long as actual physical 


contact of people remains, with functions 


that cannot be simulated or packaged, the 


city as an idea will retain its importance 


as an idea will retain its importance as 


the marvelous coming-together of an all-


happening high pressure experience. On 


a more mundane level, it may again beco-


me a convenient close-grouping of many 


differing functions.” Archigram n.º5


Página de la revista Archigram n.º5
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[…] La forma en que un amplio sector de la ciudad puede ser 
regenerado –tal vez a través de un largo periodo y manteniendo 
una consistencia desde el principio hasta el fin, en una extensa 
variedad de sus partes- es un problema recurrente. Se sugiere 
en este número que una estructura dominante- quizá a gran 
escala- podría ser el sistema de control y el factor galvánico.”99


En ese mismo año se desarrolló el proyecto Plug-in city, que 
fue uno de los más emblemáticos del grupo y se publicó 
en sucesivos números de la revista. Así, por ejemplo, en 
Archigram n.º 4 aparece la axonometría del conjunto; en el 
siguiente  (Archigram n.º 5),  la sección general; en el n.º 6, 
los detalles del nudo universitario; y en el n.º 7, los del nudo 
de tiempo libre. La Plug-in city o “ciudad enchufable” se 
puede asentar sobre cualquier tipo de terreno y esta pensada 
íntegramente como un “producto de consumo”. Se trata de 
un único edificio, “constantemente indeterminado”, cuya  
estructura  general está formada por una enorme celosía a  la 
que se le “enchufan” las células habitables (las instalaciones 
necesarias para dar servicio a la vivienda) mediante una grúa 
que, dispuesta en la parte superior, se desliza por un carril y 
está incesantemente construyendo y destruyendo la ciudad. La 
Plug-in city100 se construirá tangente a las ciudades existentes, 
a las que irá remplazando y, en ella misma, queda planeada 
la obsolescencia de todas y cada una de las unidades, por 
ejemplo: baño y cocina, 3 años; salas de estar y dormitorios, 
de 5 a 8 años; localización de la unidad de la casa, 15 años; 
localización de tiendas, de 3 a 6 años; lugares de trabajo, 4 
años; carreteras, 20 años; y estructura principal, 40 años.


Asimismo, Banham valora el hecho de la evolución interna de 
los proyectos del grupo. Mientras en sus inicios y en trabajos 
como la ciudad Plug-in, se plantean estructuras inflexibles con 
apariencia irregular pero compuestas de una serie de células-
tipo fijas, más adelante, Banham defiende los proyectos de 
Archigram, calificándolos como “ingenios adaptables al medio, 


99.  Archigram n.º5


100.  “La idea de desarrollo abierto ha sido 


llevada hasta sus consecuencias extre-


mas en gran número de proyectos utópi-


cos que datan de la última década. [...] Re-


sulta discutible, empero, que una ciudad 


de este tipo pueda proporcionar al hom-


bre la base existencial necesaria. El espa-


cio urbano puede contener, naturalmente, 


elementos móviles, y sus infraestructuras 


puedan ofrecer diversos grados de liber-


tad, pero no puede caracterizarse por una 


movilidad general. Si las cosas cambian 


demasiado rápidamente, la historia se 


torna imposible, en otras palabras, el 


hombre necesita un sistema relativamen-


te estable de lugares para desarrollarse 


a sí mismo, además de su vida social y 


cultura.” NORBERG-SCHULZ, Christian, 


Arquitectura Occidental: La Arquitectura 
Como Historia De Formas Significativas. 


Barcelona: Gili, 1983. Op.Cit.p.208
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susceptibles de moverse con el ser humano y responden directa 
e inmediatamente a sus necesidades y deseos”. Y, de igual 
manera, destaca que las propuestas son capaces de extrapolar 
el “nomadismo mecánico” como una posible solución de los 
problemas de las ciudades “e insiste en que los arquitectos 
deberían elevar esta solución al rango de bella arte”101. De este 
modo, Archigram nos sirve de transición entre una arquitectura 
pop y otra megaestructural, con una trayectoria que recoge 
las distintas tendencias que se presentan y que van desde la 
rigidez estructural hasta la flexibilidad extrema.


Una de las principales características de la megaestructura es 
la apropiación de la “capacidad de las máquinas cibernéticas”, 
de hacer que el entorno se adapte a las necesidades de cada 
uno de los usuarios. Esta idea, que desarrolla principalmente 
Michael Webb (integrante de Archigram), será tratada como 
tema central en los proyectos de Cedric Price, Yona Friedman 
y Constant Nieuwenhuys. (Las obras de estos dos últimos se 
desarrollaran en el siguiente capítulo, por su vinculación con 
la megaestructura.)


101.  “This vision, which replaces inflexi-


ble structural enclosures by adaptable 


environmental devices that move with 


the human being and respond directly 


and immediately to his needs and wishes, 


is the most exciting and disturbing that 


any architectural visionary has to offer at 


the moment. But let no-one dismiss it as 


impractical; anyone who packs a tent, a 


bottled-gas cooker, battery-powered lamp 


and transistor radio on the back of his 


motor-scooter and rides away to camp in 


the country is already enjoying a primi-


tive version of Archigram’s new vision. 


What is exciting and disturbing about 


Archigram’s vision is that it sees such me-


chanical nomadism as a possible solution 


to the problems of our cities, and insists 


that architects should raise that solution to 


the level of fine art.” Banham Reyner, the 


Archigram vision, Design Quaterly, n.º 63l


Michael Webb, Architectural Design 576, 


Nov 1966
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LA ARQUITECTURA COMO IMAGEN. LA IMAGEN COMO 
SÍMBOLO CULTURAL


Esta investigación empieza situándose en el momento en el 
que se cuestionan los principios de las primeras vanguardias102, 
concretamente en los años cincuenta, en la transición del 
expresionismo abstracto americano (y su correspondiente 
informalismo europeo) al Pop Art, que se desarrolla tanto en 
América como en Europa. El expresionismo abstracto en su 
esencia post-surrealista y existencialista, se caracteriza por 
su interés en los aspectos azarosos e inconscientes, en los 
que la huella del proceso es registrada, y se vincula con el 
existencialismo en su manera de exaltar el individualismo. 
De este modo, recogiendo las influencias dadaístas de Tristan 
Tzara en la reivindicación del individuo, se caracteriza por 
defender lo aleatorio, lo espontáneo y lo anárquico, siendo 
más importante el gesto y la provocación que el propio objeto, 
con el fin de oponerse a la racionalización de la normalización. 
Características, todas ellas, que fueron recogidas por 
el tachismo, a principios de la década de los cincuenta, 
preocupado por la investigación de la idea de la forma y 
relacionado con figuras como Michel Tapié (y su arte informal) 
y Jean Dubuffet (y su Art Brut). Dicho movimiento (el tachismo) 
fue incluido dentro de un movimiento informalista más amplio 
(que es considerado la versión europea del expresionismo 
abstracto, con la diferencia de que si este se caracterizó por la 
plasmación del gesto, el informalismo representó a la materia) 
y en él participará también el grupo CoBrA. 


En un primer nivel de influencia mimético, el arte formalista 
sugiere nuevos repertorios que son adoptados por la 
arquitectura como fuente de inspiración. Así, el repertorio 
del expresionismo abstracto, en reacción a las limitaciones 
formales establecidas por el racionalismo, es utilizado 
por Alison y Peter Smithson para enriquecer el repertorio 
morfológico de los cluster o racimos103. 


102.  “Sin embargo, este método se va 


transformando cuando los arquitectos de 


la llamada “tercera generación moderna” 


-Louis Kahn, Jorn Utzon, Denys Lasdun, 


Aldo van Eyck, José Antonio Coderch, 


Luis Barragán, Fernando Távora, Carlos 


Raúl Villanueva, Lina Bo Bardi- rechazan 


el formalismo y el manierismo del estilo 


internacional y reclaman mirar de nuevo 


hacia los monumentos, la historia, la rea-


lidad y el usuario, hacia la arquitectura 


vernacular.” MONTANER, Josep Maria. La 
Modernidad Superada: Arquitectura, Arte 
y Pensamiento Del Siglo XX. Barcelona: 


Gustavo Gili, 1997. Op.Cit.p.12


103.  Ibídem Montaner Op.Cit.p.162
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En un segundo nivel, en el que se establece un estrato de 
influencia estructural o mental, una relación de procedimiento, 
podemos definir la incorporación de fragmentos de la realidad 
que Jasper Johns desarrolla, considerado como uno de los 
precursores del Pop, utiliza los signos preestablecidos y les 
da continuidad en su obra. Los Smithson en la arquitectura, 
y en esta misma dirección, incorporan el as found como 
criterio de proyecto, el uso de objetos que se encuentran y 
que son empleados conservando también su significado, todo 
ello tiene que ver con la atención y la preocupación por lo 
existente. Por ello, los Smithson defendieron la percepción de 
la realidad, que se plantea como una ‘oportunidad’ del proceso 
de diseño más que como restricción de las posibilidades; una 
actitud “antiutópica” en la que los objetos y sus propiedades 
se muestran de manera directa.


Para los Smithson, la novedad de Parallel of life and art fue 
introducir la cualidad del as found, en la que la proposición 


Secuencia de influencia. De izquierda a 


derecha. 1-Fotografía de Hans Namuth, 


Pollock pintando, 1950. 2- Parallel of 


Life and Art: microfotografía. 3- Alison 


y Peter Smithson, estudio para alcanzar 


una estética azarosa. 4- Alison y Peter 


Smithson, Primer cluster de ciudad, 


diagrama, 1952
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del arte era el resultado de la elección de las imágenes (que 
provenían de diversos ámbitos: la ciencia, la industria, la 
naturaleza, etc.) más que el del propio diseño de las imágenes. 
Además, también consideraban esta cualidad del as found para 
el uso de los materiales que son utilizados en la arquitectura 
“tal y como se encuentran”, al igual que en la definición de 
una fachada, que sin ningún intento de composición, es 
expresión literal de los usos del interior. Esas y otras ideas 
fueron consideradas y agrupadas por los Smithson dentro de 
los parámetros que definían la arquitectura brutalista.


Sin embargo, en la dirección contraria a Jasper Johns, el uso 
que les confería Duchamp y que se encuentra en las obras 
de Robert Venturi y Charles Moore. Se trata de trabajos a 
modo de objects trouvés y a la manera neo-dadaísta que fue 
asumida por el Pop, de los que Montaner argumenta que: “los 
elementos convencionales de la tradición clásica son sacados 
del contexto de la historia e introducidos en un edificio 
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moderno para que impresionen nuestros sentidos, actuando 
en el nivel de las apariencias”104 y en donde el significado es 
readaptado o consecuencia de su nueva contextualización. 


Para definir el tercer nivel se recogen las palabras de Solà-
Morales, “El interés por lo arcaico, por las culturas primitivas, 
por la etnología estuvieron presentes en los debates del 
Team X como lo estaban también en los grupos creativos del 
Art Brut o CoBrA. En conjunto se ponían en crisis no sólo la 
separación académica entre el arte y la vida cotidiana sino 
también el final de una concepción según la cual el objetivo 
de la arquitectura era producir efectos ligados a una idea de 
belleza como orden superior de lo estético formal.”105


De entre los miembros iniciales y permanentes del grupo hay 
que destacar, por su vinculación con el arte, las figuras de 
los Smithson y de Aldo Van Eyck, que están influenciados 
por el informalismo europeo y en su correspondencia, con 
el expresionismo abstracto americano. Por una parte, las 
influencias de Tzara, Tapié y Dubuffet llegan a los Smithson 
a través Nigel Henderson (fotógrafo) y de Eduardo Paolozzi 
(escultor), con los que colaboraron en el comisariado de la 


104.  Ibídem Montaner, Op.Cit.p.163


105.  SOLÀ-MORALES, Ignasi, Topografía 


de la Arquitectura Contemporánea, Dife-
rencias, Op.Cit.p.25


Cedric Price, Proyectos de cambio y 


movimiento. Publicado en Archigram n.º2, 


1963
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exposición Parallel of life and art y en la instalación de This is 
tomorrow. Por otra, Aldo Van Eyck estuvo en contacto con el 
grupo CoBrA y con la vanguardia a través de la historiadora 
de arte Carola Giedion Welcker (mujer de Sigfried Giedion).


Con anterioridad a la exposición This is Tomorrow, que será 
por excelencia la que represente esa vinculación entre arte 
y arquitectura, hay que destacar las siguientes exposiciones 
en su intento de romper con la convenciones establecidas: la 
International Exhibition of Experimental Art, desarrollada en 
1949 y la Parallel of life and art, de 1953. La primera de ellas 
fue diseñada por el arquitecto holandés Aldo van Eyck, y fue la 
primera de las dos exposiciones más importantes que mostraron 
la obra del grupo CoBrA. Van Eyck estaba entusiasmado con 
la espontaneidad del grupo holandés y planteó la exposición 
de una manera muy poco convencional. La segunda fue 
comisariada por los Smitson, Paolozzi y Henderson y, de la 
misma manera, surge el deseo de prescindir de la composición. 
En ella las imágenes se disponen de modo no consecutivo, 
estableciendo entre ellas una serie de relaciones cruzadas.


La exposición This is Tomorrow, en la que colaboraron doce 
equipos multidisciplinares, puso de manifiesto distintos 
niveles de integración entre las artes. El cuestionamiento de 
las categorías preestablecidas y la superación de los límites 
entre las disciplinas fue una constante en todas y cada una de 
las instalaciones. Maderuelo argumenta que la tensión creada 
entre los doce grupos, refleja las ideas sobre el mensaje y los 
símbolos de la cultura en las que McLuhan teorizaba. Este 
sostiene que ‘el medio es el mensaje’ y, con la apropiación de 
la realidad, el mundo cambia a la vez que las tecnologías de la 
comunicación y condiciona por completo la sensibilidad y la 
conciencia que se adquiriere. 


Eran los años en las que el Arte Pop iniciaba su recorrido y, 
frente al uso de conceptos y geometrías abstractas que fueron 


Propuestas de Warren Chalk, Peter Cook, Dennis 


Crompton, David Greene, Ron Herron y Michael 


Webb. Catálogo IDEA Folkestone exposición, 


6-30 Junio 1966. Archigram Archives.
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utilizadas por la mayoría de grupos, las instalaciones de los 
grupos formados por los Smithson y Hamilton (todos ellos 
pertenecientes al Independent Group) fueron destacables por 
el uso de imágenes concretas. Mientras que los Smithson, 
junto con Paolozzi y Henderson, volvían a los orígenes de la 
arquitectura, planteando una especie de refugio en cuyo interior 
se sugerían una serie de actividades mínimas, frente a “la 
distopia del complejo militar industrial”, el grupo de Voelcker, 
Hamilton y McHale planteaba “una utopía del espectáculo 
capitalista” en la que todos los sentidos y la mayoría de las 
artes estaban incluidos. Ante la aceptación de los valores 
tradicionales y simbólicos que reclamaban los Smithson, las 
imágenes fragmentadas, con la intención de romper con las 
convenciones preestablecidas, partían de una nueva posición.


Así pues, dentro de las influencias del Pop Art en sus dos 
principales focos de desarrollo, por una parte se puede 
distinguir las que ejercieron en el contexto estadounidense, 
donde destaca la figura de Venturi y, por otra, las ejercidas en 
el contexto inglés, en el entorno de Banham y del Independent 
Group. De la misma manera que existen diferencias en los 
planteamientos del arte pop inglés con el americano, también 


David Greene,  Log-Section On Graph 


500x300, Archigram Archives.


Este diagrama explica el funcionamiento 


de un registro de simulación típica. La 


junta de fijación para ambos rocas y 


troncos son estándares e intercambiables:


1- Acceso tapa. 2- Servicio de agua 


fría. 3-Línea Cable entrega: A/C y 


D/C Corriente, Teléfono, Información 


Internacional conexión, Educación 


conexión. 4- De funcionamiento ranura 


de tarjeta de crédito. 5- Conexión de 


enchufe. 6. Servicio de medición y control. 


7- Cubierta desmontable. 8- Enchufe 


encontrar la fuente original. 9- Suministro 


de cable.
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las influencias de este movimiento en sus respectivos entornos 
fueron diferentes. Por una parte, Venturi rechaza las tendencias 
tecnológicas y expresivas y argumenta y reivindica la pérdida 
de la historia, la arquitectura tradicional y el gusto popular 
con su correspondiente simbolismo, considerando que la 
arquitectura moderna está completamente desconectada 
de la realidad. Por otra parte, Banham trata de actualizar la 
arquitectura moderna, incidiendo en mayor medida en las 
tendencias tecnológicas y expresivas.


Las influencias del Pop Art que iniciaron su recorrido con el 
Independent Group, tuvieron su máximo exponente en los 
proyectos del grupo Archigram. Junto con las obras de los 
Smithson, hay que hacer mención a los proyectos de Cedric 
Price, por su gran influencia en Archigram. Price centró sus 
investigaciones en dar respuesta a una flexibilidad necesaria 
para ajustarse a la evolución del individuo en la sociedad; 
defendía una estética del consumo, siendo la obsolescencia 
programada la que definía las normas, en contra de cualquier 
teoría idealista y absolutista inmutable; y definió el concento 
de “servicio” en lugar del de arquitectura, al que había que 
dar respuesta. De este modo, Price representó los procesos 
con el fin de controlar todas las posibles alternativas y dio 
prioridad a las interacciones que se establecen entre las 
partes: usuario, edificio y emplazamiento. 


El llamativo uso del color y del collage, como los recursos más 
característicos del arte pop, fueron muy utilizados por el grupo 
para presentar sus proyectos. Frente a los tímidos recortes de 
figuras utilizados por los Smithson para introducir la escala 
humana, Archigram utiliza la gramática del pop en toda su 
dimensión. En sus proyectos aparecen recortes de revistas, 
superestructuras, carteles luminosos, robots, cápsulas y 
todo un repertorio consumista de los medios de masas, con 
influencias del comic y de la ciencia ficción.  


Michael Webb, 276x202, Archigram 


Archives. Speculative proposal for 


housing based on drive-in architecture; 


trailer, caravan and camping. Hydraulic 


Lifting Mechanism Phase 1, 2 y3
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Archigram incorporó las nuevas tecnologías a la arquitectura, 
trasladando también las características propias de los objetos 
de consumo (así estos pueden ser usados, reemplazados y 
trasladados a gusto del consumidor). De esta manera, la 
combinación de la confianza en la tecnología junto con la 
superficialidad del Pop, será una de las más contradictorias 
y representativas características del grupo. Por una parte, 
asumiendo las referencias de Cedric, reivindican lo efímero, lo 
dinámico, la continua y necesaria flexibilidad en las funciones 
del entorno urbano; por otra, todas ellas son representadas 
con los lenguajes de los medios de masas, y así la arquitectura 
pasa a transformarse en imagen. Se trata de una renovación 
conceptual y lingüística, situándonos en un segundo y primer 
nivel de influencia respectivamente.


Los proyectos de Archigram suponen una crítica y una ruptura 
con las convenciones y los modos de hacer establecidos. Sin 
embargo, siguen inmersos dentro de una lógica mecanicista, 
en la que prima la neutralidad despersonalizada de la 
máquina. Los artistas del pop, más que reproducir la realidad 
en sí misma, tratan de hacer que se sea conscientes de la 
percepción que se tiene de ella. El pop se encargó de modificar 
las conexiones establecidas entre forma y contenido, ya que 
son en gran parte arbitrarias. Al respecto, Banham consideró 
que son las convenciones establecidas por acuerdo y los 
códigos aprendidos (todo lo que se repite) lo que genera un 
“substrato universal”. 


Y el tercer nivel de vinculación se argumenta considerando que 
la relación del arte con la vida ha sido una de las cuestiones 
de referencia sobre las que el arte se ha posicionado a lo 
largo de la historia. Esa integración ha determinado los 
puntos de vista de cada uno de los agentes participantes y 
ha ido variando de acuerdo con el objeto y los intereses de 
cada una de las distintas tendencias. Por ejemplo, Marcel 
Duchamp, con sus objetos encontrados ready-made, llevó al 
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límite la devaluación de la representación. La obra de arte ya 
no tiene valor por lo que representa, sino por lo que analiza. 
Duchamp no trata de obtener un producto artístico, sino que 
por descontextualización, le asigna la categoría de arte a un 
objeto cotidiano. En la misma dirección, los proyectos de  
Archigram tienen sentido en función de su análisis crítico y no 
en la representación y construcción fidedigna de la realidad.


Y en esa dirección y en un mismo tercer nivel de influencia, 
la cuestión del significado ha estado en el origen y centro de 
las investigaciones, tanto de los artistas que trabajaban en 
la dirección del Pop como del Minimalismo posterior. Para 
el Minimalismo se trataba de una reducción de significados, 
contrariamente al Pop donde, en la dirección opuesta, el 
significado podía encontrarse o bien en la tradición o en 
el nuevo repertorio icónico que facilitaban los medios de 
masa. Es algo similar a lo que pasaba en la investigación 
arquitectónica en el mismo periodo. Solà-Morales recoge que: 
“unos buscaban de nuevo en los orígenes, en las fuentes puras 
de la arquitectura iluminista o del purismo del Movimiento 
Moderno, las palabras esenciales, los gestos fundacionales 
del lenguaje arquitectónico. Otros, por el contrario, creían 
encontrar en la difusa popularidad o en el prestigio de la 
arquitectura clásica una fuente renovadora de significación.”106 


Además, con la consideración de la semiótica se incorporó la 
idea de que todo podía ser entendido como comunicación, con 
la intención de transmitir un mensaje y proponer significados. 
La incapacidad por parte del Movimiento Moderno para producir 
un mensaje simbólico, junto con la ausencia de la historia, ha 
sido criticada por muchos autores, siendo Jencks uno de sus 
máximos exponentes. Pese a que las analogías lingüísticas no 
han instaurado aportaciones duraderas a la historia crítica de la 
arquitectura, sí que han introducido el concepto de significado 
y han enfatizado la dimensión simbólica de la arquitectura. 106.  SOLÀ-MORALES, Ignasi, Mies van 


der Rohe y el minimalismo, Diferencias, 


Op.Cit.p.33
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2.2.  EL RIGOR DE LA GEOMETRIA. MEGAESTRUCTURAS


El segundo capítulo plantea  el desarrollo  de las megaestructuras 
en la segunda mitad de la década de los sesenta, en la que se 
incluye al grupo Archigram que, aunque figura vinculado al Pop 
Art en apartado anterior, fue uno de los grupos que hay que incluir 
dentro de este campo. Archigram organizó en 1966 el simposio 
International Dialogue of experimental Architecture, desarrollado en 
Folkestone, y que marcó un momento importante en el desarrollo 
de la megaestructura. Sin embargo, dos años después, la 
megaestructura ya había perdido la euforia de los años precedentes. 


En este capítulo se presentan también las consecuencias de 
las discusiones con el Team X en el décimo CIAM, celebrado 
Dubrovnik en 1956, que planteó los problemas de movilidad, 
comunicación e interconexión que surgieron en el desarrollo 
explosivo de las grandes ciudades; por una parte, los 
proyectos de Yona Friedman, y, por otra, los de los metabolistas 
japoneses. En torno a 1958, Yona Friedman empieza a trabajar 
su ciudad espacial y dos años después, en 1960, los miembros 
del Groupe d’Etude d’Architecture Mobile (GEAM), entre los 
que se encuentra Friedman, publican un programa para una 
arquitectura móvil en la que se analizan las dificultades del 
urbanismo moderno y se proponen directrices para su mejora. 
Ese mismo año se crea el grupo metabolista y se presenta uno 
de sus proyectos más representativos, el Plan General para 
la bahía de Tokyo, de Kenzo Tange. Hay que destacar que los 
proyectos de los metabolistas serán una importante influencia 
para el grupo Archigram y su Plug-in city.


Este apartado ha sido introducido por el desarrollo que tuvo el Arte 
Minimal en esa misma década. El Formalismo alcanzó su máxima 
expresión en el Minimalismo y, a partir de él, se desarrollaron 
otras tendencias que lo superaron. Es con el Minimalismo donde 
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se inicia el desplazamiento del interés del objeto hacia el proceso. 
Es importante destacar que, a diferencia del resto de tendencias 
presentadas, el Arte Minimal, con sus orígenes americanos, no 
tuvo correspondencia en ningún foco específico europeo (como 
se ha visto anteriormente con el Pop inglés frente al americano). 
Cuestión que es destacable, ya que así la arquitectura se libera 
de una influencia más directa. Pese a ello, las ideas que habían 
introducido los Smithson, que, con motivo de la exposición 
Parallel of life and Art argumentaban que la intención era 
mantener la identidad de las partes a la vez que su integración 
en un conjunto más complejo (y con las que interaccionaban), son 
sustituidas en el concepto de megaestructura. Y, al igual que el 
arte Minimalista, está más preocupado por el conjunto de la obra 
que por las relaciones que se establecen entre las partes. Ambas, 
Megaestructura y Minimalismo, organizan su distribución en una 
ordenación de retícula abierta, sin establecer una jerarquía entre 
las partes. Sin embargo, dentro de las premisas del Minimalismo, 
estaba la intención de establecer la relación no solo con el 
espectador, sino también con el espacio circundante. Y esto no 
fue considerado siempre en los proyectos megaestructurales.


El último apartado establece en los distintos niveles, las 
influencias del Minimalismo a la arquitectura.


MINIMAL ART


El término “Minimal”, tal y como explica Marchán Fiz, se puso de 
moda en  1965107, por obra de Richard Wollheim. “La tendencia  
--conocida así mismo bajo los nombres de arte reduccionista, 
“cool art”, “ABC art” o estructuras primarias— se ha convertido 
en un estilo escultórico en el que las diferentes formas están 
reducidas a estados mínimos de orden y complejidad desde 
una perspectiva morfológica, perceptiva y significativa.108


107.  En su época el discurso del mini-


malismo estuvo marcado por tres textos: 


“Objetos específicos” de Donald Judd 1965, 


“Notas sobre escultura, partes 1 y 2” de Ro-


bert Morris 1966 y el “Arte y objetualidad” 


de Michael Fried 1967. FOSTER Hal, El 


quid del minimalismo, en El retorno de lo 
Real.p.46


108.   MARCHÁN FIZ, Simón. Del Arte 
Objetual Al Arte De Concepto : Las Artes 
Plasticas Desde 1960. Madrid: Alberto Co-


razón, 1972. Op.Cit.p.99
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Dentro de una categoría física, la obra minimalista atiende 
al repertorio material de la industria y “el minimalista” está 
más preocupado por el conjunto de la obra que por las 
relaciones que se establecen entre las partes109. Así pues, la 
geometría de la escultura Minimal remite a lo universal y lo 
objetivo. Adoptar un módulo como unidad básica, permite 
añadir o quitar módulos en función del espacio a ocupar, 
una “ordenación reticular abierta” en la que se reafirma 
la condición de objetividad y neutralidad de la obra. En 
este sentido, Fiz afirma que “las partes individuales no son 
relevantes en su lógica”, y hace referencia a las obras de Carl 
André, que utiliza un sistema modular a través de elementos 
comerciales como: ladrillos, baldosas, etc.110 Martínez añade 
que la consecuencia directa  de ese empleo de elementos 
prefabricados y la génesis de esa forma neutra, remiten a 
una estética fría que, sin embargo, “se aproxima a la belleza 
clásica de las formas universales y las armonías absolutas.”111


Además, existen otras consecuencias significativas, como la 
carencia de una jerarquía entre las partes, de tal manera que 
no hay focos de atención, ni incluso diferencias ente ellas. 
Es la visión del conjunto la que marca la estabilidad. “Las 
esculturas minimal son una Gestalt, una unidad indivisible 
concebida en su totalidad perceptiva; al ser todas las piezas 
iguales, la mirada del espectador no se ve desviada hacia 
las particularidades de los elementos que la constituyen, 
no existen centros de atención visual; a menudo, ni siquiera 
existe un arriba y un abajo, un principio o un final definidos, 
ninguna clave que jerarquice la ordenación de elementos que 
constituye la escultura.”112


Foster argumenta que el Minimalismo contradice los dos 
modelos dominantes en aquella época. Por una parte, el 
del Expresionismo Abstracto, el del artista como creador 
existencial (propuesto por Harold Rosenberg); por otra, el 
del artista como crítico formal (propuesto por Greenberg).113 


109.  “En una palabra, con el minimalismo 


la escultura deja de estar apartada, sobre 


un pedestal o como arte puro, sino que se 


recoloca entre los objetos y se redefine en 


términos de lugar. En esta transformación 


el espectador, negado el seguro espacio 


soberano del arte formal, es devuelto al 


aquí y ahora; y en vez de a escudriñar la 


superficie a fin de establecer un mapa to-


pográfico de las propiedades de su medio, 


a lo que se ve impedido es a explorar las 


consecuencias perceptuales de una inter-


vención particular en un lugar dado.” Ibí-


dem Foster Op.Cit.p.42


110.  “La producción en masa garantiza 


que cada objeto tendrá un tamaño y una 


forma idénticos, sin permitir relaciones 


jerárquicas entre ellos. Por tanto, los ór-


denes compositivos que estas unidades 


parecen demandar son los de la repetición 


o la progresión serial: órdenes sin focos 


lógicamente determinados ni límites ex-


ternos impuestos desde dentro. Ya hemos 


visto como a los minimalistas les atraía la 


repetición pura y simple como una mane-


ra de eludir las interferencias de la com-


posición relacional.” KRAUSS Rosalind E. 


Paisajes de la Escultura Moderna, Akal, 


1977, Madrid. Op.Cit.p.248


111.  MARTINEZ Amalia. De Andy Warhol a 
Cindy Shermann. Op.Cit.p.67


112.  Ibídem Martinez Op.Cit.p.68


113.  “Harold Rosenberg y Clement Green-


berg, aunque desde presupuestos enfren-


tados, contribuyeron por igual a formular 


un discurso que legitimó al expresionismo 


abstracto como lenguaje oficial de la de-


mocracia triunfante, reafirmó a EE.UU en 


su liderazgo, no sólo político y militar, sino 


ideológico y cultural, y, finalmente, legiti-


mó el titulo otorgado a Nueva York como 


nueva capital del mundo artístico”. Ibídem 


Martinez Op.Cit.p.184
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Esto representa un desafío hacia las dos posiciones de 
la “estética moderna” que estos modelos representan: la 
primera, expresionista; y la segunda, formalista. Pero sobre 
todo, Foster destaca que el Minimalismo, al enfatizar la 
temporalidad de la percepción114, se cuestiona  la disciplina 
de la estética moderna, que considera que el arte visual es 
estrictamente espacial. El minimalismo (que confería a unos 
objetos resultados de una imagen parcial), establecía un orden 
que el espectador debía de ser capaz de completar basándose 
en la compresión de una estructura y siguiendo una lógica 
deductiva, produciéndose de este modo una reducción de 
la actividad del artista frente a un aumento de la actividad 
del espectador115. La obra se presenta como un “estímulo 
intelectual” en la que este tiene que pensar con la mirada.


El carácter procesual del Arte Minimal no solo afectó a la 
relación que se establecía entre la obra y el espectador, sino 
también al espacio circundante. Había que contextualizar la 
obra en un lugar para que el objeto artístico se entendiera 
en relación con el espacio que lo rodeaba. De esta manera, 
el espacio expositivo era considerado como un contenedor 
en cuyo interior se producían constantes interferencias entre 
las obras y los espectadores. Fiz hace referencia a que las 
experiencias provocadas por las obras no son reguladas 
exclusivamente por las propias relaciones de la obra. En este 
sentido, la obra insinúa únicamente un carácter instrumental 
que “sirve para activar al espectador. Con ello se incoa116 un 
nuevo germen de arte conceptual.”117


Rosalind Krauss, en su explicación fenomenológica del 
Minimalismo, insiste en la inseparabilidad de lo temporal y lo 
espacial en su lectura. Así, en Pasajes de la escultura moderna, 
el Minimalismo aparece como el penúltimo movimiento de 
un desarrollo en el que se cambia “de un idealizado medio 
estático a uno temporal y material”118.


114.  En cuanto al analisis de la percepción 


el minimalismo, condujo a un crítica de 


los espacios del arte (como en la obra de 


Michael Asher), de las condiciones de su 


exposición ( como en Daniel Buren), de su 


estatus de mercancía (como en Hans Ha-


acke). En definitiva un cuestionamiento 


de la institución del Arte. Ibídem  Foster 


Op.Cit.p.62


115.  “La escultura minimal se aparta de 


cualquier tipo de significación para pre-


sentarse como forma de aprehensión fe-


nomenológica del espacio. La adopción de 


la escala monumental y la repetición mo-


dular para crear series que puedan crecer 


y adaptarse en función de los lugares de 


exhibición, son las dos vías más frecuen-


tes de las que se sirven los artistas para 


alcanzar ese objetivo.” Ibídem  Martinez 


Op.Cit.p.68


116.  “En realidad, a finales de los sesenta 


y durante toda la década de los setenta, 


muchos artistas trabajaron en un terreno 


ambiguo que les permitió deslizarse cómo-


damente entre el conceptual, el mínima, el 


povera o el land art, poniendo de manifies-


to los numerosos puntos de coincidencia 


entre estas tendencias, a la vez que rom-


pían las barreras que diferenciaban entre 


sí los diversos géneros y lenguajes artísti-


cos.” Ibídem Martinez. Op.Cit.p.68


117.  Ibídem Fiz Op.Cit.p. 105


118.   “La historia de la escultura moderna 


coincide con el desarrollo de dos cuerpos 


de pensamiento, la fenomenología y la 


lingüística estructural, donde se tiene el 


significado como dependiente del modo 


en que cualquier forma de ser contiene 


la experiencia latente de su opuesto: la 


simultaneidad siempre contiene una ex-


periencia implícita de secuencia” Ibídem 


Krauss Op.Cit.p.12
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Frente al uso temático del que se apropiaban los artistas del 
Pop, los minimalistas utilizan el ready-made con un sentido 
estructural, que Krauss califica como menos anecdótico. Así, 
la utilización de elementos sin contenido les permite tratarlos 
como datos abstractos y concentrar su atención en otras 
cuestiones. Krauss sostiene que: “Los artistas pop trabajan 
con imágenes de fuerte connotación en sí mismas, como 
fotografías de estrellas de cine o tiras de cómics, mientras 
que los minimalistas utilizaban elementos sin contenido.”119 
Pero, frente a las apropiaciones e influencias que se veran 
más adelante y que se desarrollarán con el Accionismo, en 
ambos casos su uso será formalista.


En una comparativa del Minimalismo americano con el 
Constructivismo europeo, Bocola argumenta: “Por el contrario, 
los minimalistas americanos buscan el anonimato total de sus 
configuraciones. No están dispuestos a dejarse guiar por unas 
leyes propias, determinadas fisiológica y sensorialmente -y, 
por lo tanto, relativizables-, pues aspiran a un equivalente 
del absoluto, a la ley en sí. La estructura idealizada a la que 
se someten consiste en un principio ordenador impersonal y 
numéricamente aprehensible.”120


Esta tendencia fue despreciada en los años sesenta y 
calificada como reductora, “por una sensación especifica de 
que el minimalismo consumaba un modelo formalista de la 
modernidad, lo completaba y rompía con él a la vez”. Y en los años 
ochenta121, además, fue calificado de irrelevante, con el fin de 
que el neoexpresionismo pareciera “expansivo y vanguardista”. 


De la misma manera que en las primeras manifestaciones 
del “enviroment art” (arte específico para un lugar), gracias 
a su intención de conferir un carácter único a la acción de 
exponer y a aquello que se exponía, el arte Minimalista fue 
acusado de teatral122. Ya que, con escenarios para un tiempo 
y un lugar, transgredía la propia independencia de la obra 


119.  Ibídem Krauss Op.Cit.p.245-247


120.   BOCOLA Sandro, El arte de la mo-
dernidad. Estructura y dinámica de su evo-
lución de Goya a Beuys. Op.Cit.p.481
121.   “Y en los ochenta por una reacción 


general que empleaba una condena de los 


años sesenta para justificar un retorno a la 


tradición en el arte y en lo que no es el arte. 


Pues así como los derechistas de los años 


cincuenta trataron de enterrar el radicalismo 


de los treinta, los derechistas de los ochen-


ta trataron de cancelar las reivindicaciones 


culturales e invertir los avances políticos de 


los sesenta, que para estos neoconserva-


dores resultaban sumamente traumáticos.” 


FOSTER Hal, El quid del minimalismo, en El 
Retorno de lo Real. Op.Cit.p.39


122.   “En suma, la concreción definitiva 


de la obra antes de su ejecución, el des-


pojamiento de toda cualidad ligada al 


virtuosismo técnico del propio artista, el 


rechazo de los valores estéticos para po-


ner el acento en la implicación activa del 


espectador, la vinculación de la obra con 


el espacio expositivo que determina que 


en muchas ocasiones exista tan sólo como 


instalación efímera, todo, conduce a la va-


loración de los factores mentales por enci-


ma de la realidad fáctica de la escultura.” 


MARTINEZ Amalia. De Andy Warhol a Cin-
dy Shermann. Op.Cit.p.68
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moderna (que debía ser autónoma e independiente de quien 
la contemplase) y rompía con la propia idea de arte. Por ello 
es calificado como la “negación del arte” y declarado culpable 
de la desmaterialización de la obra artística. 


Clement Greenberg (defensor del formalismo y de la 
independencia del arte desde 1961), mantenía que el Minimal 
desplazaba el interés de la realización del objeto hacia lo procesual, 
que los minimalistas confundían lo innovador con lo estrafalario y 
que por eso buscaban cosas estéticamente extrañas, en lugar de 
preocuparse por las cualidades esenciales del arte123. 


Con el Minimal se confiere una especial importancia a los 
aspectos teóricos, el arte es entendido como herramienta 
de conocimiento que interacciona con otras áreas. De esta 
manera, se produce una reformulación radical del objeto 
artístico, en base a su concepción matemática, a su estructura 
serial, a su construcción metódica y a un acabado pulido. 


En la actitud de algunos artistas minimalistas (como Sol 
LeWitt, para quien “la idea” se convirtió en una máquina de 
hacer arte), se manifestaron dos síntomas: por una parte, que 
el arte comenzaba a reflexionar sobre el propio arte; y por 
otra, que el concepto comenzaba a suplantar al objeto. Esto 
es un precedente del arte conceptual124, donde, como dice 
Amalia Martínez: “Se da la paradoja de que un arte que había 
nacido como afirmación de la materialidad asemántica de las 
formas deriva en otro en el que la idea lo constituye todo, 
hasta el punto de hacer prescindible su materialización.” Pero 
se trata de una evolución lógica: por una parte, el orden y la 
apropiación del espacio implican un análisis previo; por otra, 
el deseo de eliminar cualquier impronta subjetiva condujo al 
uso de determinados procesos industriales, incluso muchas 
veces a delegar la construcción en terceras personas. Lo que 
finalmente, desembocará en una sobrevaloración del proyecto 
frente a la obra en sí125.


123.  “Las obras minimalistas son legibles 


como arte, como casi todo hoy en día, in-


cluidas una puerta, una mesa o una hoja de 


papel en blanco. […] El arte minimal sigue 


siendo en excesiva medida una proeza de 


la ideación.” Frente a las ideas de Green-


berg, Forter argumenta que “lejos del idea-


lismo, la obra minimalista complica la pu-


reza de la concepción con la contingencia 


de la percepción, del cuerpo en un espacio 


y un tiempo particulares.”  Ibídem Foster 


Op.Cit.p.42
124.  “El minimalismo prolonga una tradi-


ción que le vincula al suprematismo y el 


neoplasticismo (de los que le separa su re-


chazo a todo idealismo de corte espiritual 


para hallar su justificación en la sintaxis 


formal) y al constructivismo (del que lo dis-


tancia su concepto de composición relacio-


nal abierta), pero sus lazos más estrechos 


los establece con el Arte Conceptual, del 


que es un precedente directo.” Ibídem Mar-


tinez, De Andy Warhol. Op.Cit.p.68-69


125.  Pese  a la ausencia que se establece 


entre las partes Fernando Castro Flórez 


lo califica de diagramático en lo que se 


aproxima al arte conceptual, en el desarro-


llo de la idea, en donde se establecen las 


directrices. “Ciertamente el minimalismo, 


un arte diagramático derivado de planes y 


dibujos generados en ‘páginas planas’, es 


una de las concreciones mas intensas de 


esa experiencia de anonadamiento, una 


configuración estética que media entre el 


conocimiento notacional de las realidades 


planas y la posición objetual: el sistema y 


lo diagramático integrado en la relatividad 


perceptual de la profundidad. Tanto en naz-


ca, que podría ser considerado como una 


inmensa obra de arte público, como en las 


earthworks o las piezas minimalistas, la 


planitud y la espacialidad están mediadas, 


creando una “totalidad de paisaje”  CAS-


TRO FLÓREZ Fernando, Robert Smithson. 


El dibujo en el campo expandido, en Estra-
tegias del Dibujo en el Arte Contemporáneo. 


Cátedra, 1999 Madrid. Op.Cit.p.553-554
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No obstante, todo ello produce una reacción en sentido 
contrario que lleva a una etapa postminimal o minimal tardío 
en la que Eva Hesse y Louis Bourgeouis serán los artistas 
de referencia. Ese periodo se centra en los procesos de 
configuración material, se trabaja con materiales industriales 
sin manipular (en un sentido antigeométrico), generalmente 
blandos (tela, algodón, fieltro, caucho, etc.) y la forma viene 
condicionada por la estructura del material y no por el artista. 
Asimismo, se recupera el azar y se desarrollan una serie de 
instalaciones efímeras que son concebidas para un espacio 
específico, en las que predomina el empleo de materiales 
nuevos. Unos materiales que, siguiendo muchas veces un 
orden compositivo, son amontonados, vertidos o apilados.


LA CIUDAD MODULAR 3D. LA MEGAESTRUCTURA


Los avances científicos fueron temas de gran interés de 
la época. La aventura espacial, junto con la ecología y el 
crecimiento de la población, de una manera u otra, tuvieron su 
influencia en las  inquietudes e investigaciones del momento. 
En oposición al Movimiento Moderno y a su proclamada 
zonificación, el propósito en ese momento es hacer realidad 
las promesas que este no había conseguido cumplir. Según 
Banham, se trataba de: “construir un entorno-equipamiento 
para una sociedad ideal de individuos libres […]. La revolución 
tecnológica había tenido su impacto, simultáneamente en los 
objetos de la vida cotidiana, en la jerarquía de la familia y en 
la estructura de las relaciones sociales.”


La crisis del Movimiento Moderno cuestionó la máxima 
de la funcionalidad y las aspiraciones de un racionalismo 
caracterizado por la repetición, la automatización y la 
producción en serie, así como por su oposición al organicismo 
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y al crecimiento imprevisible de lo individual. Montaner 
reflexiona acerca de cómo la abstracción y el racionalismo se 
complementan conceptualmente, ya que ambos parten de los 
mismos principios reductivos: “la descomposición de un sistema 
en sus elementos básicos, la caracterización de unidades 
elementales simples, la construcción de la complejidad a partir 
de lo simple”. Sin embargo, nos advierte de que sus métodos 
producen formas distintas: “Las primeras relacionadas con la 
omnipresencia  de geometrías elementales y abstractas, y las 
segundas inspiradas en el ensamblaje y montaje del mundo 
de la máquina. En las búsquedas de la abstracción se aceptan 
ingredientes espirituales y plásticos que el racionalismo más 
radical y productivista considera secundarios.”


Herederas aún de esas ideas, las primeras propuestas 
megaestructurales seguían manteniendo una estructura 
mecanicista, en la que el “detalle constructivo del ensamblaje” 
se multiplicaba en todas las direcciones del espacio, hasta la 
total ocupación. No obstante, al igual que las obras minimalistas, 
el megaestructuralismo “está más interesado por la totalidad 
de la obra que por las relaciones entre las partes singulares o 
por su ordenamiento composicional.”126 Desde una dimensión 
sintáctica, tal y como Fiz caracteriza a la escultura minimalista, 
las megaestructuras personifican “estados de máximo orden 
con los mínimos medios y complejidad de elementos.” En 
ambas, el sistema modular se considera como el método de 
definición. En este sentido y en el campo del arte, Robert Morris 
ha destacado su rechazo al “detalle” como algo que “tiende 
a la intensidad y ocasiona que los elementos específicos se 
disocien del todo e instauren relaciones internas dentro de la 
obra.”127 El artista minimalista presenta un orden inacabado 
que el espectador debe de completar, y donde la obra se sitúa 
adaptándose a las condiciones del lugar. De la misma manera, 
una parte de las megaestructuras se fundamentan en esa idea, 
ya que el usuario, ajustándose mejor así a sus necesidades, es 126.  Ibídem Marchán Fiz  Op.Cit.p.100


127.  Ibídem Marchán Fiz  Op.Cit.p.103
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el encargado de completar su entorno, y este se extiende como 
un sistema abierto por el territorio, o sobre ciudades existentes.


Colquhoun establece que en la obra de los Smithson ya es 
posible reconocer las dos tendencias que caracterizarán la 
década de 1950. Por una parte, se encuentra esa mirada que 
introducen las ciencias sociales y que se fundamenta en la 
psicología de la percepción; por otra, el protagonismo que 
adquieren las “teorías de sistemas”, con estructuras abiertas 
y autorreguladas en las que no existe ningún condicionante 
cultural prestablecido. Así se desarrollaron el estructuralismo 
y la megaestructura, que eran aplicables a los planteamientos 
de diseño. El mismo Colquhoun plantea que: “así se introdujo 
un elemento ‘cibernético’ y autorregulador en el modo en que 
se concebían las ciudades y los grandes edificios. En lugar de 
dar a los usuarios unos trazados espaciales predeterminados, 
se les  ofrecía ahora –al menos en teoría- los medios para 
alterar su propio microentorno y decidir sus propias pautas de 
comportamiento.”128


Asimismo, Colquhoun definió la tendencia estructuralista 
teniendo en cuenta dos características. Por una parte, destacó 
la figura del arquitecto holandés Win van Bodegraven, que 
defendía el proyecto de “una estructura de formas que pudiese 
cambiar con el tiempo, pero conservando su coherencia y su 


128.  COLQUHOUN, Alan; SAINZ AVIA, 


Jorge. De Le Corbusier a las megaestuc-


turas: visiones urbanas 1930-1965. La Ar-
quitectura Moderna: Una Historia Desapa-
sionada. Barcelona: Gustavo Gili, 2005. 


Op.Cit.p.222


Derecha: Buckminster Fuller, Geodesic 


Dome over Midtown Manhattan.


Arriba: listado de proyectos de la 


exposición Visionary Architecture de 1960 


celebrada en el MoMA
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‘significado’”;  por otra, resaltó los proyectos de Van Eyck, en 
los que vio una combinación de “orden y flexibilidad” y de 
“centralidad y dispersión”, que se conseguía con un sistema de 
prefabricados que permitían la combinación de las piezas129. 
Hay que tener en cuenta que la tendencia megaestructural, 
contemporánea a la estructuralista, defendía la construcción 
de un entorno sin normas culturales establecidas y en 
continuo cambio.


En 1960 el MoMA presentó la exposición Visionary Architecture, 
organizada por Arthur Drexler. Dicha exposición, inaugurando 
un periodo de transformación en la arquitectura moderna, 
mostró una colección de propuestas urbanas entre las que 
se incluyeron proyectos como: La ciudad flotante (1959), de 
Kiyonori Kikutake’s; La cúpula sobre Manhatan (1950), de 
Buckminster Fuller; y, entre otros, algunos trabajos de Paolo 
Soleri. Tal y como recoge Sarah Deyong, fue considerada la 
primera gran exposición que anunció esa megaestructura 
que, transformando la arquitectura, venía desarrollándose 
desde mediados de la década de los cincuenta y que acabaría 
en la de los sesenta. Deynong ratifica que, para esos jóvenes 
arquitectos, la megaestructura representa una nueva visión de 
la modernidad, sin obstáculos por las limitaciones técnicas y 
sociales del pasado. Y que, como si se tratara de los pioneros 
de la arquitectura moderna de principios de siglo, planteaban 
una transformación utópica en el entorno construido, a una 
escala y velocidad como nunca antes se habían visto.


A pesar de desembocar en un callejón sin salida, la 
megaestructura surgió como correctivo al proyecto moderno. 
Entre sus obras, cabe destacar especialmente: The Planet as 
Festival (1972-73), de Ettore Sottsas, así como The Continuous 
Monument (1969), de Superstudio. Se trata de megaestructuras 
que, en palabras de Sarah Deyong, fueron presentadas con la 
idea de un “ruinoso y apocalíptico escenario”.


129.  Ibíden Colquhoun Op.Cit.p.222


Propuestas de Architecture Principe, Claude 


Parent, Paul Virilio y Yona Friedman. Catálogo 


IDEA Folkestone exposición, 6-30 Junio 1966. 


Archigram Archives.
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“En su época, todas las megaestructuras fueron grandes 
edificios, pero no todos los grandes edificios de la época 
fueron megaestructuras.”130 Así empezaba Reyner Banham 
su estudio sobre las megaestructuras, en el que, gracias a la 
ilimitada dimensión y a la clara distinción entre la estructura 
principal y las viviendas añadidas que se ajustaban a las 
necesidades particulares, presenta el proyecto de Le Corbusier 
para Fort l’Empereur (en su plan de Argel de 1931) como su 
gran precursor. 


Colquhoum hace referencia al reciente interés de Le Corbusier 
por “el ‘hombre real’ y las culturas regionales basadas en las 
costumbres y las geografías locales”. De este modo, mientras 
que la Ville Radieuse había sido un diseño esquemático para 
un emplazamiento ideal, sus proyectos posteriores estaban 
pensados para emplazamientos reales: Río de Janeiro (1929) y 
los planes Obús para ciudad de Argel (1932-1942). Eso ocasionó 
que sus trabajos se hicieran más sensibles a las topografías 
locales y que incorporaran una mayor integración entre los 
entornos privados y públicos. “Por ejemplo, la circulación 
pública se entendía como un sistema único, en el que los 
pasillos que llevaban a los pisos se convertían en “calles en el 
aire” que reemplazaban a las vías de acceso. En los planes de 
Río y Argel, la integración de la circulación y el alojamiento 
se convirtió en el tema dominante.”131 Asimismo, Colquhoum 
destaca que el concepto clave era que la construcción fuera 
lo suficientemente grande como para albergar los servicios 
comunitarios de la  vida de sus ocupantes, aproximándose a 
la idea del Falansterio de Charles  Fourier, con capacidad para 
1.800 personas.132


Las dos primeras definiciones que Banham recoge sobre las 
megaestructuras, se sitúan en los años sesenta. A estas cabe 
añadir la de Fumihiko Maki, que en Investigations in Collective 
Form (1964), define la “Mega-Estructura” como “una gran 
estructura en la que tienen cabida todas las funciones de una 


130.  BANHAM, Reyner. Megaestructuras: 
Futuro Urbano Del Pasado Reciente. Barce-


lona: Gustavo Gili, 1978. Op.Cit.p.7


131.  COLQUHOUN, Alan; SAINZ AVIA, 


Jorge. De Le Corbusier a las megaestuc-


turas: visiones urbanas 1930-1965. La Ar-
quitectura Moderna: Una Historia Desapa-
sionada. Barcelona: Gustavo Gili, 2005. 


Op.Cit.p.209


132.  “Si comparamos la Unité d’HAbitacion 


de Le Corbusier con sus viviendas de Ar-


gel, vemos que representan dos concep-


ciones muy distintas. Mientras que la Uni-


té es una totalidad diferenciada, diseñada 


hasta el más mínimo detalle por el arqui-


tecto, la de Argel es una infraestructura in-


terminable con un relleno arbitrario. Una 


diferencia similar existía entre dos nuevas 


concepciones urbanas que surgieron du-


rante y después de la II Guerra mundial 


y que pusieron en tela de juicio la orto-


doxia tradicional racionalista. La prime-


ra fue la de la “nueva monumentalidad”; 


la segunda, la filosofía urbana, bastante 


compleja del Team X.” Ibídem Colquhoun 


Op.Cit.p.212
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ciudad o de parte de ella. La tecnología actual la ha hecho 
posible. En cierto modo, es un rasgo artificial del paisaje. Es 
como la gran colina sobre la que se construyeron las ciudades 
italianas. […] una forma a escala de masa humana, que 
incluye una Mega-forma y unidades discretas, rápidamente 
cambiables, que encajan dentro de la estructura mayor.”


Fumhihiko Maki, uno de los precursores de esta tendencia 
y miembro de los “metabolistas japoneses”, distinguía tres 
tipos de forma colectiva. El primero, el modo clásico, en el 
que se establece una relación fija entre las distintas partes 
compositivas. El segundo, la megaestructura, que aloja todas 
las funciones de la ciudad y en la que hay que destacar los 
distintos “índices de obsolescencia” de las construcciones y 
su coexistencia. Y el tercero, la acumulación de “unidades 
edificadas tipológicamente similares”, que es una 
característica, por ejemplo, de los poblados no planificados. 
Por su parte,  Colquhoun destaca la gran diversidad de 
enfoques que se plantearon dentro de dicha corriente, ya que, 
en todos ellos, existen estructuras fijas y estructuras flexibles, 
pero cada uno de los enfoques focaliza su discurso y desarrollo 
con distinción entre los elementos variables y los estables.


Izquierda: Ettore Sottsass. The Planet as 


Festival: Design of a Roof to Discuss Under, 


project, Perspective. 1972-73. Graphite on 


paper, 11 1/2 x 10 7/8” (29.2 x 27.6 cm). 


Gift of The Howard Gilman Foundation. 


© 2011 Ettore Sottsass. MoMA archives 


1307.2000.


Derecha: Superstudio. The Continuous 


Monument: New York Extrusion 


Project, New York, New York, Aerial 


perspective.1969. Graphite, color pencil, 


and cut-and-pasted printed paper on 


board, 38 x 25 3/4” (96.5 x 65.4 cm). Gift 


of The Howard Gilman Foundation. MoMA 


archives 1313.2000
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En 1968, en el prólogo de Megastructure Bibliography, 
Ralf Wilcoxon concretaba: “no sólo una estructura de gran 
tamaño, sino… también una estructura que frecuentemente: 
está construida con unidades modulares; es capaz de 
una ampliación grande y aun “ilimitada”; es un armazón 
estructural en el que se puede construir --o  aun ‘enchufar’ 
o ‘sujetar’, tras haber sido prefabricadas en otro lugar-- 
unidades estructurales menores (por ejemplo, habitaciones, 
casas o pequeñas edificaciones de otros tipos); es un armazón 
estructural al que se supone una vida útil mucho más larga 
que la de las unidades menores que podría soportar.”133


En esta dirección, la crisis de la arquitectura moderna aún no 
renunció a la pretensión de “el diseño del ambiente humano 
en su totalidad” y Banham reconocía que la “arquitectura 
total” homogéneamente diseñada y defendida, entre otros, 
por Walter Gropius, “sería algo inerte, culturalmente tan 
insignificante, como cualquier otra máquina perfecta.”134


Así pues, con respecto a la permisividad en el relleno de la 
estructura, existían dos actitudes. Por una parte, muchos 
de los megaestructuralistas permitían que los propios 
habitantes tomaran decisiones en cuanto a la cuestión de los 
detalles, aunque más bien desde una actitud de indiferencia. 
Otros, en cambio, estaban especialmente preocupados en 
que los ciudadanos no se sintieran alienados en un entorno 
completamente ajeno a ellos, “en cuya creación no ha 
intervenido ni su placer ni su responsabilidad”.


Banham nos justifica que el concepto de “megaestructura” 
fue, durante una década, el concepto progresista dominante 
en arquitectura y urbanismo, gracias a que permitía resolver 
los conflictos entre “el cálculo y la espontaneidad, lo grande y 
lo pequeño, lo permanente y lo transitorio.” No obstante, hay 
que tener en cuenta que las pocas estructuras que llegaron 
a materializarse tardaron tanto en construirse que, cuando 


133. Ibídem Banham Op.Cit.p.8-9 


134.  Ibídem Banham Op.Cit.p.9


Propuestas de Buckminster Fuller, Hans Hollein y 


Frei Otto. Catálogo IDEA Folkestone exposición, 


6-30 Junio 1966. Archigram Archives.
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se terminaron, la tendencia arquitectónica que las había 
producido había pasado de moda. 


En cuanto a los pioneros e iniciadores, de entre todos los 
del Movimiento Moderno, Banham destaca a Sant’Elia como 
un claro y directo referente en la obra del grupo británico 
Archigram o de los austriacos Hans Hollein y Walter 
Pichler. En este sentido, las propias palabras de Sant’Elia 
pueden testimoniarlo: “Debemos inventar y reconstruir ex 
novo nuestra ciudad moderna como si fuera un inmenso y 
tumultuosos solar, activo, móvil y dinámico por todas partes, 
y el edificio moderno como maquina gigantesca… los 
ascensores deben trepar rápidamente por las fachadas cual 
serpientes de hierro y cristal… [la calle debe] constar de pisos 
profundamente inmersos en el suelo, que recojan todo el 
tráfico de la metrópoli y estén conectados, para los transbordos 
necesarios, a pasarelas metálicas y cintas transportadoras de 
gran velocidad.”135


Del mismo modo, Banham reconoce, en muchos de los 
proyectos de Louis Kahn, influencias directas sobre el 
movimiento megaestructural, tal y como atestigua el proyecto 
del Tomorrow’s city hall, que, desarrollado a partir de 1952, 
ha sido fuente de inspiración de esa estructura diagonal tan 
frecuentemente utilizada en las megaestructuras. 


Asimismo, otra de las referencias clave a los trabajos de 
Kahn, la constituiría su proyecto de tráfico para Filadelfia, 
también de 1952: “Un diagrama ideal que se convirtió en 
una “imagen clave”, dando forma visual al sentimiento muy 
extendido de que las energías del movimiento del tráfico, 
convenientemente encauzadas, podían conformar la ciudad 
moderna a gran escala.”136


Por otra parte, cabe destacar que, de acuerdo con las palabras 
de Banham en su epílogo de “Megaestructuras”, la mayor parte 135.  Ibídem Banham Op.Cit.p.19


136.  Ibídem Banham Op.Cit.p.41


Propuestas de los Metabolistas Japoneses 


y Cedric Price. Catálogo IDEA Folkestone 


exposición, 6-30 Junio 1966. Archigram Archives.
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de los arquitectos de la generación megaestructural tenían 
puesta su mirada en Norteamérica, donde la dimensión de 
los problemas era de tal magnitud que requerían soluciones 
“visionarias”, con mayores recursos tecnológicos y de la 
envergadura de las megaestructuras. No obstante, Banham, 
que consideró el proyecto de la megaestructura como“ la última 
gran esperanza de la arquitectura para conservar el control 
del diseño y la urbanización de las ciudades”137, nos cuenta 
que la idea de “megaestructura” comenzó su declive cuando 
fue atacada por aquellos de inicialmente la defendieron, ya 
fuera desde dentro o desde fuera de la disciplina.


Como referencia a esa situación, puede valer el ejemplo de Peter 
Smithson, que en 1964 y desde una perspectiva técnica, opinó 
sobre el proyecto de Tange para el puerto de Boston, diciendo: 
“que su apretada integración física de transporte y estructura 
no dejaba espacio para el posterior e inevitable crecimiento 
y cambio de los sistemas de transportes”138. Por otro lado, las 


137.  Ibídem Banham Op.Cit.p.204


138.  Ibídem Banham Op.Cit.p.204


Louis Kahn, Traffic Study, project, 


Philadelphia, Pennsylvania, 1 952. Plan of 


proposed traffic-movement pattern. Ink, 


graphite, and cut-and-pasted papers on 


paper, 24 1/2 x 42 3/4” (62.2 x 108.6 cm). 


Museum of Modern Art (MoMA), New York.


© 2011. Digital image, The Museum of 


Modern Art, New York. http://www.moma.


org/collection/object.php?object_id=488
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opiniones de figuras tan relevantes como Lewis Mumford y 
Frederick Osbor, eran desestimadas bajo la consideración de 
ser “ancianos que hacen sus aburridos numeritos de siempre”. 
Asimismo, cuando las megaestructuras todavía eran para 
muchos una novedad prometedora para la evolución de las 
futuras ciudades, Peter Hall, en su artículo de 1968 titulado 
Monumental Follies, hizo cuestionar su existencia afirmando: 
“Las megaestructuras son difíciles de describir, hay que verlas, 
pero fundamentalmente son como todo lo que, con aspiración 
unitaria e inusitada envergadura, se construyó en 1967 para la 
Expo de Montreal. Son autodestructoras (importante palabra) 
y autorrenovadoras, por medio de gigantescas máquinas 
que en su interior se mueven perpetuamente arriba y abajo, 
controladas finalmente por gigantescas computadoras.”139 


Banham también reconoce que la megaestructura no había 
conseguido cumplir su promesa de construir la ciudad flexible 
del futuro, por eso recoge las declaraciones de Chris Abel 
en Architectural Design, donde su defensa de la dispersión 
le obliga a una crítica de la coherencia y rigidez de la 
megaestructura. “Este deseo de coherencia es lo que niega los 
esfuerzos de los planificadores para ajustarse a los sistemas 
adaptables. Un sistema vivo, por sus mismas propiedades de 
autoorganización, frustrará cualquier imposición de reglas. 
La necesidad de comprometer el sistema al modificarse las 
circunstancias, significa que el sistema urbano nunca podrá 
alcanzar la forma controlada que constituye el ideal del 
planificador.”140 


El concepto de “arquitectura total”, del que los 
megaestructuristas habían intentado escapar por la  
generación de sistemas no adaptables y cerrados, se había 
convertido, sin embargo, en la justificación de los proyectos. 
En este sentido, de un artículo titulado “Omniedificio”, 
publicado en 1968 en la revista Progressive Architecture, 
Banham recupera lo siguiente: “...complejos edificios a gran 


139.  Ibídem Banham Op.Cit.p.205


140.  Ibídem Banham Op.Cit.p.208


Propuestas de Eckhard Schultz-Fielitz, Paul 


Soleri y Josef Weber. Catálogo IDEA Folkestone 


exposición, 6-30 Junio 1966. Archigram Archives
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escala que la creciente congestión de las áreas metropolitanas 
hacían necesarios... preferimos el nombre de omniedificios al 
de megaestructuras porque no es su cualidad mega (grande, 
fuerte) lo que importa, sino más bien su aspecto omni (todo) 
lo que interesa. Estos edificios representan un intento inicial 
de síntesis de todas las extensiones del hombre.”141


Jencks incluye las mega formas142, tal y como él las califica, 
dentro de una tradición lógica: “Si la tradición intuitiva 
es estimulada por los adelantos ofrecidos por la ciencia y 
la tecnología, y consiguientemente muestra su potencial 
social, la tradición lógica los inicia o los trata de una manera 
sistemática. Por causa de ese rigor, la tradición lógica143 tiene 
una cierta autoridad moral que no se encuentra en las otras 
tradiciones y menosprecia todo aquello que tiene el aspecto 
de una moda.” 


Hacia 1968, Banham muestra su opinión (que acompañaba 
a la del momento) sobre la idea de proyectar una gran 
parte de la ciudad por un solo arquitecto que generara un 
proyecto comprensible, diciendo que “resultaría un ambiente 
lamentablemente tenue, inane y empobrecido, tanto visual 
como en términos culturales más amplios, más precisos.” Y 
concluye con lo siguiente: “la megaestructura demostró ser 
un concepto auto supresor.”144 


Asimismo, en su estudio sobre las megaestructuras, hace 
referencia a Urban Structures for the Future (Estructuras 
urbanas para el futuro), una obra de Justus Dahinden que 
se publica justo cuando el movimiento empezaba a tener 
su declive.  Banham le recrimina que la defensa de una 
planificación sintética para integrar las distintas esferas 
sociales se consigue únicamente con una configuración 
arquitectónicamente densa: “las esferas sociales siguen 
siendo distintas, pero en lugar de asentarse sobre un terreno 
horizontal, una junto a otra, van a apilarse una encima de 


141.  Ibídem Banham Op.Cit.p.208


142.  Jencks la caracteriza de: Paramétrica, 


megaforma, colonias especiales, asteroi-


des y ultraluz.“Aunque hay gran variedad 


de modelos, todos siguen, en términos 


generales, el mismo método general de 


“divide y vencerás”. El problema ambien-


tal es, en primer lugar, identificado y tri-


turado en sus más pequeños elementos 


o parámetros. Después, esos parámetros 


son despojados de su pesadez semántica 


o armónicos culturales de modo que el di-


señador este tan libre como sea posible de 


cualquier prejuicio. Luego se establecen 


las relaciones entre los parámetros y se 


sintetizan en subsistemas que, a su vez, 


son sintetizados en el conjunto proyecta-


do que es efectivamente la solución del 


problema original. El único paso que he 


omitido es el difícil paso de traducir cada 


subsistema en un diagrama formal o en 


un modelo físico.” JENCKS, Charles. Ar-
quitectura 2000: Predicciones y Metodos. 


Barcelona: Blume, 1975. Op.Cit.p.113


143.  Christopher Alexander ha establecido 


las pautas de este método aplicado a dar 


solución a problemas ambientales, pero 


Jencks insiste en su posible aplicación a 


cualquier proceso de diseño. Sin embargo 


el mismo Alexander en su escrito “la ciu-


dad no es un árbol”, demuestra que las 


ciudades que siguen este modelo están for-


madas por subsistemas aislados y carecen 


de diversidad. “el problema es conceptual, 


porque el pensamiento impone sus cate-


gorías y entonces esa categorías imponen 


entidades físicas aisladas que no se rela-


cionan o tienen muy escasa superposición 


entre sí. [ ] Si la ciudad moderna ha de te-


ner la riqueza  y la vida características de la 


ciudad antigua, los arquitectos tendrán que 


procurar esa superposición compleja con la 


ayuda de métodos para métricos.” Ibídem 


Jencks Op.Cit.p.113


144.  Ibídem Banham Op.Cit.p.217
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otra, sin que varíen sus coordenadas topográficas. No se 
propone ningún otro mecanismo para sintetizarlas; todo 
lo que está en juego es la simplificación de la imagen 
arquitectónica.”145 Y todo ello en oposición a la segregación 
entre la esfera social y privada, que proponía la Carta de 
Atenas de 1933.


Banham destaca que las megaestructuras surgieron como 
modo de imponer “una forma de orden sobre ‘el caos de 
nuestras ciudades’, fue una invención de arquitectos, por 
más que otras corrientes de opinión vinieran a apoyarlo; 
y, finalmente, fue abandonado por ellos porque ofrecía 
generar una forma de orden que no podían controlar.”146 
Igualmente, justifica que a partir del 1968 la idea de 
megaestructura ya había desaparecido de los grupos más 
radicales y que únicamente permanecía en los grupos más 
tradicionales. 


Además, aparte de no cumplir las promesas que en sus 
inicios planteaba, Banham afirma que la megaestructura 
compartía la misma base conceptual que el “sistema 
capitalista burgués de elevada tecnología” y que, por tanto, 
si este era abandonado, había que dejar también el propósito 
de megaestructura. En boca de Philip Johnson, Banham 
afirma que: “habría megaestructura cuando las empresas 
constructoras estuvieran preparadas, antes de pronunciar 
una sola palabra acerca de la disponibilidad de la gente. 
La megaestructura era el pariente cercano de las altas 
finanzas.”147 La megaestructura significaría la destrucción 
de cualquier ambiente urbano de pequeña escala, “era un 
símbolo casi perfecto de la opresión del capitalismo liberal. 
Se la condenó casi antes de que tuviera la posibilidad de 
producirse.”148


145.  Ibídem Banham Op.Cit.p.202


146. “Sean cuales fueren los significados 


sociales o antisociales , mecánicos o fun-


cionales, cívicos o ambientales, profesio-


nales, radicales o conservadores que las 


megaestructuras han acreditado o se les 


han imputado, éstas son también un cuer-


po de imágenes, portadoras de la clase de 


significaciones, imprecisas pero intensa-


mente emotivas, que son inseparables de 


las imágenes visuales . Tales significacio-


nes no son idénticas para todos los recep-


tores; abundan en el las ambigüedades y 


las redundancias , y los efectos que produ-


cen son distintos según los individuos, aun 


dentro de la misma clase general de ob-


servadores, ya sean los diseñadores urba-


nos , los activistas sociales, los abrigados 


grupos de colegiales que paseaban al aire 


libre en la Expo ‘67 de Montreal o los arqui-


tectos experimentales que , con sus cami-


sas floreadas y sus distintivos en la solapa, 


hicieron acto de presencia en la conferen-


cia de Folkestone del año anterior.”  Ibídem 


Banham Megaestructuras Op.Cit.p.216


147.  Ibídem Banham Megaestructuras 


Op.Cit.p.210


148.  Ibídem Banham Megaestructuras 


Op.Cit.p.210
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IDEA- Diálogo Internacional de Arquitectura Experimental.


En 1966 se realizó, en Folkestone, el primer International 
Dialogue of  Experimental Architecture (Diálogo Internacional 
de Arquitectura Experimental). Seiscientos estudiantes y 
arquitectos, procedentes de Ulm, de Shefield, de diversas 
Escuelas de Beaux-Arts, etc., tuvieron ocasión de encontrarse 
con Archigram, Hans Hollein, Yona Friedman y otros.


El simposio internacional duró dos días y fue organizado 
por New Metropole Gallery, Folkestone y BASA (Adhesivos 
Británica y la Asociación de selladores) junto con una 
exposición que tuvo lugar del 6 al 30 de Junio de 1966.


Peter Cook se refiere a Folkestone como un acontecimiento 


IDEA Folkestone exhibition and conference 


Arriba: IDEA Folkestone exposición, 6-30 


Junio 1966. Archigram Archives.  Derecha: 


Folkstone Information Sheet, 290x290, 


Authors: Ron Herron, Dennis Crompton, 


Peter Cook, Warren Chalk. Archigram 


Archives.
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clave en muchos aspectos, destacando especialmente cuatro 
momentos que marcaron de modo particular su trayectoria 
(Archigram 1 [1961], Folkestone IDEA [1966] y las exposiciones 
Archigram en el ICA en 1963 y en Viena 1994).


En el comunicado de prensa, que se redacta con la declaración 
de las intenciones y los objetivos  buscados en la exposición 
y el congreso, se explica: “La situación en la arquitectura 
ha alcanzado un punto crítico en el que los arquitectos 
se encuentran pensando en tomar caminos divergentes 
claramente lejos de la seguridad del Movimiento Moderno. 
Un vistazo a las páginas de cualquier revista ilustrada 
mostrará que hay un sentimiento cada vez mayor hacia la 
experimentación, la invención y el cuestionamiento general 
de métodos orgánicos y estáticos. En Europa, América y Japón, 


IDEA Folkestone exhibition and conference


Arriba: Brochure, Colour print, 180x250, 


Authors: Ron Herron, Dennis Crompton, 


Peter Cook, Warren Chalk. Archigram 


Archives.


Abajo: Exhibition Poster, Colour print, 


510x760, Authors: Ron Herron, Dennis 


Crompton, Peter Cook, Warren Chalk. 


Archigram Archives. 
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Plug-in City Max Pressure Area. 


Dimensions: 1115x520 Author: Peter Cook 


Collection: Archigram Archives


en particular, ha habido notables investigaciones realizadas 
en la redefinición de la idea de la ciudad o la explosión de la 
misma. La restricción en una sola capa de las dos dimensiones 
del plan urbanístico ha sido explotada y las implicaciones de 
grandes estructuras, redes de conexión y la posibilidad de 
lo intercambiable, la arquitectura de usar y tirar es un reto. 
Los métodos y materiales de la tecnología están siendo vistos 
como catalizadores de una nueva arquitectura y muchos 
diseñadores serios están tratando de establecer conceptos 
y valores en términos de los plásticos, acero, aluminio y las 
estructuras de red de tensión.”


En este sentido, Ionel Schein en París y Quarmby Arthur en 
Inglaterra, son los principales experimentadores en el campo 
de las unidades de plásticos para el hogar. Por otra parte, Yona 
Friedman, Hans Hollein, Groupe Architecture Principe, Josef 
Weber y el grupo Archigram, han estado experimentando en 
los problemas del urbanismo. Y el trabajo de Cedric Price se 
sumerge en las posibilidades de la arquitectura transitoria y 
prescindible, al igual que los proyectos del grupo Archigram.
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Estructuras urbanas para el futuro


Justus Dahinden analiza las relaciones entre las estructuras 
urbanas y las formas sociales, así como la interconexión 
directa que se produce entre ellas, estableciendo que 
cualquier cambio ocurrido en una ocasiona una reacción 
en la otra149. De esta manera, se desarrollaba todo un 
inventario modular y flexible que se adaptaba a las distintas 
necesidades del individuo: unidades que se desplazan y 
expanden, edificios modulares, prefabricados, arquitectura 
móvil, megaestructuras que se extienden por el territorio... 
Un inventario para el que Dahinden, según la clasificación 
de las megaestructuras que lo integraban, definió una serie 
de conceptos, tales como: aglomerados celulares, Clip-on y 
Plug-in, estructuras puente, containers, estructuras marinas, 
la diagonal en el espacio y bioestructuras.


Aglomerados celulares


Los aglomerados celulares están definidos por unidades 
modulares integradas. No existen estructuras primarias ni 


149. “A fines del siglo XIX y comienzos 


del XX, cuando las revoluciones social e 


industrial estaban en todo su apogeo, se 


produjo una diferenciación mucho mayor 


de la vida social. Los arquitectos diversifi-


caron paralelamente los tipos de edificios 


y se apartaron poco a poco de la concep-


ción tradicional de la planificación urba-


na. Este nuevo fenómeno recibió el espal-


darazo definitivo con la Carta de Atenas 


del CIAM (1933) la cual recomendaba que 


todos los diseños urbanos del futuro se 


basaran en la segregación entre las esfe-


ras social y privada: trabajo, vivienda, es-


parcimientos, viajes. Lo que ahora se ne-


cesita es una nueva evolución que vuelva 


a integrar las estructuras sociales y urba-


nas, que reúna las diferentes actividades 


y los diversos grupos sociales. De ahí que 


la futura planificación urbana deba ser 


sintética: ha de lograr una nueva unidad 


entre arquitectura, economía, comunica-


ciones y contacto social. Por esta razón los 


planificadores actuales recomiendan la 


construcción de megaestructuras de gran 


densidad: las diferentes esferas sociales 


se “empaquetaran” unas sobre otras, en 


lugar de extenderse sobre un área am-


plia.”   DAHINDEN, Justus. Estructuras Ur-
banas Para El Futuro. Barcelona: Gustavo 


Gili, 1972. Op.Cit.p.11


Haus-Rucker-Co. Leisuretime Explosion, 


s.d. © Frac Centre
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Eckhard Schulze-Fielitz & Yona Friedman, 


Brückenstadt über den Ärmelkanal, 1963


secundarias, ya que el propio elemento es resistente a la par 
que delimitador espacial. Con todo, dichas unidades pueden 
acoplarse también a estructuras rígidas preexistentes, 
aumentado así su “espacio vital”, lo que las aproxima a la 
siguiente categoría de acoplar-enchufar. 


Es requisito indispensable que sean unidades autónomas 
equipadas, cada una de ellas, con todas las necesidades 
a las que tienen que dar respuesta: servicios y sistemas 
de eliminación de residuos. Su gran ventaja es referente a 
cuestiones de agrupación, pese a que en vertical requiere 
de un refuerzo, en horizontal es infinita. No obstante, al 
estar compuestas por materiales ligeros, pueden plantear 
problemas de acondicionamiento térmico y acústico, así como 
dilataciones dimensionales de la célula que pueden provocar 
fuerzas capaces de dañarla e impedir su agrupación 


Los referentes de este grupo serán Chanéac y Haus-
Rucker-Co. Chanéac, con sus células polivalentes  (células 
multifuncionales, 1960), utiliza el poliéster reforzado con 
fibra de vidrio para sus módulos producidos en serie. Las 
unidades se colocan unas al lado de las otras, o se apilan 
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verticalmente, en cuyo caso, muchas veces se recurre a 
estructuras auxiliares sustentadoras que además facilitan el 
acceso. Otra de sus propuestas consiste en disponer de sus 
unidades como “células parásitas”150 que se añaden a edificios 
convencionales, para ampliar el espacio habitable. 


Clip-on, Plug-in


La arquitectura perteneciente a esta categoría se diseña 
partiendo de la base de la existencia de un sistema primario 
estructural (que, aunque no sea utilizado en su totalidad, 
requiere un estudio preliminar de la forma final) y de otro 
secundario que se acopla, incluyendo unidades de vivienda 
y de servicio. Cuanto más independientes sean esos 
elementos, el conjunto será más diverso, y la capacidad de 
cambio y crecimiento dependerá de la función de cada uno 
de ellos. Asimismo, la disposición permite ampliar, eliminar 
o intercambiar cualquier unidad sin afectar a la estabilidad 
y a la disposición del conjunto, lo que permite una fácil 
regeneración de los elementos deteriorados. 


Los metabolistas y el grupo Archigram serán los referentes 


150.  La referencia a las intervenciones del 


arquitecto Santiago Cirugeda, en sus pro-


yectos iniciales. Estrategias subversivas 


de ocupación urbana, en las que con la 


solicitud legal de licencia de obra menor 


para pintar fachada, incrustaba en las vi-


vienda una “célula parasito” que le permi-


tía la ampliación de la vivienda durante el 


periodo de solicitud de la licencia. http://


www.recetasurbanas.net/


Arata Isozaki. Joint Core System, project, 


Shinjuku, Tokyo, Japan, Elevation


1960. Ink and color pencil on paper, 20 7/8 


x 33 3/4” (53 x 85.7 cm). Gift of The Howard 


Gilman Foundation. © 2011 Arata Isozaki. 


MoMA archives 1204.2000
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más destacados de esta clasificación. Archigram destacará la 
diversidad de posibilidades técnicas y el carácter polivalente 
y consumista de este tipo de arquitectura, mientras que los 
metabolistas resaltarán la importancia de sustituir las partes 
deterioradas, concepto que calificarán de “regeneración 
metabólica”, en una clara comparación con los procesos de 
crecimiento natural.


Dahinden señala que esa importancia que se le confiere a la 
tecnología será la causante de que el “equipamiento técnico” 
(que siempre ha estado en un plano secundario en el diseño 
arquitectónico) pase a tener protagonismo en la definición de 
la estructura urbana. Asimismo, afirma que la importancia de 
esos “componentes y mecanismos” justificará el calificativo de 
“maquinas urbanas”. Y añade que este tipo de arquitecturas se 
adaptan correctamente a los métodos de producción en serie 
utilizados por la industria del automóvil, produciendo una 
perfecta asociación entre arquitectura y tecnología industrial.


Uno de los ejemplos más sobresalientes dentro de este 
sistema Clip-on, sería el proyecto de torre con cápsulas 
acopladas diseñado en 1964 por Warren Chalk, donde 


Ron Herron. Walking City In New York 


800x350. Herron Archives
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el sistema está formado por un fuste central por el que 
discurren las comunicaciones verticales y los servicios y en 
el que las unidades residenciales (que se acoplan mediante 
montacargas hidráulicos) se disponen de forma radial en torno 
al soporte central. Su forma trapezoidal le permite expandirse 
y contraerse dentro de unas limitaciones, y  la disposición 
intercala células residenciales con células destinadas a 
cuartos de baño, en las que se incluyen paredes móviles que 
permiten una cierta flexibilidad.


Estructuras puente


Dentro de esta categoría, donde cabría incluir a los 
metabolistas, a Yona Friedman, a Constant, a Eckhard Schulze 
y a Fielitz, Dahinden destaca el proyecto para Ragnitz-Graz 
(entre 1966 y 1969), desarrollado por Günther Domenig y 
Eilfried Huth. Dahinden agrupa las estructuras espaciales que 
se apoyan sobre grandes soportes y que pueden extenderse 
sobre ciudades preexistentes. De ellas dice que, mientras 
que en su propia esfera son capaces de integrar las distintas 
formas de actividad social, generan un efecto polarizador 
de segregación con respecto a la ciudad preexistente. A lo 


Paolo Solery. Mesa City, Plan View. 10’x40’, 


Crayon on treated butcher paper.
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que hay que añadir los problemas de privación de luz y aire 
que aportan a esas ciudades, “al fin y al cabo, no hay nada 
capaz de reemplazar la pérdida de “contacto con el suelo” del 
hombre.”


Dahinden también hace referencia a dos valores: el urbano 
y el social, así como a las cuestiones que hay que tener en 
cuenta. En el primero hay que valorar el presupuesto de la 
estructura, el crecimiento potencial y el grado de libertad y 
diversidad de la zonificación; en el segundo, la calidad de las 
áreas privadas, la densidad y el grado de segregación con 
respecto a la ciudad existente. 


Containers


La arquitectura es un medio de delimitar el espacio, así pues, 
Dahinden incluye en esta categoría todos aquellos elementos 


Architecture Principe (Claude Parent, Paul 


Virilio), Les Turbosites I, 1965. Dessin, 


Encre, lavis et feutre sur calque, 72 x 84 cm, 


FRAC Centre n.º997 01 31
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que, definiendo un volumen a priori, lo generan. Con 
posterioridad se definirán las condiciones específicas para 
cada uso, pero deben ser elementos capaces de expandirse 
y ajustarse a las necesidades concretas de cada usuario. No 
obstante, el requisito más importante es el acondicionamiento 
climático, ya que debe poder ajustarse a condiciones variables.


Las referencias a este tipo estructural se encuentran en las 
obras del grupo Archigram y en las cúpulas de Buckminster 
Fuller y Frei Otto. 


Estructuras marinas


Según Dahinden, las estructuras marinas y su localización 
cambiante pueden dar respuesta a las necesidades móviles 
de nuestra sociedad. Por un lado, gozarían de ventajas 
destacables: mejores condiciones climáticas y una inmensidad 
de recursos energéticos y materias primas aún sin explotar; 
por otro, se verían afectadas por un gran problema social: “el 
aislamiento”.


La diagonal en el espacio


Se trata de una disposición escalonada que permite que todas 
las zonas privadas de los bloques dispongan de terrazas 
individuales. Dahinden afirma que, mientras que la zona de 
terrazas es un área receptiva, abierta a la luz y utilizada para 
fines privados, la zona cerrada inferior puede destinarse al 
uso público, habilitándose centros de ocio, lugares de reunión 
e infraestructuras para el transporte.


Bioestructuras


Son aquellas que proponen que la actitud más aceptada es 
aquella que usa nuestros conocimientos de los procesos 
biológicos (crecimiento, cambio cíclico, muerte, etc.), para 
liberar a la arquitectura de su naturaleza estática.


Architecture Principe. Claude Parent & Paul 


Virilio. © Frac Centre. De arriba a abajo, Les 


3 types de circulation oblique, s.d. Pulsion 


humaine, 1966. Les Turbosites I, 1965.
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Yona Friedman y la democratización


Como final al pragmatismo de los CIAM, entre 1960 y 1963 
surgieron nuevas propuestas que podrían ser calificadas 
de utópicas. Dos de las más representativas fueron: la Ville 
Mobile de Yona Friedman y la New Babylon de Constant.


La ciudad móvil de Yona Friedman podría situarse en el 
límite de los proyectos utópicos del periodo anterior, solo 
que actualizada a los nuevos tiempos. Friedman concibe la 
forma de la ciudad como un único contenedor que permita a 
la sociedad su continua renovación. En palabras de Manfredi 
Nicoletti, abandonando el exceso formal de las propuestas de 
Le Corbusier y: “adopta el esqueleto de un diagrama lineal 
que enmarca el espacio” que se dispone tanto sobre el paisaje 
natural como sobre la obsoleta metrópolis. Todas las funciones 
urbanas (viviendas, comunicaciones, espacios públicos, etc.) 
se insertan dentro de la red de la megaestructura, pero de 
manera móvil y temporal. Y esa misma norma de lo transitorio, 
la hace extensiva a las leyes que rigen la sociedad. Se trata 
de ideas y fenómenos de crecimiento y cambio que Friedman 
desarrolló en esquemas y modelos operativos.151


No obstante, Friedman sería incluido dentro la tradición 
inconsciente de sí misma, determinada por Charles Jencks152, 
que reagrupa bajo esta categoría al 90% de la arquitectura 
que nos rodea, es decir, a aquella en la que la participación 
del arquitecto es nula, bien sea porque no la proyecta o 
porque, aun proyectándola, no tiene ninguna influencia sobre 
ella.”Cada grupo proyecta a su vez su imagen de humanidad 
en forma abstracta confiando en darle forma posterior. Pero, 
al final, todas esas aproximaciones resultan vanas porque 
la tradición, inconsciente de sí misma, es continuamente 
intratable. Se adelanta siempre a las direcciones emanadas de 
arriba; responde siempre a las órdenes de forma imprevista.”


151.  “Friedman adopted the diagrammatic 


skeleton of a linear space-frame which is 


sus pended above virgin lands or obsole-


te metropoli. […]The tempo of renovation 


was measured by Sant’Elia in term of one 


generation. For Friedman this rhythm has 


been shortened to a few years, sometimes 


to months. Marriage, private property, and 


any other social engagement or function, 


everything has to be based on time con-


tracts, everything has to be unbound on a 


fixed moment. The rapid transient is at the 


very base of life and architecture. Later on 


Friedman developed his ideas in a “theory 


of comprehensible systems” summarizing 


the phenomenon of growth and change 


in schemes and operational models.” NI-


COLETTI, Manfredi G. The End of Utopia. 


Perspecta, 1971, vol. 13/14, p. 268-279
152.  La tradición inconsciente de sí misma-


fue caracterizada con los conceptos de: 


Vernácula - hágalo Ud. Mismo - de consu-


mo - móvil - adhocista - estado de servicio)
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Una de las cualidades de esta tendencia, que personaliza las 
cosas producidas en serie por la incorporación a un conjunto 
ya construido o que, en un sentido más radical, tiene la 
intención de construir uno nuevo con partes prefabricadas, es 
que aporta diversidad y proporciona las superposiciones de 
las que carecen los proyectos integrales.  


Inmersos en una sociedad de consumo y partiendo de los 
mismos condicionantes, pero en sentido contrario, en busca 
de una estabilidad, cabría mencionar los proyectos de Charles 
Eames.


En 1956, el décimo CIAM de Dubrovnik planteó los 
problemas que habían surgido como consecuencia del 
desarrollo explosivo de las grandes ciudades: la movilidad, 
la comunicación y las interconexiones.153 Friedman, después 
de atender a los planteamientos de dicho congreso, propuso 
un sistema móvil de planificación de la ciudad equipado con 
su propio sistema de retroalimentación. Sarah Deyong recoge 
que esa propuesta pasó desapercibida para el Team X154, pero 


153.  CONRADS, Ulrich. Programs and 
Manifestoes of 20th-Century Architec-
ture. Cambridge, MA: MIT Press, 1964.


Op.Cit.p.262


154.  RILEY, Terence; Museum of Modern 


Art. The Changing of the Avant-Garde: 
Visionary Architectural Drawings from the 
Howard Gilman Collection. New York: Mu-


seum of Modern Art: D.A.P./Distributed Art 


Publishers, 2002.


Charles and Ray Eames, case study house, 


California 1950. Todas las partes (ventanas 


industriales, paneles contrachapados, 


techos metálicos, etc.) proceden de 


catálogo. JENCKS, Charles. Arquitectura 
2000 : Predicciones y Metodos. Barcelona: 


Blume, 1975. Op.Cit.p.45
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que, sin embargo, sí que captó la atención de otros miembros 
del CIAM, como por ejemplo: Eckhard Schulze-Fielitz y David 
Georges Emmerich, quienes, junto con Friedman, fundaron 
el  Groupe d’Etude d’Architecture Mobile (GEAM), al igual que 
hizo Kenzo Tange con el grupo de los Metabolistas.155


El GEAM,  con la colaboración de Otto and Gunschel en Berlín 
y de Trapman en Holanda, fue fundado dos años después 
de la celebración del CIAM de Dubrovnik y se reunió en 
Rotterdam en marzo de 1958. Sarah Deyong cuenta que las 
primeras megaestructuras desarrolladas por Friedman y por 
los metabolistas surgieron de sus discusiones con el TeamX 
acerca del modo en que la ciudad, ante posibles cambios 
y como si se tratara de un organismo vivo, puede crecer y 
readaptarse a sí misma. 


Contrariamente a lo que pensaba el Team X, para Friedman y 
para los metabolistas, el desarrollo de grupos que organizan 
el espacio de modo similar a los patrones de formaciones 
cristalinas o de divisiones biológicas, no fue suficiente, 
ya que dentro del grupo total las unidades también tienen 


155.  “La publicación de las obras de Wachs-


mann sobre sistemas constructivos es-


paciales, en septiembre de 1954, hace 


escuela. Se desarrollan nuevos sistemas 


y especialmente nuevas aplicaciones. A 


partir de la posibilidad de aumentar los 


espacios vacíos de las estructuras portan-


tes de modo tal que la suma de todos los 


espacios huecos se aproxime al volumen 


de toda la estructura portante, Schulze-


Fielitz (Stettin 1929) desarrolla la idea de 


una ciudad variable, «móvil», que pueda 


crecer o reducirse dentro y junto con el 


retículo espacial de acuerdo con las ne-


cesidades de la población. Yona Friedman 


(Budapest 1923) proyecta ciudades es-


paciales en el espacio aéreo, por encima 


de los antiguos núcleos, fuera de funcio-


namiento.” Ibídem Conrads Op.Cit.p.275


Diagrama 1. Existing city, 2. Superimposed 


dwellings or offices, 3. Superimposed 


traffic artery, 4. Existing railway line, 5. 


Offices or shops, 6. Main thouroughfare/


Spatial trafic artery, 7. Spatial agriculture, 


8. Existing metro line. 


VAN SCHAIK, Martin; MÁČEL, Otakar. Exit 
Utopia: Architectural Provocations, 1956-
1976. Munich ; London: Prestel, 2005
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que ser móviles, a fin de permitir una variación similar al 
metabolismo de las células. Y es que, para Friedman y los 
miembros del GEAM, las megaestructuras debían ser iguales 
a las células de crecimiento (tal y como las definen los 
biólogos moleculares), no solo en términos de forma, patrón 
y estructura, sino también de ordenación de un número finito 
de elementos.


El 5 de abril de 1960, en París, David George Emmerich, 
Camille Frieden, Yona Friedman, Gunter Günschel, Jean Pierre 
Pecquet y Werner Ruhnau, como respuesta a una serie de 
factores condicionantes de la vida cotidiana, desarrollaron un 
Programa para una arquitectura móvil en el que analizaban las 
dificultades del urbanismo moderno y en el que proponían las 
directrices para una mejora de las circunstancias generales, 
así como las técnicas mediante las cuales podían aplicarse156. 


Más tarde, en 1962, Friedman redacta los diez principios del 
urbanismo espacial, donde transmite sus ideas acerca de las 
ciudades del futuro. En su punto primero define que “el futuro 
de las ciudades: serán centros de ocio, de diversión, centros 


156.  “A- Las dificultades catastróficas del 


urbanismo moderno son consecuencia de 


una serie de factores que se caracterizan 


de la siguiente forma: Las edificaciones 


existentes y las que todavía hoy se cons-


truyen son demasiado rígidas y se adap-


tan con dificultad a la vida real. El creci-


miento de la población no es previsible ni 


susceptible de una planificación. La circu-


lación aumenta masivamente. Los dere-


chos de propiedad están anticuados y las 


relaciones de propiedad están congeladas 


en parte. Los precios de las viviendas son 


demasiado caros. […] C- Para una mejora 


general de estas circunstancias, el GEAM 


ha establecido ciertas directrices y hace 


las siguientes propuestas: Una reforma 


de los derechos de propiedad de las áreas 


edificables y del espacio aéreo con objeto 


de conseguir un intercambio más sencillo. 


Introducción de una utilización estratifi-


cada del espacio aéreo por parte de los 


habitantes. Las construcciones deben ser 


variables e inter-cambiables. Las unida-


des espaciales creadas con estas cons-


trucciones también deben ser modifica-


bles e intercambiables en su empleo. Los 


habitantes deben tener la posibilidad de 


adaptar personalmente sus viviendas a las 


necesidades del momento. La industria y 


la prefabricación deben utilizarse plena-


mente en la realización de las construc-


ciones como medio de reducir los precios. 


La ciudad y la planificación urbana deben 


ser capaces de adaptarse al desarrollo de 


la circulación. Las secciones individuales 


de la ciudad deben contar con viviendas 


y centros de trabajo así como con centros 


de formación física e intelectual.” Ibídem 


Conrads Op.Cit.p.262-264


LEBESQUE, Sabine; FENTENER VAN 


VLISSINGEN, Helene. Yona Friedman: 
Structures Serving the Unpredictable. 


Rotterdam: NAi Publishers, 1999.
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de vida pública, centros de organización y de decisiones de 
interés público. Las otras funciones (trabajo, producción) 
estarán más y más automatizadas y, en consecuencia, cada 
vez menos ligadas a las grandes aglomeraciones. La primera 
materia «trabajador» perderá su importancia y se transformará 
en «espectador» o «cliente».” Friedman entiende que esa ciudad 
del futuro será consecuencia del desarrollo de las antiguas 
ciudades, tal y como manifiesta en su punto cinco, donde habla 
de la intensificación de estas y afirma que es inviable partir 
de cero. Asimismo, reconoce que “la técnica tridimensional del 
urbanismo (urbanismo espacial) permite el agrupamiento de 
barrios, tanto en forma yuxtapuesta como superpuesta.”157 Y en 
su principio numero ocho, recoge lo siguiente: “Los edificios 
que constituyen las ciudades deben ser esqueletos que 
puedan llenarse a voluntad. El equipamiento de los esqueletos 
dependerá de la iniciativa de cada habitante.”158


Friedman defiende la opinión de que cada individuo tiene la 
competencia de crear su entorno159,  de este modo proyectaba 
un sistema estructural en el que cada cual podía personalizarse 


157.  Ibídem  Condrads Op.Cit.p.289-290


158.  Ibídem  Condrads Op.Cit.p.290


159. “En este artículo analizaré la cuestión 


de la “democratización”, es decir, la habili-


dad de todo individuo para crear su propio 


entorno, actividad que, de momento, está 


limitada a arquitectos, artistas y urbanis-


tas. Esto significa, naturalmente, que in-


tentaré liberar al “usuario” (u ocupante) 


de la tutela, dictatorial a menudo, de esos 


especialistas.”  FRIEDMAN Yona, Atreverse 


a vivir, DAHINDEN, Justus. Estructuras Ur-
banas Para El Futuro. Barcelona: Gustavo 


Gili, 1972. Op.Cit.p.197


1963, Seven Bridge Towns to link Four 


Continents. LEBESQUE, Sabine; and 


FENTENER VAN VLISSINGEN, Helene. 


Yona Friedman: Structures Serving the 
Unpredictable. Rotterdam: NAi Publishers, 


1999.p.42-43
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ese entorno inmediato, manifestado en la estructura urbana 
de la ciudad. Lo que, además, se consideraba como necesario 
y justo, ya que era el usuario y no el arquitecto quien iba a 
sufrir su influencia. Así pues, es este el único con capacidad 
de juzgar y decidir y, por tanto y según Friedman, capaz 
también de crearlo. Aun así, Friedman, no pretende defender 
la máxima de “hágaselo usted mismo”, sino “sostener que todo 
individuo está capacitado para producir, escoger o disponer 
los objetos que constituyen su entorno y que su ‘creación’ le 
reportará una gran satisfacción. […] La evaluación que él haga 
del contenido emocional de su entorno es necesariamente 
superior a la que pueda hacer cualquier especialista (artista, 
arquitecto o planificador urbano). Todo individuo tiene el 
derecho inalienable de hacer esa evaluación.”160


Friedman diferencia entre los factores materiales (que, por una 
parte, incluyen la decisión de las propiedades técnicas de los 
componentes y, por otra, las relacionadas con su montaje) y los 
factores emocionales, pero incide más en estos últimos y en 
la importancia de la “colocación”. Afirma que el problema con 


160.  “YF: You know, personally I think that 


the terrible thing with architects is that 


they are only architects. They have no 


other background. I am very much inter-


ested in other things than architecture. In 


fact I am really not interested in architec-


ture. It’s too dull, l’m sorry. I’m interested 


in processes, in processes in general, I am 


interested in how we build our view of the 


world, how we see other people. And ar-


chitecture is just an aspect, a part of that.


[ ] And I was once asked: what are the ten 


best buildings in your view? . . . And didn’t 


arrive to ten. Now cities, and this is really 


again my point cities are always beautiful. 


Architecture is not. Because a city is a li-


ving thing, with the variety and so on. A 


city has no façade, no elevation. You have 


only an inside. There is nearly no object 


that is preponderant. ClAM, for instance, 


never had anything with cities. They were 


talking about cities, but there were no 


plans for them. Le Corbusier in Chandi-


garh made a monument to himself, but the 


city is not there. [ ] There are living cities, 


which have a quality, which is not given 


by the architects nor by the town planner.” 


Entrevista a Yona Friedman VAN SCHAIK, 


Martin; MÁČEL, Otakar. Exit Utopia: Archi-
tectural Provocations, 1956-1976. Munich ; 


London: Prestel, 2005


Yona Friedman, Ville spatiale, 1959-1960, 


Dessin, Encre et feutre sur papier, 21 x 


29.7 cm Archives FRAC 997 01 121 a


MAQUETA_500_2-3.indd   343 17/04/2013   10:53:51







344 2.2.  EL RIGOR DE LA GEOMETRIA. MEGAESTRUCTURAS


el que se encuentra el arquitecto moderno es que tiene que 
elegir en nombre de unos usuarios a los que no conoce y que, 
por tanto, lo que ocurre generalmente es que elige en función 
de las cosas que él mismo preferiría o del gusto de un “usuario 
medio”. No obstante, Friedman no le echa la culpa a ninguna de 
las partes, sino que la atribuye a la ignorancia, y dice: “Nos guste 
o no, es indispensable un “circuito de información” que incluya 
al ocupante y al arquitecto. Si el circuito está mal diseñado, 
no es culpa de los que son “partes” de él (el ocupante con sus 
decisiones y el arquitecto con su producto final). Sin embargo, 
sería conveniente averiguar la forma de rediseñar ese circuito.” 
Para Friedman, elegir, decidir y materializar la elección es el 
proceso a seguir por los usuarios. Poder elegir su entorno y 
tomar decisiones sobre él es posible tras analizar un pequeño 
inventario de opciones con sus respectivas consecuencias 
para, finalmente, materializar una solución. De esta forma se 
establece una clara división entre la infraestructura que es 
totalmente impersonal, “rígida y no recambiable y unos ‘rellenos’ 
muy individualizados.” Asimismo, Friedman defiende la idea 
de la “estética de la composición fortuita”, cuya valía no es el 


Facade, plan of the framework and section 


of the same centre. The section also 


indicates how sunlight reaches the old 


quarter below the structure. VAN SCHAIK, 


Martin; MÁČEL, Otakar. Exit Utopia: 
Architectural Provocations, 1956-1976. 


Munich ; London: Prestel, 2005
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concepto de belleza individual de un arquitecto o incluso de un 
usuario, sino el conjunto aleatorio resultante de la interacción 
de la totalidad de ocupantes. Igualmente, mediante el uso de 
proyecciones holográficas a gran escala, Friedman incentiva el 
uso de ilusiones ópticas para aquellos paramentos de la ciudad 
que sean inaccesibles, para cambiar “el aspecto externo de 
todas las partes ‘intocables’ de habitaciones, edificios, calles, 
etc., creando así una ilusión de realidad, una ilusión perfecta 
en todos los sentidos y que no podría invalidar nuestro sentido 
del tacto.”161


En la sección en perspectiva de su programa para la 
actualización de una ciudad móvil (imagen superior), se puede 
ver cómo la nueva construcción se superpone a un antiguo 
barrio de la ciudad. El núcleo de esa nueva construcción se 
utiliza como vía rodada de comunicación y las estructuras se 
encuentran a doce metros sobre el suelo, entre cuatro y seis 
niveles de altura. La vía de acceso principal, rodeada de usos 
públicos y comerciales (terrazas, instalaciones deportivas, 
paseos, tiendas, oficinas, etc.), sirve de conexión entre los 
distintos barrios y, desde la ciudad antigua, se proporciona el 


161.  FRIEDMAN Yona, Atreverse a vivir, 


DAHINDEN, Justus. Estructuras Urbanas 
Para El Futuro. Barcelona: Gustavo Gili, 


1972. Op.Cit.p.201


Perspective section of a business center 


straddling an old quarter (technique of 


superposition). VAN SCHAIK, Martin; 


MÁČEL, Otakar. Exit Utopia: Architectural 
Provocations, 1956-1976. Munich ; London: 


Prestel, 2005
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acceso a la superestructura tanto por medios mecánicos, como 
tradicionales (escaleras mecánicas, ascensores, escaleras 
convencionales, etc.). Y, cuando Friedman describe estos 
núcleos con un predimensionado estructural162, las torres de 
soporte y de comunicaciones están dispuestas de manera que 
la demolición de edificios antiguos sea mínima.


En cuanto a la compartimentación, está prevista mediante la 
construcción de elementos prefabricados ligeros y fácilmente 
intercambiables. Según Friedman, se trata de elementos 
cuya única función solo concierne a la separación óptica y 
acústica163, ya que la climatización reducirá la necesidad de 
ventilación de los espacios.


No obstante, para esta ciudad superpuesta y para Friedman, 
todo puede resumirse en tres únicos requerimientos: el control 
climático, las superestructuras tridimensionales alojadas en las 
partes vacías de la ciudad antigua y el nivel del suelo reservado 
solo para la agricultura, la industria y el transporte.164


162.  “The steel framework is three-dimen-


sional, combining compression rings and 


tension rods. The structure requires no 


more than 45 kg of steel per m2 of usable 


surface. lt is hyperstatic to the 27th degree 


and highly resistant to seismic activity.” 


Ibídem Van Schaik Exit Utopia Op.Cit.p.15


163.  Este sistema introduce un nuevo marco 


jurídico en el sistema de propiedad hasta 


hora limitado al plano a la superficie. Aho-


ra se incluye la unidad de volumen.


164.  “An example of indeterminate city 


planning is outlined in the figures above” 


The housing districts represented show a 


density of 1 ,000 inhabitants per hectare, 


counting 20 m2 of viable surface area per 


capita. (The population density in París is 


400 inhabitants per hectare.)” Ibídem Van 


Schaik Exit Utopia Op.Cit.p.17


Spatial City, project, Aerial perspective, 


1958. Ink on tracing paper, 8 3/8 x 10 


3/4” (21.3 x 27.3 cm). Gift of The Howard 


Gilman Foundation. Archive MoMA 


1189.2000
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Los Metabolistas y los Sistemas Orgánicos   


Al contrario que Friedman, los metabolistas serán incluidos 
por Jencks dentro de una tradición consciente de sí misma 
y calificada de: burocrática, meritocrática, postindustrial, 
neofascista, de vastos esquemas urbanos y renacentista. 


En los años setenta, las tradiciones burocráticas y neofascistas 
sufrirán fuertes ataques, ya que las tendencias que se incluyen 
dentro de esta categoría definen una arquitectura antifascista 
y pro-revolucionaria. Y los movimientos que, frente a las 
tradiciones inconscientes, surgen con más convencimiento 
de sus novedades y conscientes de sus aportaciones, son el 
cibernético y el revolucionario. Dos líneas de actuación que, 
a través de una constante apuesta por el cambio, dirigirán 
sus luchas contra la burocracia y las inercias centralizadoras, 
defendiendo el pluralismo, el individualismo y los grupos 
minoritarios, y que, según Jencks, a lo largo de esa década 
serán reconocidas como las más importantes dentro de la 
arquitectura.165


Los métodos de la tradición consciente de sí misma introducirán 
técnicas tan antiguas como el neoclasicismo y la vuelta a la 
“ley y el orden”, así como otros elementos calificados por 
Jencks como más siniestros: la vigilancia y el control sobre 
el individuo y el entorno urbano, mega-estructuras y grandes 
infraestructuras o incluso nuevas ciudades y autopistas 
electrónicas.166


Con influencia directa de Le Corbusier167 y mediante 
nuevos desarrollos de inspiración en el mundo orgánico, los 
metabolistas japoneses quieren dar respuesta al crecimiento 
vertiginoso de las ciudades. Asimismo, también están muy 
preocupados en resolver las cuestiones referentes a la 
movilidad y el tráfico, que, como consecuencia de un aumento 
considerable de población urbana, es una de las cuestiones 


165.  “Las condiciones objetivas de su jus-


tificación continuaran existiendo; a saber: 


una extremada pobreza en algunas partes 


del mundo, una supresión de intereses 


minoritarios y una explosión de tecnolo-


gías de información.” JENCKS, Charles. 


Arquitectura 2000: Predicciones y Meto-
dos. Barcelona: Blume, 1975. Op.Cit.p.69


166.  “Por ejemplo, aunque Hitler introdujo 


una de las más tiránicas formas de gobier-


no centrali zado, también construyo auto-


pistas y lanzo la idea de un “coche popular 


para todo el mundo”, dos proyectos que 


la mayoría del pueblo considerarón como 


positivos. Es característico de los Estados 


centralizados poder levar a cabo drásticas 


innovaciones en gran escala: la transfor-


mación de París por Haussmann, bajo Na-


poleón III, es un ejemplo que también lo 


confirma.” Ibídem Jencks Op.Cit.p.71


167.  “Tange había trabajado en el estudio de 


Le Corbusier, y el plan recordaba el de la 


Ville Radieuse en su estructura general; 


pero difería de ésta en su separación to-


tal de cualquier terreno natural y en sus 


unidades residenciales colocadas al azar, 


a modo de ábaco. En otros dos proyectos 


–las ‘Ciudades en el aire’ (1959), de Kiyo-


nori Kikutake, también propuestas para la 


bahía de Tokio, y la propuesta ‘Fuste de 


núcleo conjunto’ (1960) de Arata Isoza-


ki – se produjo una completa ruptura con 


el precedente de Le Corbusier. En ambos 


casos, una serie repetitiva de nodos cilín-


dricos de varias alturas forman la infraes-


tructura, ya sea elevándose solos o comu-


nicados mediante vigas trianguladas de 


gran canto que contienen a la vivienda.” 


Ibíden Colquhoun Op.Cit.p.223
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Plan General, Niveles de circulación y 


Planta del eje cívico. Tokyo Bay Plan. 


Kenzo Tange. Revista Hogar y Arquitectura: 


La ciudad del futuro, n.º60, septiembre-


octubre 1965. 


más problemáticas. Con proyectos que siempre se proponen 
en emplazamientos al límite de la credibilidad (en el mar, sobre 
superficies portantes autónomas, etc.), sus dos principales 
elementos constructivos son: por un lado, la megaestructura, 
como soporte de todo un complejo sistema de servicios; y, por 
otro, la cápsula, como logro del importante desarrollo de la 
industria y la prefabricación en el campo de la construcción.


Es importante destacar la apreciación que hace Colquhoun 
respecto a los metabolistas; este puntualiza que, a pesar de 
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ser una característica propia de la arquitectura japonesa, 
en sus proyectos los aspectos utópicos y pragmáticos no se 
diferencian. 


El grupo metabolista surgió del Congreso Mundial de Diseño 
celebrado en Tokio, al mismo tiempo que Kenzo Tange 
publicaba su proyecto para la bahía de Tokio. Kenzo Tange ya 
era un arquitecto de reconocido prestigio en la arquitectura 
japonesa cuando en 1960 y junto con Kisho Kurokawa, 
Fumihiko Maki y Kiyonori Kikutake, crea el grupo metabolista. 
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En el plan para la bahía de Tokio, que no obstante 
consideraba aplicable a todas las futuras grandes ciudades 
de más de diez millones de habitantes y que recogía por 
primera vez los principios del grupo,  Tange defendía la 


Arata Isozaki. Construcción espacial. El 


dibujo ilustra una idea de Arata lsozaki: 


“El futuro habrá de contener las ruinas del 


presente”. Revista Hogar y Arquitectura, 


n.º60, septiembre-octubre 1965.p.36


La solución que propone lsozaki supone 


un sistema muy simple de construcciones 


que permite, sin embargo, una gran 


variedad de soluciones. Consiste, 


esencialmente, en una serie de grandes 


postes verticales, de hasta 12 metros 


de diámetro, que soportan estructuras 


horizontales dispuestas entre cada dos de 


ellos, al tiempo que sirven como elementos 


de comunicación vertical. Arterias urbanas 


(calles horizontales) y estructurales (calles 


verticales) se conectan de modo que 


arquitectura y circulaciones constituyan 


una sola unidad.


El nivel de cimientos provee de espacio 


para aparcamientos y servicios, y el 


situado a la altura del terreno está formado 


por una retícula modular de 80 metros que 


sirve al tráfico local. Sobre este nivel se 


encuentran los dedicados a actividades 


culturales y de relación de la comunidad.
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ruptura con el funcionalismo, mientras proclamaba la 
adopción de un enfoque estructural, adaptado de la teoría 
de los sistemas. Y es importante destacar que, para describir 
el proyecto, utilizaba conceptos biológicos como: “célula” y 
“metabolismo”.


Respecto a este proyecto, Jencks argumentaba lo siguiente: 
“Los arquitectos trataron de proporcionar un sistema abierto 
lineal que pudiese acomodarse a los diferentes regímenes 
del cambio casi metabólico común a la economía terciaria. 
Así, por ejemplo, los diferentes sistemas de tráfico están 
separados entre sí y se extienden formando una serie de 
bucles autónomos, estando cada uno de ellos adicionado a la 
espina dorsal debidamente. Igual separación de regímenes 
metabólicos puede ser observada entre las zonas de oficinas 
y residenciales, donde todas las funciones están reunidas 
con el mismo espacio vital.”168 


Asimismo, siguiendo en la línea de la separación de usos 
que establecía Le Corbusier y su consecuente crítica, la 
primera cuestión denunciada por Jencks hace referencia 
a la agrupación de tal volumen de industria terciaria 
y su aislamiento del resto de la sociedad: “Aparte del 
hecho de que eso exacerbaría la fricción naciente entre 
la élite meritocrática y el resto de la sociedad, en último 
término resultaría también aburrido a causa de su falta de 
variedad”169. Y la segunda se centra en los aspectos políticos 
subyacentes en la construcción de una megaestructura, 
puesto que considera que las únicas opciones en las que 
tiene cabida la materialización de un tipo de construcción de 
esta envergadura son los regímenes políticos centralizados, 
en sus dos modalidades: la fascista o coactiva y la burocrática 
y conformista.


168.  JENCKS, Charles. Arquitectura 2000: 
Predicciones y Metodos. Barcelona: Blu-


me, 1975. Op.Cit.p.78
169.  Ibídem  Jencks  Op.Cit.p.78


Kiyonori Kikutake, Sitema Mova. Esquemas 


de situación de cada unidad de vivienda 


respecto al “movablock” y de circulación 


dentro del mismo. Estas torres están 


pensadas pura una capacidad alrededor de 


los 1.250 habitantes. Como en los «mova-


blocks» el número de unidades puede 


aumentar o disminuir, según las necesidades, 


y cada una de ellas ser intercambiada por 


otra distinta. Hogar y Arquitectura, n.º 60. 


Septiembre-Octubre 1965.
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LA TEMPORALIDAD DE LA PERCEPCIÓN INICIA EL CA-
RÁCTER PROCESUAL DE LA OBRA


Las vanguardias de principios de siglo acentúan el aislamiento 
de los elementos con respecto a su contexto y, con ello, se 
instaura la independencia de la obra moderna. En este 
sentido, la obra debía de ser autónoma del lugar y de quien 
la contemplase. En esta investigación se trata un periodo 
donde se cuestiona dicho principio y hay una intención 
de recontextualización de la abstracción de los ismos 
precedentes. Es importante destacar que mientras el Pop tuvo 
una gran influencia tanto en el continente americano como en 
el europeo (siendo Gran Bretaña su principal foco de génesis 
en el arte y su correspondiente influencia en el campo de la 
arquitectura), el arte Minimalista no tuvo una correspondencia 
directa en Europa y, en consecuencia, no ejerció esa influencia 
de forma tan clara y directa. Sin embargo, son importantes las 
aportaciones que el Minimalismo desarrolló y que sirvieron 
de transición hacia el Accionismo y el arte Conceptual.


El Formalismo llega a su máxima manifestación con el Arte 
Minimalista, en el cual se produce una reducción del orden y 
la complejidad desde la perspectiva morfológica, perceptiva 
y significativa. El uso de elementos sin contenido permitirá 
tratarlos como datos abstractos, para centrarse en otras 
cuestiones. Sin embargo, representó un desafío a la “estética 
moderna” en sus manifestaciones expresionista, formalista 
y existencialista. Pero, sobre todo y contradictoriamente, 
destacó el carácter procesual del arte, cuestionando también 
de esta manera la estética moderna, que consideraba el 
arte estrictamente espacial. Por una parte, el Minimalismo 
enfatizó la temporalidad de la percepción, estableciendo un 
orden que el espectador debía de completar con su actividad, 
siguiendo una lógica deductiva; por otra, no solo se establecía 
una relación entre la obra y el espectador, sino también entre 
la obra y el espacio que lo rodeaba.
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Frente a la autonomía y al aislamiento que proponía el arte y la 
arquitectura moderna, el Minimalismo, lejos de un idealismo, 
incluye la contingencia de la percepción y la actividad del 
usuario en un espacio y tiempo determinado. Con estas premisas 
apareció el concepto de Site specific, siendo Robert Morris uno de 
sus principales precursores, a través de experiencias artísticas 
pensadas específicamente para ser realizadas en un lugar 
concreto. Es un arte que, teniendo en cuenta las características 
del lugar, interacciona sobre ellas para transformarlas. 


En un primer nivel de influencia, los principios de definición 
del Arte Minimalista, en su concepción formalista y con el uso 
de elementos sin contenido para la definición de una estructura 
abierta sin ningún componente cultural preestablecido y más 
preocupado por el todo que por las partes, son asumidos por 
el megaestructuralismo, que, sin normas predeterminadas y 
en continuo cambio, se multiplicaba en todas las direcciones 
del espacio hasta la total ocupación. 


En un segundo nivel de influencia, la percepción y la 
experiencia por parte del usuario, marcará la diferencia en 
las teorías de la arquitectura entre el “espacio ideal” y el 
concepto de “lugar”, que será desarrollado ampliamente por 
Norberg-Schulz. Este, en sus teorías, enfrentó la condición 
ideal, teórica, genérica y abstracta del espacio con el carácter 
concreto, empírico, existencial y articulado del lugar. Un lugar 
que está caracterizado por los valores simbólicos y relacionado 
fenomenológicamente con el usuario. Sin embargo, Norberg-
Schulz, seguidor de las corrientes fenomenológicas, se 
opone a las teorías sobre la movilidad, “si se elimina el lugar 
se elimina al mismo tiempo la arquitectura… El espacio 
existencial consiste siempre en lugares”. Y así es, tal y como 
recoge Montaner, cómo ha intentado con el concepto de 
espacio existencial salvar la tradición moderna del concepto 
de espacio moderno de su maestro Giedion y compatibilizarla 
con la nueva idea de lugar.
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En un tercer nivel de influencia, en lo referente a la cuestión 
de significado, coincide en su influencia con el Pop, aunque 
en dirección opuesta. La búsqueda de la reducción de 
significados, tras la crisis del Movimiento Moderno, es 
adoptada por la arquitectura como la búsqueda de las esencias 
o “los gestos fundacionales” (como la califica Solà-Morales), 
expuesta ya como influencia del Pop. Y, en conexión con el 
Accionismo, se marcan los inicios de esa transformación en 
que lo estético pasa de ser un modelo de referencia a ser 
consecuencia de la experiencia perceptiva del sujeto, con 
capacidad de generar significados. 


Arriba: Richard Long, Callery installation, 


October, I 970. 


Abajo: Robert Smithson, Spiral Jetty, 197O, 


Creat Salt Lake, Utah.


Artforum Oct, 1973.p.42
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En referencia a dicha cuestión, son importantes las apreciaciones 
que Solà-Morales argumenta en sus consideraciones en el campo 
de la arquitectura: “Las fronteras entre lo artístico y lo estrictamente 
emotivo quedan borradas de forma que la arquitectura ya no 
tiene como cometido ni la creación de determinados efectos 
ni la adecuación a determinados contenidos. La arquitectura, 
al igual que todos los demás campos de la creación estética, 
adquiere la absoluta libertad de experimentación perceptiva, lo 
que se traduce no sólo en el abandono de unos determinados 
estilemas codificados por la tradición moderna sino la apertura 
a posiciones especialmente experimentales en los afectos de las 
formas, los materiales y los espacios.”170 170.  Solà-Morales, Ignasi, Arquitectura y 


existencialismo, Diferencias, Op.Cit.p.58


Robert Smithson. Nonsite (Ruhr-District). 


1968. October n.º45, 1988.p.120
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2.3.  ACCIÓN Y PROCESO


Conforme avanzaba el siglo XX, las tensiones entre tradición 
y vanguardia se hacían cada vez más patentes. En los años 
sesenta el crecimiento de la economía propicia una gran 
confianza en el progreso y las imágenes desideologizadas y 
llamativas del Pop representaban el momento feliz que vivía 
la sociedad. Era un tiempo en que se afianzaban las relaciones 
del Pop y el Minimal con la sociedad tecnológica e industrial. 
No obstante, dicha relación se vio cuestionada desde diversos 
frentes del pensamiento y del arte, que mantenían que el 
consumo exacerbado, propiciado por el capitalismo, no 
satisfacía las necesidades reales del hombre, sino que creaba 
ansiedades artificiales y alienaba la existencia humana. 
Así pues, con el fin de escapar de esa instrumentalización 
mercantilista, el arte planteó nuevas estrategias. Por una parte, 
surgieron los environments y los happenings, considerados 
como los lados pasivo y activo de un mismo principio. Por otra 
parte, surgieron estrategias más teóricas, centradas en una 
autorreflexión y denominadas: Arte Povera, Land Art, Earthwork, 
Arte Conceptual, etc.


Este capítulo agrupa las cuestiones referentes a la primera 
de esas dos direcciones mencionadas en las tendencias 
artísticas. El enviroment (ambiente) se utiliza como referencia 
a la apropiación creativa de las dimensiones físicas reales 
del espacio circundante, definiéndose un espacio que 
envuelve completamente al espectador y por el cual este 
puede trasladarse. El happening surge como consecuencia 
de la intención de apropiación de la vida directamente a 
través de una acción y pretende explorar el mecanismo de 
los comportamientos individuales y sociales. Los orígenes 
americanos y despolitizados del happening, en su incursión 
europea se instauran de manera que hacen visible un contexto 
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político y social, con la intención de transformarlo. Así, por una 
parte, surgen Fluxus, que tendrá su principal foco de desarrollo 
en Alemania (con un carácter político transformador) y, por 
otra, la figura de Josep Beyus y el Accionismo vienés con su 
principal foco de desarrollo en Austria (con una reivindicación 
ligada a la magia y al ritual).


Además, se incluyen las críticas y argumentaciones desarrolladas 
por la Internacional Situacionista dentro del pensamiento 
artístico y teórico, por adoptar como ámbito de actuación la 
ciudad y el contexto urbano, que es foco de esta investigación. 
Además, primeramente se incluyen las influencias dadaístas, 
recogidas por el grupo CoBrA, que a su vez serán transmitidas 
a la Internacional Situacionista. Y, finalmente, dentro de este 
apartado hay que destacar la figura de Constant, que perteneció 
durante algunos años al grupo CoBrA y, en la dirección de las 
argumentaciones de la Internacional Situacionista, desarrolló 
el proyecto de New Babylon (que se incluye como excepción, al 
ser un importante referente, ya que todos los demás proyectos 
fueron desarrollados por arquitectos).


Situándolo en el tiempo, New Babylon (Nueva Babilonia) fue 
contemporáneo a la Ville Spatiale (Ciudad espacial) de Yona 
Friedman y siguió los mismos planteamientos megaestructurales 
que aquella época introducía y que ya fueron argumentados 
y vistos en el capítulo correspondiente. Sin embargo, ha sido 
incluido en este capítulo por la importancia que se le otorga 
a la acción y al movimiento constante. Además, frente a los 
planteamientos racionales de Friedman, Constant introdujo 
en su proyecto un sentido de protesta, aunque ambos eran 
proyectos utópicos e imposibles en las condiciones existentes. 
Si además lo vinculamos a la Plug-in city de Archigram (que 
fue posterior), frente a la zonificación y a la jerarquía de la 
planificación racionalista, ambos fueron en la dirección de un 
urbanismo unitario, donde la experiencia urbana estaría menos 
determinada, promoviendo la arquitectura como acontecimiento. 
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Con la influencia directa del movimiento Fluxus-Accionismo 
vienés, concluyendo la primera parte de este capítulo, se 
incluye el desarrollo de lo que fue conocido como el Fenómeno 
Austriaco, que será personificado en la pareja de Hans Hollein 
y Walter Pilcher  (el primero con influencias de Joseph Beuys 
y el segundo del Accionismo vienés). Se introducen en este 
ámbito conceptos como la ligereza, la flexibilidad, la movilidad, 
la portabilidad, lo efímero y lo transitorio. Todo ello dentro de 
ese contexto en el que destaca el desarrollo de la industria del 
plástico aplicada a la construcción y las influencias del viaje 
al espacio, que dará lugar a estructuras neumáticas que se 
mueven, aislan al individuo y que fueron inicialmente utilizadas 
por Hollein y Pichler y más tarde incorporadas y desarrolladas 
en la misma escena por grupos como Haus-Rucker-Co y Coop 
Himmelb(l)au.


El último apartado establece en los distintos niveles, las 
influencias de estas tendencias artísticas a la arquitectura.


“Hans Hollein -Work and Behaviour - 


Life and Death - Everyday Situations”, 


catalogue of the Austrian exhibition on the 


36th Biennale, Venice 1972. 


“Everything is architecture”, says Hollein, 


as man creates artificial conditions from the 


beginning, protects his body and soul and 


enlarges his sphere, thus determines his 


environment, subsequently manifesting 


himself thereby, communicating with 


others, basing on the realisation of the 


cultic-sacral roots of architecture and art 


that originally visualized mark, symbol, 


sign, expression, this architecture 


comprehended in a narrow and in the 


broadest sense, becomes a medium 


for man to realize himself, his mind, his 


flesh, as a sensual and spiritual event; as 


an individual and a member of society, 


downwards and upwards and sidewards, 


withdrawing and sheltering, freeing 


himself and radiating into his environment 


from within.” Casabella 371, 1972
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EL AMBIENTE Y LA PARTICIPACIÓN. HAPPENINGS, 
FLUXUS Y EL ACCIONISMO


La situación fue cambiando a lo largo de la década y las 
sucesivas revueltas fueron creando un clima en el que se 
cuestionaban los valores y las instituciones establecidas, 
dirigiendo especialmente la mirada hacia los márgenes de la 
sociedad como único espacio de expresión libre. 


En este sentido, Amalia Martínez recoge la declaración firmada 
por sesenta artistas Parisinos en 1968, que dice: “Acusamos a 
esta sociedad de hacer de las artes un medio de prestigio y no 
un taller de comunicación entre los hombres. Denunciamos 
toda tentativa, venga de donde venga, de atentar contra la 
libertad de creación. A partir de hoy trabajaremos con todos 
los medios a nuestro alcance y todos los medios que podamos 
inventar para imponer la verdadera integración del arte en 
la sociedad.”171 Son palabras que reflejan ese ambiente de 
crítica y  renovación y la creencia de algunos artistas de que 
la revolución cultural pasaba por cambiar el “sistema”, lo que 
significaba acabar con la “dinámica vanguardista basada en 
la continua renovación formal”172 y eliminar el fin último del 
arte, que había degenerado en la consideración de la obra 
como mercancía y objeto de culto, aniquilando así su función 
social. 


En ese cuestionamiento del arte como valor de cambio y no 
de uso, y ahondando en los movimientos surgidos por ese 
rechazo hacia los modelos establecidos y ese inconformismo 
contra la alienación producida por la industrialización, se 
debe de atender a la consolidación de conceptos como: 
Land Art, Environment, Body Art, Happening, Performance, 
Accionismo, etc.


En este sentido, Fiz afirma que los primeros intentos de 
superación del arte tradicional a través de la “declaración 


171.  “Para estos jóvenes artistas, los úni-


cos valores incuestionables, aquellos so-


bre los que debía fundarse el arte, eran 


la comunicación, la libertad y la imagina-


ción. Se recogían aquí los ecos del movi-


miento Situacionísta que, desde la década 


anterior, aunque ahora con más fuerza, 


denunciaba las normas de comportamien-


to y los valores de la sociedad capitalista 


como partes de un sistema que mermaba 


la libertad del individuo. Los situacionis-


tas, haciéndose eco de una preocupación 


compartida por muchos intelectuales, 


resaltaban el protagonismo que en la so-


ciedad del consumo adquieren los objetos 


y las imágenes de los medios de comuni-


cación, hasta el punto de hacerles respon-


sables de una mutación de las relaciones 


sociales y una suplantación de la propia 


experiencia, lo que determinaba una so-


ciedad regida por los valores del espectá-


culo. Había que fundar nuevos lazos socia-


les y restablecer los vínculos del hombre 


con la naturaleza. El arte se vislumbra 


como el medio en el que eso era posible” 


MARTINEZ Amalia. De Andy Warhol a Cin-
dy Shermann. Op.Cit.p.78


172.  Ibídem Martínez Op.Cit.p.78
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de la realidad en arte” y su aplicación en los “ambientes”, 
desembocaron en la acción del espacio. Asimismo, plantea 
una evolución causal en la historia del Collage, el Assemblage, 
el environment y el happening. Y, respecto a estos dos últimos, 
recoge las opiniones de Kaprow, que considera  environments y 
happenigs un mismo arte: “fundamentalmente son lo mismo: 
los lados pasivo y activo de un único cuño, cuyo principio 
determinante es la extensión.”173


Según Simón Marchán Fiz, se trababa de una revolución que 
venía gestándose desde finales de los años cincuenta y que, 
de acuerdo con sus palabras: “se oponía a la racionalidad 
instrumental, a la normativa del rendimiento del capitalismo 
y al formalismo en las artes”, y que perseguía igualmente la 
disolución de la figura del artista y de la práctica creativa. 
Así pues, con el fin de escapar de esa “instrumentalización” 
mercantilista, el arte inventó nuevas estrategias. 


Por una parte, se decantó por la búsqueda de lo contingente y 
lo azaroso, entendiendo que era la única forma de reconducir 
su relación con la vida. Se trataba de una conexión con las 
fuerzas que remitían nuevamente al hombre a la naturaleza 
y que, cuestionándose el carácter de estilo como marca 
de autor, permitieron recuperar a través de acciones y del 
arte del cuerpo, las poéticas del gesto y la subjetividad del 
artista. Por otra parte, la segunda vertiente se centró en la 
investigación teórica focalizada en una autorreflexión. Así, 
al dirigir sus investigaciones hacia la esencia artística, en 
el sentido platónico o bien en el enfoque de ser un “objeto 
marginal” tampoco apto como mercancía, ambas planteaban 
la desmaterialización del arte para que no pudiera ser atrapado 
por los circuitos institucionales.


De las primeras estrategias surgieron conceptos como el 
environment y el happening,  en los que, en oposición a lo 
inmutable, se seguían planteamientos efímeros que se 


173.  Ibídem Fiz Op.Cit.p.193


MAQUETA_500_2-3.indd   360 17/04/2013   10:53:55







361El ambiente y la participación. Happenings, fluxus y el accionismo


ajustaban mejor a una sociedad en constante cambio. Se 
desviaba la experiencia visual hacia las “actitudes y procesos 
de concepción” de un arte bajo determinadas condiciones de 
producción y exhibición174, donde la búsqueda de materiales 
frágiles, desechos urbanos, acontecimientos, etc., fuera un 
reflejo temporal. En cuanto a las segundas, centradas en la 
investigación teórica, son las que nos conducen a ese Arte 
Conceptual que solo se manifiesta en la propia idea. 


Aquí, por sus implicaciones en el espacio, se destaca el 
desarrollo de los environments y del happening. El concepto 
de environment (ambiente) se emplea como referencia a la 
“inclusión y apropiación creativa de las dimensiones físicas 
reales del espacio circundante, adquirir una carga, un clima 
psicológico, o limitarse a un sentido arquitectónico rígido y 
una extensión hacia el exterior.”175  Se habla de un espacio que 
envuelve al espectador y mediante el cual puede trasladarse. 
En este sentido, Fiz destaca la idea de que no se trata de una 
“reproducción” sino de “la instauración de una realidad en 
una situación espacial”176. El espectador no está frente a la 
obra, sino en su interior. Además, es una obra formada por 
todos los materiales posibles (visuales, táctiles, auditivos, de 
interacción, etc.), con el objetivo de llegar a la obra de arte 
total, en donde, con el uso de cualquier material imaginable, 
desaparece la alternativa “arte-no arte”.


En su exposición de los ambientes y en completa oposición 
a la obra de arte tradicional (sobre todo en el aspecto de la 
movilidad), Fiz sostiene que “algunas experiencias han 
abordado su inserción en la arquitectura y el urbanismo.”177 Sin 
embargo, haciendo referencia a que no todas las propuestas 
tienen por qué ser neo constructivistas, incluye al mismo nivel 
experiencias como: El monumento al consumidor desconocido 
(1967), de Claes Oldenburg, La ciudad portaviones (1964), de 
Hans Hollein, o la Autopista alrededor de la catedral de Colonia 
(1967), de Vostell. Tres obras que, según sus palabras, se 


174.  Piero Manzoni a principios de los 60 se 


había opuesto al dominio de la pintura 


considerada como base fundamental de la 


cultura visual. En su proyecto Linea lunga 


metri 11,60, 1959, Tinta sobre papel en un 


envase cilíndrico de cartón, 20 x 60 cm, 


producción mecánica de líneas enrolladas 


en un tubo para que no pudieran verse, 


sino sólo para saber de su existencia.


175.  Ibídem Fiz Op.Cit.p.173


176.  Hay que hacer referencia a los ready-
made de Duchamp en los que “no sólo 


declaraba un objeto como obra de arte, 


sino que ello implicaba que la escultura 


perdía su carácter cerrado para convertir-


se en una parte de su situación ambiental 


en un contexto circundante.”  Ibídem Fiz 


Op.Cit.p.173


177.  Desde un ‘ambiente tecnológico’ la 


torre cibernético lumínica de N.Schöffer 


implica una transformación radical del 


espacio urbano.”En teoría, contribuyen a 


configurar la estructura del contexto se-


miótico de la ciudad, pueden devenir un 


punto de densidad semántica”  Ibídem Fiz 


Op.Cit.p.184
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caracterizan porque: “partiendo de sugerencias neo dadaístas 
y ‘objetuales’, sobre la transformación, es decir, la ampliación 
de la sensibilidad, buscando la liberación del hombre.”178 Y, en 
la misma dirección,  atendiendo a una investigación metódica 
del medio ambiente, incluye las Estructuras submarinas 
(1972), de J. Claus y los proyectos de Haus-Rucker Co (1972) 
y de HA Schult, vinculándolos, por sus rasgos utópicos, con 
las tendencias arquitectónicas de tipo orgánico, al estilo 
de Katavolos, Soleri, etc. Todos estos proyectos que, según 
él, aunque “confusos”, “avanzan hacia un replanteamiento 
utópico de una transformación del mundo real a través del 
mundo de las formas, apoyadas en las nuevas tecnologías.” 
Y afirma que, en muchos casos, los “ambientes” pertenecen, 
como estrategia planificadora, a “las utopías arquitectónicas 
recientes (arquitecturas móviles, ciudades espaciales, sistemas 
de ciudad, etc.) o a formulaciones teóricas o imaginativas, como 
es el caso del grupo Archigram.”179


No obstante, hay que decir que la confianza absoluta en 
la tecnología ya había sido criticada a finales de los años 
cincuenta “desde las perspectivas del automatismo surrealista 178.  Ibídem Fiz Op.Cit.p.185


179.  Ibídem Fiz Op.Cit.p.186


Lucinda Childs: A portfolio. Artforum 


febrero 1973, p.53-56
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y tachista”, destacando entre otros la figura de Hundertwasser. 
Pero, del mismo modo, tampoco se puede dejar de hacer 
referencia a la Bienal de Venecia de 1970 y a la Documenta 
de Kassel de 1972, que estuvieron dedicadas a los espacios 
lúdicos. A este respecto, Fiz plantea que la relación arte-juego 
polariza en dos posiciones críticas: “la primera considera el 
juego como uno de los aspectos fenoménicos con los que el 
arte se expresa. La segunda concibe el arte como uno de los 
momentos de la actividad lúdica del hombre.”180 Se trata de 
algo que se puede destacar en New Babylon, la ciudad de 
Constant (que fue miembro del grupo CoBrA y más tarde de 
la Internacional situacionista), que se verá más tarde.


Derivados de los enviroments, los happenings surgen como 
consecuencia de la intensificación de la relación entre el arte 
y las nuevas tecnologías, y, más tarde, conducirán a utilizar 
medios como la fotografía y el vídeo para el registro de las 
nuevas prácticas artísticas. No cabe duda de que la forma más 
directa de arte efímero es el trascurrir de una acción. La actividad 
artística se presenta como la formulación de situaciones en 
las que además se pretende implicar al espectador. Esta 
implicación puede ser mediante su participación directa o a 
través de la observación, siendo entonces una implicación 
perceptiva, psicológica, o incluso ideológica. Los happenings 
son “acciones colectivas” concebidas por el artista, en las que 
determina una estructura abierta (sin comienzo, desarrollo 
y final estructurados) y en las que, a pesar de tener un plan 
preestablecido, deja parte de su desarrollo al azar. Frente al 
teatro, en el happening no se especifica una acción, sino que 
más bien es una “escenificación de un material complejo”, 
donde también se introduce el movimiento y la acción humana.


Fiz determina que “el happening responde a la intención 
de apropiar directamente la vida a través de una acción”, e 
incluye: “Su estructura general es un ‘medio mezclado’ una 
síntesis interdisciplinar de configuración espacial ‘ambiental’, 180.  Ibídem Fiz Op.Cit.p.186


Lucinda Childs: A portfolio. Artforum 


febrero 1973, p.53-56
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arte objetual, sonido, proyecciones fílmicas o diapositivas, 
teatro, acción, etc. Como señaló con razón J.Claus, es el punto 
de intersección de tres medios: plástico-visual, musical y 
teatral, predominando en cada caso una faceta.” El happening 
pretende explorar el mecanismo de los comportamientos 
individual (personal) y social (político). Asimismo, se cuestiona 
el propio lenguaje y la práctica artística, manifestándose en la 
disolución de las fronteras entre el público y el autor, entre 
un espectador pasivo y un espectador activo, enfatizando 
especialmente en la idea de utilizar al propio espectador 
como material para la acción. Y sobre la importancia del 
factor tiempo, Fiz también dirá que es: “variable, discontinuo 
y no depende tanto del desarrollo regular como del carácter 
de los movimientos en el marco ambiental del espacio. 
Importa sobre todo el tiempo real vivenciado”, a lo que Lebel 
añadirá: “es un tiempo ‘fuerte’, sagrado, mítico, en el curso 
del cual nuestra percepción, nuestro comportamiento, nuestra 
identidad misma es modificada.”181


Otra de las cuestiones destacadas por Fiz es que “el happening 
se ofrece como estímulo, no fija definitivamente el curso de 
una vivencia, sino que provoca una intensificación de la 
atención y de la capacidad consciente de la experiencia […]. 
El happening se convierte en acontecimientos “casuales”, 
improvisados en una vida cotidiana monótona, en algo 
inesperado en un mundo dirigido por las expectativas 
calculadas.” Y en esa dirección, concluye que no se centra 
tanto en la presentación de contenidos, sino en “la exploración 
de mecanismos de comportamiento”182.


No obstante, se debe aclarar que fue Allan Kaprow quien 
utilizó por primera vez el término “happening”. Lo hizo en 
1958, el mismo año en que publicó un artículo en el que, bajo 
el título de “El legado de Pollock”, predecía el fin de la pintura 
y el nacimiento de un arte de participación. Y más adelante, 
en 1964, relacionaría el carácter efímero del happening 


181.  Ibídem Fiz Op.Cit.p.197


182.   Ibídem Fiz Op.Cit.p.197
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con la “obsolescencia planificada de nuestros productos 
industriales, de nuestra estructura social permanentemente 
en movimiento, del cambio permanente y la inseguridad en 
el dominio político; todos estos procesos transforman en gran 
medida nuestros patrones y nuestra vida.”183


A pesar de haber surgido y estado presente en diversas 
vanguardias (dadaísmo, futurismo, constructivismo y 
surrealismo), una de las cuestiones más reiteradas y 
reivindicadas por el happening es la integración, “la fusión 
del arte y de la vida”. Así pues, aunque sus orígenes sean 
americanos y nazca de forma despolitizada, Fiz recoge que 
la herencia europea “se ha preocupado por instaurar una 
auto actividad que haga visible el contexto político-social 
en sus determinantes y sus posibilidades de cambio.”184 
En este sentido, teniendo como precedentes históricos la 
declaración dadaísta de la realidad en el arte e inscrito dentro 
de la máxima que anula la distancia entre lo estético y lo 
real, el happening europeo ha sentido la necesidad de una 
instrumentalización transformadora de esa realidad (carácter 
político), representada por Fluxus185, y de una reivindicación 
psíquica, a través de un redescubrimiento de la propia 
subjetividad (reivindicación ligada a la magia y al ritual), 
lideradas por Joseph Beuys y el Accionismo vienés.


Fluxus, nacido a principios de los sesenta y cuyo artista más 
destacado ha sido George Maciunas, se considera una manera 
de “arte de acción” asociado al happening, aunque de menor 
complejidad y duración y centrado en  “acontecimientos”. A 
pesar de que luego se separó y definió su propio discurso, 
Beuys (una de las figuras más relevantes e influyentes en el 
desarrollo del arte de la segunda mitad del siglo XX) fue uno 
de sus integrantes iniciales. Para Beuys, el arte es una vía de 
transformación del hombre: “todo hombre es artista” y “arte es 
todo aquello que modifica la conciencia”. Dos máximas a las 
que hay que añadir su consideración de la Naturaleza como 


183.  Ibídem Fiz Op.Cit.p.198


184.  Ibídem Fiz Op.Cit.p.199


185.  “Fluxus se mantiene como el más 


complejo (y el más subestimado) movi-


miento artístico (o ‘no movimiento’, como 


se denominaba así mismo) surgido entre 


principios y mediados de los años sesen-


ta. Su desarrollo fue paralelo (y a menudo 


opuesto) al del Pop Art y el Minimalismo 


en los EE.UU. y al del Nuevo Realismo en 


Europa. Más abierto e internacional (y con 


más miembros femeninos en sus filas) 


que cualquier otra vanguardia o neovan-


guardia desde el Dadaísmo y el Construc-


tivismo ruso, Fluxus no distinguía entre 


el arte y la vida. Creía que las acciones 


rutinarias, banales y cotidianas debían 


considerarse acontecimientos artísticos: 


«todo es arte y cualquiera puede hacerlo», 


afirmaba. Con sus diversas actividades, 


[...] pronunciamientos y publicaciones de 


innovador diseño, arte postal y otros acon-


tecimientos, gestos y acciones efímeras, 


inauguró muchos aspectos clave del Arte 


Conceptual, como la insistencia en la par-


ticipación del espectador, el giro hacia la 


performatividad lingüística y los comien-


zos de la crítica institucional.” BUCHLOH 


Benjamin, en FOSTER, Hal, et al. Arte 
Desde 1900: Modernidad, Antimoderni-
dad, Posmodernidad. Tres Cantos Madrid: 


Akal, 2006. Op.Cit.p.456
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ser animado y la consiguiente defensa de la redefinición de 
los vínculos del hombre con ella. Según Beuys, la sociedad 
industrial ha modificado ese vínculo ancestral del hombre 
con la Naturaleza, provocando su alienación, de tal manera 
que el único medio para restablecerlo es el desarrollo de esa 
condición de artista.186  Y, asimismo, pregona la fusión de 


186.  “Un concepto estético que, por princi-


pio, pone la mira en el trabajo humano y 


por consiguiente en cada hombre. Es este 


sentido, se trata de un concepto antropo-


lógico del arte y no del restringido, que se 


limitaría a la actividad de las bellas artes, 


de la música o de la literatura.[…] El con-


cepto de arte antropológico de hoy se pro-


pone reconocer la creatividad de todos los 


hombres y no sólo de algunos creadores. 


Hablo de la creatividad en todas las acti-


vidades y en todas las formas de trabajo, 


no sólo en el arte; de una creatividad que 


libere el trabajo y lo eleve a la categoría de 


acto libre y revolucionario.” Ibídem Martí-


nez Op.Cit.p.93


Hans Hollein, Venice Biennale: The 
Presence of the Past, 1980. Venice, Italy.
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arte y vida, como el medio para “el desarrollo de la libertad 
y la dimensión espiritual de la sociedad.”187 


De este modo, a diferencia de los happenings y de muchas 
acciones Fluxus en las que la improvisación y el azar era una 
parte importante, “las acciones de Beuys tenían la precisión 
de una celebración litúrgica en la que él ejercía de sumo 
sacerdote y el público era el testigo de lo que acontecía. En 
sus comparecencias públicas (no solo las performances) 
Beuys adquiría rango de chamán.”


Por otra parte, el Accionismo vienés188 será uno de los grupos 
más destacados dentro de las corrientes europeas. Fundado 
en 1965, aunque cada uno de sus miembros (Günter Brus, Otto 
Muehl, Hermann Nitsch y Rudolf Schwarzkogler) ya realizaba 
acciones con anterioridad, integró en sus manifestaciones  
“la tradición de los ritos ancestrales en los que la búsqueda 
de lo trascendente queda unida a la exaltación de las fuerzas 
elementales del sexo y la muerte.”189 


Pero el “arte de acción”, tras adoptar las formas del 
happening, del fluxus o del accionismo vienés, abandonará 
los aspectos de improvisación para centrarse en procesos de 
acciones programados. “Estas acciones tienen como objeto 
concienciar sobre la complejidad de la realidad a partir 
del análisis didáctico de las experiencias o de actividades 
perceptivas exploratorias”, generando un arte de acción y 
procesual, ya sea de comportamiento (Behaviour art) o del 
cuerpo (Body art). El primero de ellos está vinculado al empleo 
de los objetos y, el segundo, al empleo del propio cuerpo, 
“pero en ambos casos, el objeto no es tratado en su ‘status 
de permanencia’, sino de transformación y cambio a través 
del uso.” En este aspecto, a Fiz no interesa la materialidad, 
sino que lo relaciona con el arte conceptual.


187.  “Mi concepto de la vanguardia se pro-


pone, en el seno mismo del arte, la trans-


formación de las relaciones sociales, es 


decir, apunta a la vida en su totalidad no 


simplemente en el sentido habitual, se-


gún el cual se dice que el arte es la vida, 


sino en el sentido en que formulo de modo 


más exacto los problemas fundamentales 


que se presentan a la humanidad de hoy 


respecto a las cuestiones culturales, a los 


derechos democráticos y a los modelos 


de acción económicos. […] el arte ha lle-


gado a un término, toca a su fin, y ahora 


comienza el periodo en que asoma la ne-


cesidad de un arte social” Ibídem Martínez 


Op.Cit.p.93


188.  “Los primeros pasos hacia la evacua-


ción (si es que no hacia la completa des-


trucción) de la pintura de caballete, con 


sus procesos, materiales y formatos tradi-


cionales, fueron dados por los artistas vie-


neses Günter Brus, Otto Mühl y Hermann 


Nitsch en torno a 1960. Desde entonces, 


la pintura se vio obligada a retornar a los 


pintarrajeados infantiles (Brus), a los pro-


cesos de aplicación aleatoria (como en los 


chorreados de los Schüttbilder [Pinturas 


chorreadas] de Nitsch), o a la destrucción 


física de la superficie del cuadro median-


te los desgarros e incisiones del soporte 


pictórico convertido en objeto (Mühl), que 


puso en evidencia que el propio lienzo 


no era sino una superficie entre otras, un 


objeto habitable por otros objetos. El se-


gundo paso dado por los vieneses fue el 


reconocimiento de la necesidad de pres-


cindir de la composición para descen-


trar el orden perspectivista. Desplegaron 


principios permutadores y operaciones 


aleatorias (predominantemente violen-


tas). El tercer paso, y posiblemente el más 


importante, fue su esfuerzo en pro de la 


expansión de la pintura al espacio públi-


co, teatral si no social .” Ibídem Buchloh 


Op.Cit.p.464


189.  Ibídem Martínez Op.Cit.p.85
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La Deriva 


Mientras que en Estados Unidos las influencias dadaístas 
reconducen el arte hacia un “elaborado reduccionismo 
formalista” (tal y como se manifiesta en la tendencia objetual 
del Pop Art y, como consecuencia, en los objetos específicos 
del Minimalismo), en Europa lo situarán en la ciudad, como 
ámbito de actuación. 


Si se habla de “el paseo como práctica estética”, se debe señalar 
como primer referente a Walter Benjamin en sus discursos 
acerca de los textos de Baudelaire y la figura del flâneur190  (el 
paseante a la deriva por las calles del París de Haussman). 
No obstante, hay que decir que el “movimiento” fue uno de 
los principales temas de investigación de las vanguardias, 
primero con los intentos de captarlo mediante medios 
tradicionales y luego a través de los dadaístas, que pasaron de 
la representación a la su práctica directa en el espacio real. En 
este sentido, Francisco Careri recoge lo siguiente: “a partir de 
las visitas de Dada y de las posteriores deambulaciones de los 
surrealistas, el acto de recorrer el espacio sería utilizado como 
una forma estética capaz de sustituir a la representación y, 
por consiguiente, todo el sistema del arte.”191 De esta manera, 
los dadaístas trataban de aproximarse a la realidad de la vida 
mediante excursiones o visitas192. Y añade: “El 14 de abril de 
1921, en París, a las tres de la tarde y bajo un diluvio torrencial, 
Dada fue una cita frente a la iglesia de Saint Julien-le-Pauvre. 
Con esta acción, los dadaístas pretenden iniciar una serie de 
incursiones urbanas a los lugares más banales de la ciudad. 
Se trata de una operación estética consciente, acompañada 
de gran cantidad de comunicados de prensa, proclamas, 
octavillas y documentación fotográfica.”193 Un ready-made 
que para Careri representa la primera acción simbólica en la 
que se atribuye un valor estético a un espacio en vez de a un 
objeto. Asimismo, Careri llama la atención sobre la idea de 
que el escenario de la primera acción Dada es, precisamente, 


190.  “El bulevar es la vivienda del “flâ-
neur” que esta como en su casa entre fa-


chadas, igual que el burgués en sus cua-


tro paredes. Las placas deslumbrantes y 


esmaltadas de los comercios son para él 


un adorno de pared tan bueno y mejor 


que para el burgués una pintura al óleo 


en el salón. Los muros son el pupitre en 


el que apoya su cuadernillo de notas. Sus 


bibliotecas son los kioscos de periódicos, 


y las terrazas de los cafés balcones desde 


los que, hecho su trabajo, contempla su 


negocio. Que la vida sólo medra en toda 


su multiplicidad, en la riqueza inagotable 


de sus variaciones, entre los adoquines 


grises y ante el trasfondo gris del despo-


tismo: éste era el secreteo pensamiento 


político del que las fisiologías formaban 


parte.” BENJAMIN Walter, Poesía y Capi-
talismo, Iluminaciones II, Madrid Taurus, 


1980. 1ª ed. 1972. Op.Cit.p.51-52


191.  CARERI, Francesco. Walkscapes: El 
Andar Como Práctica estética=walking as 
an Aesthetic Practice. Barcelona: Gustavo 


Gili, 2002. Op.Cit.p.70


192.  “En el primer manifiesto del surrealismo 


(1924) se declaraba la soberanía del deseo 


y la sorpresa, apostando por el inconscien-


te como fuerza creadora. Siguiendo esos 


preceptos, durante el primer periodo su-


rrealista, antes de 1930, André Breton ya 


había desarrollado los conceptos de azar 


y coincidencia, y técnicas creativas como 


el automatismo psíquico, la narración de 


sueños, la escritura automática y los jue-


gos colectivos, entre ellos el de deambu-


lar sin objetivo ni destino sólo para dejarse 


sorprender con lo que aparecía casual-


mente ante los ojos.” Ibídem  Maderuelo 


Op.Cit.p.170


193.  Ibídem Careri Op.Cit.p.68
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el “París moderno”, la ciudad por la que a finales del siglo XIX 
ya vagaba el flâneur de Baudelaire: “aquel personaje efímero 
que, rebelándose contra la modernidad, perdía el tiempo 
deleitándose con lo insólito y lo absurdo en sus vagabundeos 
por la ciudad. Dada eleva la tradición de la flâneire al rango de 
operación estética.”194 Con esa visita a los lugares “insulsos”195 
pretenden lograr la “desacralización del arte” y establecer su 
unión con la vida.


Por su parte, André Breton considera que la ciudad está 
formada por una serie de centros de atracción o repulsión y 
que, entre ellos, existe otra de espacios indiferentes. A lo que 
Javier Maderuelo, que con la aparición del automóvil cuestiona 
esta teoría, puntualiza que no se trata de puntos de agrado o 
de rechazo visual en el sentido de mirada del “paisaje urbano”, 
“sino de atracciones o repulsiones psicológicas que dependen 
no solo de las condiciones físicas de los lugares, sino de las 
cualidades vitales y existenciales que se desprenden de 
ellos.”196


194.  Ibídem Careri Op.Cit.p.74-75


195.  Ibídem Careri Op.Cit.p.76


196.  “La capacidad de la ciudad para subyu-


gar a los paseantes, para propiciar encuen-


tros y sorprender a los distraídos  empe-


zaba entonces a sucumbir victima de una 


enfermedad cancerígena: el automóvil. 


Aquella máquina glosada con entusiasmo 


por los futuristas que representaban los 


ideales de la modernidad vanguardista 


por la potencia de su fuerza motriz y la ve-


locidad, se ha extendido como un tumor 


invadiendo los espacios públicos, hacien-


do retraer las aceras, por los que camina-


ban los paseantes y convirtiendo las calles 


y plazas en enormes aparcamientos, es 


decir extirpando la sorpresa y el enigma.” 


Ibídem Maderuelo Op.Cit.p.172


Hans Hollein, Transformations, 1963, 


photomontages
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CoBrA y la Internacional Situacionista


Todas estas ideas fueron recogidas por el grupo CoBrA, que, 
integrado dentro de las corrientes del Informalismo europeo, 
está considerado como uno de los antecedentes del arte 
de acción. En Europa, el Informalismo es el equivalente al 
Expresionismo Abstracto de América, con la salvedad de 
que si el Expresionismo se caracterizó por la plasmación del 
gesto, el Informalismo representó la materia. Amalia Martínez 
lo describe como que “La pintura deja de ser una armonía 
de colores y se convierte en un muestrario de materiales. 
El artista ya no pinta -al menos en el sentido tradicional del 
termino- sino que rasga, araña, amasa y pega.”197


A pesar de la corta vida del grupo (1948-1951), su legado 
fue aprovechado a partir de 1957, año de la fundación de 
la Internacional Situacionista. Será un legado pictórico 
conformado por un fuerte cromatismo y un conservado 
carácter figurativo que, según Amalia Martínez, constituye 
una reivindicación de las culturas primitivas, populares y 
de la pintura infantil: “esto es, en la afirmación de lo que 


197.  “El término lnformalismo, ideado por 


el crítico francés Michel Tapié en 1951, 


hace referencia al rechazo de toda norma 


formativa, al carácter aprogramático de 


una pintura cuya único credo es la nega-


ción de cualquier otro principio que no 


sea el de la libertad absoluta. La hetero-


geneidad estilística que de tal premisa se 


deriva, ha propiciado la aparición de otros 


términos con los que se intenta designar 


las preocupaciones específicas de los artis-


tas. Se ha hablado así de un lnformalismo 


matérico, para diferenciarlo de otro de tipo 


gestual y del espacialista, de Tachismo (del 


francés tache, mancha) y de Art brut (en 


referencia a cierto primitivismo). El mismo 


Tapié quiso sustituir el término informa-


lismo por el de Arte otro para enfatizar su 


distanciamiento de cuanto le precede, in-


cluidas las vanguardias que pasarían a ser 


simples relaboraciones de la forma. Pero el 


informalismo no es tanto una repulsa de la 


forma como una exaltación de la materia 


por encima de aquélla; éste es el vínculo 


de unión entre los informalistas.” MARTI-


NEZ Amalia. De la pincelada de Monet al 
gesto de Pollock. Op.Cit.p.195


Experimental Art, CoBrA exhibition at 


the Stedelijk Museum, Amsterdam, 1949, 


designed by Aldo van Eyck. 1949


Aldo van Eyck Archive, Loenen aan de 


Vecht, the Netherlands
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consideraban expresión libre e incontaminada del hombre, 
fruto de una creatividad guiada por la espontaneidad, concepto 
este que oponían al de automatismo psíquico”, lo que los 
incluye dentro de las tendencias informalistas europeas.198


Cabe aclarar que CoBrA199 es el acrónimo de Copenhague, 
Bruselas y Amsterdam, las ciudades de origen de los artistas 
que lo formaron, entre los que destacan: Karel Appel, Asger 
Jorn, Christian Dotremont, Pierre Corneille y Pierre Alchinsky. 
Pero, además, es un nombre que contiene un carácter 
simbólico asociado a la crítica contra el orden social y artístico, 
que caracterizó al grupo: “Un nombre –afirmaba Dotremont- 
que no será un ismo, sino un animal... la serpiente que se 
suele pintar en la pintura Cobra.”200 


Un acrónimo que, según Maderuelo, implica el deseo de 
expresión de su internacionalidad: “todas las guerras traen 
aparejado el incentivo del nacionalismo y el odio al vecino 
contra el que se lucha. Uno de los antídotos contra el odio 
nacionalista es el “internacionalismo”. Esto les llevará a crear 
la Internacional de artistas experimentales, en relación con la 


198.  Ibídem Martínez Op.Cit.p.199


199.  “El grupo fue uno de los productos que 


se derivaron del descrédito de los valores 


del humanismo occidental provocado por 


la guerra; nació ligado a la protesta polí-


tica y un proyecto utópico de renovación 


social. Junto a los sustratos surrealista y 


expresionista de su pintura, imbuida tam-


bién de primitivismo, los artistas de Cobra 


compartían un proyecto político fundado 


en la filosofía marxista y el convencimien-


to de la necesidad de un arte de vanguar-


dia internacional y popular, esto es, que no 


se convirtiera en un nuevo ismo, un arte 


de élite.” Ibídem Martinez Op.Cit.p.199


200.   Ibídem Martinez Op.Cit.p.199


International Exhibition of Experimental 


Art COBRA at the Stedelijk Museum, 


Amsterdam, November 1949. STILES 


Kristine, SELZ Peter. Theories and 


Documents of Contemporary Art, p.205
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Internacional Comunista. A lo que Madereuelo puntualiza: 
“Para los comunistas a la lucha de clases solo se puede llegar 
superando los intereses localistas de las regiones o estados 
particulares, para estos artistas revolucionarios, en el sentido 
de superar las inhibiciones, la solución está también en luchar 
contra el arte nacionalista.”201


Las dos exposiciones más importantes de CoBrA tuvieron 
lugar una en Amsterdam en 1949 y la otra en Lieja en 1951. 
La primera de ellas fue esta “International Exhibition of 
Experimental Art CoBrA” at the Stedelijk Museum, Amsterdam 
(november 1949) fue diseñada por Aldo Van Eyck, y algunos 
consideraron como ejemplo de destrucción de la cultura 
europea. Se trataba de un innovador montaje ideado por el 
arquitecto holandés202. Hay que destacar en este ámbito la 
figura de Aldo Van Eyck (miembro fundador del Tema X) por su 
vinculación al mundo del arte, quien a través de la historiadora 
del arte Carola Giedion Welcker (mujer de Sigfried Giedion), 
fue introducido en los círculos de la vanguardia de Zurich.


La Internacional Situacionista, que hunde sus raíces en el 
París de principios de los cincuenta203, fue fundada por tres 
mujeres y seis hombres en julio de 1957, en la pequeña 
ciudad de Cosio d’Arroscia (Italia). Y tras veinticinco años de 
existencia e integrada por setenta y dos miembros, se disolvió 
en 1972204. Su formación como grupo consistió en la unión 
de otros ya consolidados: The International Movement for an 
Imaginist Bauhaus (1954-1957), instalado en Italia; la Lettrist 
International (1952-1957), establecido en París; y un tercero 
de Londres, la Psychogeographical Association, representado 
únicamente por Ralph Rumney. 


Contrariamente a la Lettrist Internacional205 (Internacional 
Letrista), que liderada por Guy Debord, estaba más inclinada 
hacia el Minimal y lo conceptual que hacia lo visual, el 
International Movement for an Imaginist Bauhaus (dirigido 


201.  MADERUELO, Javier. La Idea De Es-
pacio: En La Arquitectura y El Arte Contem-
poráneos, 1960-1989. Madrid: Akal, 2008. 


Op.Cit.p.173


202.  The exhibition was designed by Dutch 


architect Aldo van Eyck, who was extre-


mely enthusiastic about the spontaneous 


way in which the Dutch CoBrA artists wor-


ked. He did this in a highly unconventio-


nal manner. He hung the canvases at diffe-


rent heights, sometimes three metres off 


the ground. He set up a few works against 


the skirting-board of a wall. For the work 


of the Dutch poets in the group he made 


a large cage of black slats and placed this 


against the wall of a small room painted 


black. Between the slats he hung word 


paintings, poetry anthologies and indivi-


dual slogans. Poems by others not consi-


dered ‘good’ by the exhibiting poets were 


stuck onto the wall and marked with a 


huge cross. The Dutch experimental poets 


wanted to scrap these altogether. Visitors 


to the exhibition heard African drum rolls 


in the background. There was an outcry in 


the papers about the exhibition. The art 


critic of Het Vrije Volk wrote about “daubs, 


splodges and bunkum in the Stedelijk 


Museum”. Appel, Constant and Corneille 


were branded as “messpots, daubers and 


charlatans”. http://www.cobra-museum.nl/


en/cobra.html


203.  WARK, McKenzie; and Temple Hoyne 


Buell Center for the Study of American Ar-


chitecture. 50 Years of Recuperation of the 
Situationist International. New York: Prin-


ceton Architectural Press, 2008.


204.  FOSTER, Hal, et al. Arte Desde 1900: 
Modernidad, Antimodernidad, Posmoder-
nidad. Tres Cantos Madrid: Akal, 2006. Ver 


p.391-397


205.  “Los disidentes que formaron la IL, to-


dos ellos muy jóvenes , fueron: Michelè 


Berstein, Mohamed Dahou, Guy Debord, 


Jacques Fillou, Giles Ivain y Gil J.Wolman.” 


Ibídem Maderuelo. Op.Cit.p.176


MAQUETA_500_2-3.indd   372 17/04/2013   10:53:58







373 


por Asger Jorn) prefería una aproximación más expresionista 
hacia del arte. Pero todos ellos mantenían en común el deseo 
de conservar la revolución social del proyecto de vanguardia 
que en sus orígenes había defendido el grupo CoBrA, al que 
pertenecía Constant Nieuwenhuys.


La Internacional Letrista, fundada en 1952 por Guy Debord, 
defendía la “destrucción de la propiedad privada”, el 
“intercambio comunal” y la “negación de las clases sociales”, 
frente al autoritarismo que el capitalismo había impuesto en 
Europa. Siguiendo las ideas de dadaístas y surrealistas206, la 
Internacional Letrista, tal y como recoge Careri  “reconoce el 
perderse por la ciudad una posibilidad expresiva concreta del 
anti-arte, y lo asume como un medio estético-político a través 
del cual subvertir el sistema capitalista de posguerra. Después 


206.  “El surrealismo puede entenderse 


como la continuidad o la consecuen-


cia del dadaísmo, pues muchos de sus 


miembros se integraron en él. […] Aun-


que parezca paradójico es en los puntos 


de conexión entre dadaístas y surrealis-


tas donde se manifiesta más claramente 


sus divergencias. Ambos encarnan una 


actitud de rechazo hacia la sociedad, pero 


frente al derribo de todo orden propuesto 


por los dadaístas, los surrealistas buscan 


un orden distinto fundado en un nuevo 


concepto de libertad. Frente al nihilismo 


dadá oponen la fe en una doctrina y la 


fidelidad a un programa, los surrealistas 


están imbuidos de optimismo revolucio-


nario, poseen firmes convicciones y se 


creen en la obligación de divulgarlas. […] 


El objeto surrealista también difiere del 


ready-made. Si los dadaístas elevan obje-


tos de uso común a la categoría de arte, 


lo hacen a través de la ironía y no quieren 


con ello cargarlos de nuevas significacio-


nes sino banalizar la categoría de lo ar-


tístico, es decir negarla. Por el contrario, 


con el surrealismo el objeto es subjetivi-


zado y resemantizado por quien lo elige 


y lo nombra. En ocasiones se le otorga 


un nuevo sentido gracias a su contex-


tualización plástica o simbólica, a veces 


s ensambla para provocar asociaciones 


o metáforas.”MARTÍNEZ MUÑOZ Amalia, 


Arte y Arquitectura del siglo XX. Vanguar-
dia y utopía social, Vol.I, p. 112-114


A diagram of situationism’s genealogy, 


showing the principal  groups and journals 


that formed early situationism. There 


were two main lines, one expressionist, 


originating in the COBRA group, the other 


conceptual, and gathered around lettrism.


SADLER Simon, The Situacionist City, p. 2


MAQUETA_500_2-3.indd   373 17/04/2013   10:53:58







374 2.3.  ACCIÓN Y PROCESO


de la ‘visita’ de Dada y de la ‘deambulación’ surrealista, se 
acuña una palabra nueva: la dérive, una actividad lúdica 
colectiva que no solo apunta hacia la definición de las zonas 
inconscientes de la ciudad, sino que también se propone 
investigar, apoyándose en el concepto  de ‘psicogeografía’, 
los efectos psíquicos que el contexto urbano produce en los 
individuos”207


La Internacional Situacionista no contaba entre sus integrantes 
con ningún diseñador o arquitecto de profesión. En este 
sentido, Simon Sadler data en 1954  la primera incorporación 
a la  Imaginist Bauhaus con la llegada del arquitecto y 
diseñador italiano Ettore Sottsass, que empezaba a destacar 
en esos dos campos, pero que abandonó el grupo tres años 
después por, según su opinión, falta de profesionalidad: “Un 
movimiento formado por genios como usted y sus amigos 
franceses, está fuera de mi profundidad”, escribió con 
sarcasmo a Asper Jorn en su nota de renuncia. En cuanto 
a sus intereses, la Internacional Situacionista208 evaluó el 
legado funcionalista209, para acabar afirmando que todas 
sus contribuciones (la innovación técnica, la comodidad, su 
rechazo al ornamento, etc.) eran “banales” en aquel momento. 
Además, sostenía que el funcionalismo, con el fin de justificar 
sus principios de renovación (que se habían hecho extensivos 
a toda la organización de la vida social), se había adherido 
sin un pensamiento propio a las doctrinas más conservadoras 
y estáticas. Y, de igual manera, criticaba al Movimiento 
Moderno racionalista que estaba convencido de que los 
problemas del mundo podían ser resueltos mediante la 
razón, ya que el “situacionismo” no aceptaba un racionalismo 
en que los intereses colectivos tuvieran prioridad sobre los 
individuales210. 


McKenzie Wark, realiza el siguiente análisis a partir del 
diagrama presentado por el grupo en el cartel de 1957 New 
Theater of Operations for Culture (Nuevo Teatro de Operaciones 


207.  Ibídem Careri Op.Cit.p.90


208.  “Al igual que el Independent Group 


en Gran Bretaña, la Internacional Situacio-
nista se enfrentó al ascenso de la sociedad 


de consumo. Pero mientras el  Indepen-


dent Group veía canales abiertos para el 


deseo de esa nueva cultura de masas, la 


internacional situacionista entendía que 


un espectáculo cerrado había transforma-


do nuestra misma alienación en tantos 


productos para consumir. Además, mien-


tras que las vanguardias como el Inde-


pendent Group adoptaban una cara de la 


dialéctica cultural del siglo XX para cues-


tionar la otra –la cultura de masas contra 


el arte moderno, o viceversa- la Internacio-
nal Situacionista fue capaz de abarcar las 


dos caras críticamente, estratégicamente, 


al menos durante algún tiempo.” FOSTER, 


Hal, et al. Arte Desde 1900: Modernidad, 
Antimodernidad, Posmodernidad. Tres 


Cantos Madrid: Akal, 2006. Op.Cit.p.391


209.  “Its positive contributions-the adap-


tation to practical functions, technical 


innovation, comfort, the banishment of 


superimposed ornament-are today ba-


nalities. Yet although its field of applica-


tion is, when all is said and done, narrow, 


this has not led functionalism to adopt a 


relative theoretical modesty. In order to 


justify philosophically the extension of 


its principles of renovation to the entire 


organization of social life, functionalism 


has fused, seemingly without a thought, 


with the most static conservative doctrines 


(and, simultaneously, has itself congealed 


into an inert doctrine).” SADLER, Simon. 


The Situationist City. London: Univ. of 


Central England, Birmingham U.K., 1995. 


Op.Cit.p.6


210.  “Situationist radicals felt diffe-


rently: genuine social progress did 


not subsume the individual, but maxi-


mized his or her freedom and po-


tential”. Ibídem Sadler Op.Cit.p.7
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para la Cultura, imagen superior p.375). Empezando el 
diagrama por la izquierda, de la actitud básica de un 
‘comportamiento experimental’, solo una de las expresiones 
es la dérive o deriva urbana, Wark sugiere que esto plantee la 
cuestión de qué otros tipos de comportamientos se podrían 
inventar. Dichos experimentos llevan a la práctica de un 
‘juego permanente’ que, cuando se refiere a la cultura actual, 
conduce a la práctica de la detournement y que, cuando se 
trata de entornos construidos, conduce a la psychogeography. 
Ambos son calificados por Wark como la reapropiación de un 
mundo alienado sometido a la acción del presente211 y que, en 
conjunto, implican un urbanismo unitario con un componente 
de apoyo en la arquitectura situacionista. Todo ello nos conduce 
a la cima del diagrama, la construcción de situaciones: el 
comportamiento experimental, la deriva generalizada, el 
urbanismo unitario, la arquitectura situacionista, el juego 
permanente, el detournement de detournement (subvertir la 
desviación).


211.  El détorunement y La dérive. La deri-


va definida como comportamiento expe-


rimental ligado a las condiciones de la 


sociedad urbana que consiste en pasar 


apresuradamente, en vagar por ambien-


tes variados.


WARK, McKenzie; and Temple Hoyne 


Buell Center for the Study of American 


Architecture. 50 Years of Recuperation of 
the Situationist International. New York: 


Temple Hoyne Buell Center for the Study 


of American Architecture: Princeton 


Architectural Press, 2008.
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Aunque Maderuelo puntualiza que fue publicado antes de 
la fundación del grupo, no cabe duda que uno de los textos 
fundacionales de la Internacional Situacionista es el artículo 
de Guy Debord titulado Teoría de la deriva. De esta manera, 
dentro de los discursos del grupo, destacan aquellos que 
contienen referencias a la ciudad y a su espacio urbano: la 
psicogeografía, la deriva y el urbanismo unitario. La idea 
del urbanismo unitario surge en oposición a la división de 
la ciudad en las cuatro funciones que establecía la Carta de 
Atenas. “Para los situacionistas, la ciudad debe ser entendida 
como el lugar idóneo del cambio social, un cambio que debe 
liberar al ciudadano de la ética asociada al deber del trabajo y 
al valor del sufrimiento; por el contrario, lo que hay que buscar 
en la ciudad es la libre expresión de los deseos, cuestionando 
la concepción capitalista de la división del trabajo.”212


Por su parte, Jencks sitúa la figura de Guy Debord en el 
interior de una tradición activista, junto con las figuras 


212.  Ibídem Maderuelo op.Cit.p. 180


Guy Ernest Debord. Guide 


psychogéographique de París, 1956


© FRAC Centre


“Guy Debord, Mapa situacionista de París, 


1961: toda gran metrópoli se experimenta 


como una serie de trozos o sectores 


semiautónomos, cada uno con su propia 


identi dad, y que son la base unitaria 


de la experiencia urbana, navegándose 


de un trozo a otro exactamente como 


se subdivide un discurso continuo 


en una serie de frases, cada una con 


su significado.”  JENCKS, Charles. 


Arquitectura 2000: Predicciones y Metodos. 


Barcelona: Blume, 1975.
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de Alison y Peter Smithson y Cedric Price, por sus críticas 
al sistema establecido. La tradición activista situada en el 
extremo opuesto a la idealista, y que califica de: dispendiosa, 
revolucionaria, anarquista, de interés de grupo, de defensa 
e ideológica. Dentro de ella incluye al Team X, por aquellos 
tiempos y desde otro frente, exigía que la ciudad debía 
responder de forma flexible a las contingencias. De esta 
manera, la invasión de las barriadas, la protesta estudiantil, 
la revuelta de mayo, etc., surgieron en busca de alternativas 
a ese sistema centralizado, y las propuestas arquitectónicas 
que las avalaban destacan por la importancia que otorgaban 
a los planificadores y a los subsistemas.


No obstante, la respuesta de los arquitectos fue la flexibilidad en 
sí misma, y se produjo a través de la proyección de estructuras 
capaces de soportar una multiplicidad de posibilidades, o bien a 
través del planeamiento de una multiplicidad de centros fijos213 
que puedan cubrir el conjunto de necesidades. De esta manera 
y en esta época, surge un gran repertorio de arquitecturas 
neumáticas que dan respuesta a esas ideas de flexibilidad, 
disponibilidad, rapidez de montaje y fácil adaptación. A lo que 
Jencks reconoce la energía, pero también el poco futuro a esta 
tradición214, que relaciona directamente con la “intuitiva”, en la 
que incluyó al grupo Archigram y a Hans Hollein.


Constant y New Babylon


Coincidiendo con su participación en la Internacional 
Situacionista, Constant Nieuwenhuys dio comienzo a su 
emblemático proyecto de New Babylon, que el mismo calificó 
como: de utopía social, de diseño urbano, de visión artística, 
toda una revolución cultural, una conquista tecnológica y una 
solución a  los problemas prácticos de la era industrial. Se 
trata de un proyecto de principios de los sesenta que, junto 


213.  En su definición del concepto de “co-


munidad de intereses”, Melvin Webber afir-


maba que cada ciudad no solo está com-


puesta por una acumulación de grupos, 


sino por muchos individuos que, indepen-


dientemente de su localización física, per-


tenecen a más de uno. Así como que era el 


aumento de la movilidad y la comunicación 


aquello que, cada vez más, permitía ese 


tipo de asociaciones múltiples. Y Jencks, 


por su parte, argumentaba que la ciudad 


no puede cambiar al ritmo que cambia un 


individuo, por lo que las formas urbanas 


están “condenadas a una falta de conexión 


y a una existencia anacrónica”. JENCKS, 


Charles. Arquitectura 2000: Predicciones y 
Metodos. Barcelona: Blume, 1975.


214.  “Todos esos factores de la tradición 


activista (desde la revuelta estudiantil has-


ta la carestía de su coste) no añaden a un 


movimiento la fuerza suficiente para que 


llegue a conseguir las metas perseguidas. 


En un sentido muy realista, la tradición ac-


tivista es la central generadora de la ener-


gía para la arquitectura, la más dinámica 


de todas las tradiciones, a causa de su 


continua insistencia sobre las realidades 


trascendentes tal como existen. Si actual-


mente el único resultado conseguido por 


los activistas es su dominio de discusión 


y los medios de comunicación les pueden 


servir de consuelo el hecho de que indi-


rectamente esto tendrá una poderosa in-


fluencia sobre todas las otras tradiciones 


y desviara su acción hacia fines más radi-


cales. Además, con la proliferación de los 


medios de información, los activistas ve-


rán cómo sus críticas substantivas llegan 


a ser más ampliamente diseminadas en 


los anos de la década de 1970. […] Desde 


que la tradición activista comparte con la 


intuitiva el gran poder de imaginar nuevas 


condiciones que trascienden del presente 


hay una afinidad natural, aunque inesta-


ble, entre las dos. Ibídem Jencks p.94
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con la ciudad móvil de Yona Friedman, se destaca por su 
repercusión y que, atendiendo a la importancia que en él se 
le confiere a la acción, se incluye en este capítulo y no en el 
dedicado a las megaestructuras, al que igualmente pertenece. 


En primer lugar, hay que decir que, frente a los planteamientos 
racionales de Friedman, Constant introdujo en su proyecto un 
sentido de protesta. La representación de Constant es un puro 
reflejo del sentimiento de crítica y reproche de los movimientos 
de 1968. Asimismo, redefine la posición del hombre como 
ser completamente liberado de cualquier alienación215, y su 
primer planteamiento es la propia definición de un nuevo 
ser. Sin embargo, Nicoletti puntualiza que las dos neoutopías 
solo son posibles en una situación de abundancia que, para 
ambos, es el único camino para la libertad. De este modo, 
Friedman necesita condiciones de superávit espacial para un 
planteamiento de constante movilidad, mientras que para 
Constant el exceso de riqueza es el comienzo de su sociedad.


Constant defendía el fin de la cultura individualista y la labor 
del artista en la preparación del camino de una futura cultura 
de masas216. Según él, los puntos de partida de las nuevas 
formas culturales pasaban por la conformación del entorno 
material y la liberación y organización de la vida diaria. De esta 
manera, no consideraba su propuesta de New Babylon (Nueva 
Babilonia)217 como un esquema de planificación urbana, ni 
como un ejemplo de estructura arquitectónica. Y tampoco la 
consideraba como una obra de arte en el sentido tradicional, 
sino como un intento de dar forma material a la teoría de la 
planificación unitaria.


Tal y como reflejan sus palabras, Constant pretende jugar con 
el entorno, imaginarlo de nuevo y sustituir la ciudad moderna 
y funcional del momento. Señala a la automatización como la 
causa de la desaparición de la obra creadora y en su propuesta 
tiene en cuenta el enorme potencial creador de la masa, ahora 


215.  En una sociedad consumista New Bab-
ylon surge con el poder de un mito iróni-


co. Flash Gordon fue el héroe de los años 


veinte, destinado en la lucha eterna con 


las fuerzas hostiles de este mundo. En la 


utopía de los sesenta el héroe es Ulises, 


que pasa su vida en un perpetuo vagar por 


la tierra de la abundancia. Ibídem Nicoletti 


Op.Cit.p.271
216. “Individualist culture is at an end, its 


institutions are exhausted. The present 


task of the artist can only be to prepare the 


way for a future mass culture. For if there is 


still to be any talk of culture it will have to 


carry a mass society, and then the means 


can be sought only within mechanization. 


The shaping of the material environment 


and the liberation and organization of 


everyday life are the points of departure 


for new cultural forms. My New Babylon 


project arose as an illustrative sketch and 


elaboration of these ideas. It is the expe-


rimental thought and play model for the 


establishment of principles for a new and 


different culture.”   Manifiesto 1960; citado 


de Ulrich Conrads (Ed.) Programmes and 
Manifiestos on Twuentieth-century archi-
tecture. The MIT, Cambridge, Massachu-


setts. 1970
217.  VAN SCHAIK, Martin; and MÁČEL, 


Otakar. Exit Utopia: Architectural Provoca-


tions, 1956-1976. Munich ; London: Pres-


tel, 2005.  “So what then is New Babylon? 


Is it a social Utopia? An urban design? An 


artistic vision? A cultural revolution? Tech-


nological conquest? or a solution to prac-


tical problems of the industrial age? Each 


of these questions touches on one aspect 


of New Babylon,” writes Constant Nieuw-


enhuys , 46 years old and recent winner of 


the Cardazzo prize, in Randstad.”
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sin utilizar. También considera la importancia del rápido 
crecimiento de la población y de la urbanización, por ello atiende 
al problema del tráfico y la vivienda, pero se centra sobre todo “en 
un nuevo tratamiento del espacio social”: “La ciudad moderna 
está muerta; ha caído víctima de la utilidad. Nueva Babilonia es 
el proyecto de una ciudad en la que sea posible vivir. Y vivir 
significa crear. Nueva Babilonia es el objeto de la creatividad 
de masas; tiene en cuenta la activación del enorme potencial 
creador, ahora sin utilizar, pero presente en las masas. Tiene en 
cuenta la desaparición de la obra no creadora como resultado de 
la automación; tiene en cuenta la transformación de la moral y 
el pensamiento; tiene en cuenta una nueva organización social. 
Pero tiene en cuenta también hechos como la rápida expansión 
de la población mundial, el crecimiento perpetuo del tráfico, 
la explotación de todo el planeta, y la urbanización total. Por 
ello, el proyecto aborda problemas puramente funcionales de 
planificación urbana común, tráfico y vivienda, y se opone a las 
soluciones extremas. Pero su tema central es un nuevo tratamiento 
del espacio social, el médium de una nueva creatividad que 
ha de manifestarse en la vida diaria mediante una disposición 
constantemente variable del entorno, en armonía con una forma 
de vida dinámica.”218


Esas ideas  teóricas se traducen en New Babylon en una 
estructura dividida en sectores de entre cinco a diez hectáreas 
cada uno y separada del suelo por grandes pilotes para 
permitir el paso del tráfico por la superficie inferior. Sobre las 
plataformas se distribuyen los espacios públicos y residenciales 
(que están iluminados artificialmente y climatizados en todas 
sus plantas) y la cubierta o terraza se reserva para áreas 
deportivas y aeropuertos para grandes desplazamientos. La 
distribución interior de los sectores esta compartimentada con 
paneles móviles y otros elementos constructivos que lo dividen 
en espacios variables, plataformas a distintas alturas y salas y 
pasillos conectados por escaleras, que configuran una amplia 


218.  DAHINDEN, Justus. Estructuras Ur-
banas Para El Futuro. Barcelona: Gustavo 


Gili, 1972. Op.Cit.p.188


1-Mobiele wanden (Mobile Walls), ink on 


paper 32 x46 cm. 2-lnterieur New Babylon 


(New Babylon Interior), ink on paper, 32 x 


46 cm, private collection. 3-Untitled, ink on 


paper, 42 x 61 cm. 4-Labyrintisch interieur 


(Labyrinthine Interior), ink on paper, 42 x 


51 cm. Constant, New Babylon
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variedad de ambientes fácilmente manipulables. Asimismo, 
los sectores albergan tanto los usos de vivienda como los 
espacios públicos, en los que tecnología asume la función de 
crear distintas ambientaciones a través de la manipulación 
del color, el sonido, la luz y el clima. “La modificación de los 
interiores en cualquier momento, el juego de los diversos 
entornos, tiene lugar en armonía con las experiencias vitales 
de sus habitantes. La ciudad provoca un despliegue de vida 
creadora y dinámicamente activa. Uno puede pasear durante 
periodos prolongados por los sectores conexos, participando 
así en la aventura que hace posible este laberinto ilimitado.”219 
De esta manera, el uso residencial se ajusta a un tipo de vida 
en constante movimiento, donde las viviendas diseminadas 
tienen un carácter de “hotel residencial” (no con un fin 
comercial, sino con una idea temporal del asentamiento) para 
permitir frecuentes y fáciles cambios de residencia. Se trata 
de un proyecto en el que, además, incidiendo especialmente 
en su carácter humano, cultural y social, Constant defendía 
la importancia de la colaboración colectiva en la definición de 
esta etapa utópica.220


Tanto la New Babylon de Constant como la Plug-in city 
de Archigram, que eran megaestructuras o proyectos con 
posibilidad de serlo, combinaron elementos de propuestas 
precedentes (por ejemplo, el Proyecto Philadelphia City Tower, 
proyectado en torno a  1954 por Louis Kahn y Anne Tyng). No 
obstante, Simon Sandler, que defendía la visión empirista de la 
segunda frente a la existencialista que representaba la primera, 
en New Babylon versus Plug-in City nos habla de las diferencias 
entre ellas, destacando que mientras que Plug-in city era un 
proyecto más pragmático y fundamentado en el mercado 
actual, New Babylon se basaba en un mercado ideal221. A pesar 
de ello y teniendo en cuenta que las experiencias espaciales 
que ambas propuestas proporcionaban eran completamente 
distintas, cabe aclarar que las dos se basaban en la idea 


219.   “The shaping of the interior at any 


given moment, the interplay of the various 


environments takes place in harmony with 


the experimental life-play of the inhabi-


tants. The city brings about a dynamically 


active, creative unfolding of life. One can 


wander for prolonged periods through the 


interconnected sectors, entering into the 


adventure afforded by this unlimited lab-


yrinth.” The city of the future: HP-talk with 


Constant. Originally published in Dutch in 


Haagse Post. August 6, 1966, VAN SCHAIK, 


Martin; MÁČEL, Otakar. Exit Utopia: Archi-
tectural Provocations, 1956-1976. Munich ; 


London: Prestel, 2005. Op.Cit.p.10-12


220.  “Such a project is dependent upon so-


ciological, psychological, scientific, te-


chnological, organizational, and artistic 


factors. Already at this Utopian stage a 


collective collaboration of the most va-


ried interests is an inescapable condition. 


But New Babylon will first be realized 


by its inhabitants.” Ibídem Van Schaik 


Op.Cit.p.10-12


221.  “This provides evidence for a third 


and final point, that the projects were 


‘going the distance’ using different stra-


tegies - Plug-in’s was pragmatic and 


market-based, New Babylon’s was of airy, 


high-ideal non-market conviction. Plug-in 


was an ‘empiricist’ response to the exis-


tentialist’ nature of New Babylon and the 


continental avant-garde. What makes this 


comParíson all the more involved is that it 


occurs at just the moment when the futu-


re of the avant-garde generally had to be 


decided. The two contenders for the futu-


re of world urbanism represented equally 


brilliant and problematic alternatives, and 


would both be swept away from architec-


tural discourse within a decade by a reac-


tion against massive visionary architectu-


re and Modernism.” SADLER Simon, New 
Babylon versus Plug-in City, Ibídem Van 


Schaik Op.Cit.p.
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de la colectividad y de la intercambiabilidad, junto con la 
incorporación del tránsito y los enlaces de comunicación. Así 
como que sus funciones estaban mezcladas y que, en contra de 
lo establecido por los principios del Movimiento Moderno, no 
existía una expresa zonificación. A lo que hay que añadir que, 
sin embargo, aún cuando las fronteras eran difusas, unificaban 
la totalidad de lo construido por una arquitectura continua (New 
Babylon incluso mantenía la idea de Pilotis de Le Corbusier).


A pesar de que, a causa de una masiva reacción contra la 
arquitectura visionaria y el Movimiento Moderno, ambos 
proyectos serían barridos del discurso arquitectónico diez 
años después, según Sadler planteaban ideas brillantes y 
problemáticas a la vez. Frente a la zonificación y a la jerarquía de 
la planificación urbana racionalista, la New Babylon y la Plug-in 
city fueron en la línea de un urbanismo situacionista unitario, 
donde la experiencia urbana estaría menos determinada. Y 
contra la planificación tradicional que siempre había favorecido 
la contemplación del objeto arquitectónico de manera estática 
e ideal (un objeto de la visión, un “espectáculo”), si se adopta la 
terminología situacionista, estos dos proyectos promueven la 
arquitectura como un acontecimiento, como una situación que 
solo puede llevarse a cabo con la participación activa de sus 
habitantes (premisa que será aceptada por los movimientos de 
las vanguardias de los años sesenta).


Sadler también hace referencia a la relación de Constant con 
Aldo van Eyck y sugiere, por la brevedad de su colaboración, 
la incompatibilidad entre los planteamientos del Team X, en 
cuanto a la supeditación de cualquier modo preexistente de 
comportamiento o de estructura ambiental. Así como la existente 
con Yona  Friedman, que coordinó el CIAM de Aix-en-Provence 
en 1953, pero que estaba completamente ofuscado por sus ideas 
acerca de la movilidad, el desarrollo y el crecimiento y cambio. 
Era un momento en que ambos, Friedman y Constant, estaban 
desarrollando sus propuestas de urbanismo espacial (Yona 


Constant, New Babylon, 1963, Livre Encre 


sur papier, 40 x 38 x 1.5 cm FRAC 9990115
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Friedman empezó a trabajar en su Ville Spaciale más o menos 
al mismo tiempo en que Constant lo hacía en su New Babylon).


New Babylon intenta materializar el concepto situacionista de 
dérive y el de cartografía ‘psicogeográfica’ de la ciudad. Para 
ello, Constant imagina un mundo en el que la naturaleza habrá 
sido completamente sustituida por la tecnología, donde el 
ocio ocupará el lugar del trabajo y las comunidades fijas serán 
remplazadas por los flujos nómadas. Un mundo en el que la 
población estaría en una constante reformulación y migraría 
constantemente de una parte a otra de la ciudad. “Puesto que el 
trabajo se había abolido, la vida se dedicaría a la interacción social 
creativa y al juego de la imaginación, en un entorno convertido 
en algo completamente estético. En contra de las intenciones 
declaradas por Constant, en palabras de Colquhoun: “la 
impresión dominante de esta utopía estética es de aburrimiento 
y claustrofobia; es como un interminable centro comercial sin  
carteles de salida. Más aun, mientras que la vida social se halla 


Plattegrond van de gele sector (Map of the 


Yellow Sector), 19591 pencil and ink on 


paper 40x51cm.
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en un estado de agitación constante, la economía y el gobierno, 
al igual que la producción industrial, parecen haberse esfumado 
hasta alcanzar un estado de perfección automatizada. La ciudad 
de Constant ilustra un mundo del que, mediante una lobotomía, 
se han erradicado el poder y los conflictos.”222


En cada proyecto, las megaestructuras centran su atención 
en la estructura primaria fija o en su “relleno autorregulado y 
receptivo”, pero, indistintamente, la ciudad es entendida como 
un red abierta, que se desarrolla de acuerdo a sus leyes internas. 
En este sentido, Colquhoun presenta a la ciudad megaestructural 
como “un todo indivisible, orgánico y autorregulado”, llamando 
la atención sobre los problemas que surgen cuando esta se 
concreta: “entonces la idea se reviste inmediatamente con el 
atuendo de una utopía o de una distopía, dependiendo de si 
el mecanismo oculto del sistema se interpreta como benigno o 
maligno.”223


222.  COLQUHOUN Alan, De Le Corbusier 


a las megaestucturas: visiones urbanas 


1930-1965. Gustavo Gili 2005, Op.Cit.p. 


228-229


223.  “Resulta demasiado fácil entender la 


Nueva Babilonia de Constant, por ejem-


plo, como una alegoría de un mundo ca-


pitalista posindustrial en el que una red 


invisible, aun siendo capaz de mantener-


se y reproducirse eficazmente, ya no está 


guiada por ningún propósito racional” Ibí-


den Colquhoun Op.Cit.p.229


Symbolische voorstelling van New 
Babylon, 1969. Collage, 122 x 133 cm, 


Collection of the Gemeentemuseum, Den 


Haag, NL
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EL FENÓMENO AUSTRIACO: HANS HOLLEIN


En el prefacio de la publicación The Austrian Phenomenon, 
Dietmar Steiner plantea el paralelismo existente entre los 
proyectos de la época en cuestión y los de diseño experimental 
de la actualidad. Para él y para el futuro de la arquitectura, 
los sueños de hoy en día ya fueron concebidos e imaginados 
entre 1956 y 1973 conocido como el Fenómeno Austriaco.


Tras la rigidez del racionalismo y las carencias de los postulados 
del Movimiento Moderno y como consecuencia de los cambios 
técnicos, sociales y culturales, nos encontramos ante un periodo 
en el que se establecieron nuevos conceptos de arquitectura 
y se implementaron sus nuevos lenguajes. De dicha época, 
Gianni Pettena reconoce las lecciones de los movimientos 
históricos de vanguardia y la ideología del progreso, antes de 
que toda esa manifestación de creatividad se viera contenida 
por los cánones de las estructuras lingüísticas establecidas.224 
Se trata de un momento en que las nuevas investigaciones no 
dejan de lado las necesidades de la sociedad, olvidadas por los 
postulados modernos. Ahora la novedad reside en el equilibrio 
establecido entre forma y función (tan argumentadas en épocas 
anteriores), buscando aunar las poéticas con la práctica real, es 
decir, las intenciones formales con las necesidades. 


Centrándonos en el caso austriaco, Friedrich Achleitner225 
sitúa entre 1955 y 1960 el punto de partida de los cambios 
radicales en arquitectura, cuando, en torno a 1958, una 
serie de arquitectos y grupos, atendiendo a los avances 
tecnológicos y al progreso, provocaron ese cambio de 
dirección, en cuyo contexto Friedrich Hundertwasser 
escribió su Mold Manifesto (Manifiesto del enmohecimiento) 
y Gunther Feuerstein elaboró el primer borrador de su 
Theses on Incidental Architecture (Tesis sobre la arquitectura 
‘incidental’). De Hundertwasser hay que destacar que en 
su Manifiesto del enmohecimiento contra el racionalismo 


224.   “The methodologies of research used 


by these new utopians did not leave the 


demands and requirements of society out 


of consideration. On the contrary, they 


drew inspiration and nourishment from 


them. What was new, however, was the di-


fferent approach to the quest for a balance 


between form and function that had cha-


racterized the previous generation: that 


need to reconcile poetics with practice, 


formal intentions with the necessities of 


use, which had, in the end, killed off the 


creativity and spontaneity of its langua-


ges, placing architecture in a situation of 


cultural backwardness with respect to the 


other arts.”


225.  ACHLEITNER Friedrich, “Comments 


on Viennese Architectural History: Motifs 


and Motivations, Background and Influen-


ces, Therapeutic Nihilism, A New Wave of 


Austrian Architecture Catalogue 13, 1980.


Hans Hollein, Exhibition: Tomb of the 


Racing Driver, 1970. Graz, Austria. A+U 


E8502, p. 152. Publicado en Casabella 


392-393, 1974.
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en arquitectura226, afirmaba que la arquitectura que se 
construye no puede ser considerada como un arte. En este 
sentido, por una parte, descalificaba el funcionalismo que 
ha conducido a la arquitectura a una situación que la ha 
convertido en inhabitable y, por otra, tal y como hacía Yona 
Friedman, defendía la idea de la “democratización de la 
arquitectura”, en la que todo individuo debe tener derecho 
de ser responsable de la vivienda en la que habita.


226.   “El 4 de julio de 1958 el pintor vie-


nés Hundertwasser (Viena 1928) lee su 


Verschimmelungs Manifest (Manifiesto 


del Enmohecimiento) en la abadía de 


Seckau. Un año antes ya había protestado 


en el panfleto de una exposición contra 


«los ángulos rectos de Viena». [...] La pin-


tura y la escultura son ahora libres, pues 


actualmente cualquiera puede producir 


todo tipo de creaciones y exponerlas des-


pués. No obstante, en arquitectura aún no 


existe esta libertad fundamental, que se 


debe considerar como condición de todo 


arte, puesto que para poder construir es 


necesario primeramente poseer un diplo-


ma. ¿Por qué? Todo el mundo debe poder 


construir y, en tanto no exista esta liber-


tad de construcción, la arquitectura plani-


ficada de hoy no se puede considerar en 


absoluto un arte. […]  ¡No deben ponerse 


impedimentos a la fantasía arquitectóni-


ca individual! Todo el mundo tiene que 


poder construir y debe construir y ser así 


plenamente responsable de las cuatro 


paredes entre las que vive. […] La inha-


bitabilidad material del barrio miserable 


es preferible a la inhabitabilidad moral 


de la arquitectura funcional, utilitaria. 


En los llamados barrios bajos sólo puede 


perecer el cuerpo del hombre, pero en la 


arquitectura que se dice planificada es-


pecialmente para el hombre es su alma la 


que muere. Por ello, debe perfeccionarse 


el principio del barrio pobre, es decir, de 


la arquitectura que prolifera espontánea-


mente y tomarlo como punto de partida 


en vez de la arquitectura funcional.  La 


arquitectura funcional ha demostrado ser 


un camino equivocado, igual como la pin-


tura con regla y compás. Nos acercamos 


a pasos de gigante a una arquitectura no 


práctica, inutilizable y, en definitiva, in-


habitable.” 1958 Hundertwasser: “Mould 


Manifesto against rationalism in architec-


ture”. CONRADS, Ulrich. Programs and 


Manifestoes of 20th-Century Architectu-


re. Cambridge, MA: MIT Press, 1964.
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Achleitner sitúa en 1968 (año de las revueltas estudiantiles 
y final de esa década tan llena de vitalidad y prosperidad, 
que acabó con la llegada de la crisis energética de 
los setenta) el enfrentamiento a los tratados teóricos 
arquitectónicos y, al menos en algunos aspectos, describe 
dicho periodo como de consolidación. Era el momento en 
que las jóvenes generaciones de arquitectos establecieron 
conexiones internacionales y, en su opinión, cuando el 
discurso arquitectónico alcanzó así un nuevo nivel. Sin 
embargo, en su descripción del periodo austriaco, indica 
que los nuevos conceptos que se plantearon fueron siempre 
de manera tan lenta que, el correspondiente análisis y la 
reacción internacional contra ellos, se produjeron casi 
simultáneamente. 


Sin embargo, Achleitner argumenta que en todas ellas la 
arquitectura se consideró como arte, de tal forma que la 
teoría de la arquitectura, que exigía la totalidad del entorno, 
expandió su campo de actuación e incluyó a lo conceptual, a 
lo psicológico, a lo clamoroso y a lo efímero. 


Asimismo, Achleitner227 divide el “Nuevo punto de  partida” 
de los años sesenta en el desarrollo de tres actitudes 
culturales. La primera de ellas es conocida por “modernidad 
clásica”, dominada básicamente por las preocupaciones 
constructivistas y funcionales, que le impiden un diálogo 
con la historia. La segunda incluye una visión holística del 
concepto de arquitectura, tratando de trabajar con la historia 
del Modernismo (Otto Wagner, Josef Hoffmann, Adolf Loos, 
Joze Plecnik, Josef Frank, etc.). Y la tercera fue adoptada por 
Hans Hollein y Walter Pichler y sus primeros contactos con 
Graz (Raimund Abraham y Friedrich St. Florian), que trataron 
de abarcar todas las nociones de arquitectura y, una vez 
más, intentaron exaltar el “antiguo odio positivista” a figuras 
como el símbolo, el ritual y el mito.


227.   ACHLEITNER Friedrich , “Reconstruc-


tion” and New Departures 1945-1975. 


PORSCH, Johannes; and Architektur Zen-


trum Wien. The Austrian Phenomenon. 


Basel; Wien: Birkhauser; Architekturzen-


trum, 2009. 


Hans Hollein. Bommoletta spray ‘per 


cambiare l’ambiente’ 1968. Domus 580, 


marzo 1978
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En Viena destacan especialmente las aportaciones de Hans 
Hollein y Walter Pilcher, que en 1963 redactan el manifiesto de 
Arquitectura absoluta, “en el que el rechazo de la ortodoxia se 
radicaliza hasta la exploración de aquellos valores espirituales, 
arcaicos y simbólicos de la arquitectura que constituyen la 
esencia misma de la vida y de la comunicación.” Hollein y 
Pilcher reniegan de cualquier planteamiento funcionalista 
y racionalista y, con la afirmación de “todo es arquitectura”, 
le confirieren un carácter de centralidad que le permite 
superar cualquier límite espacial o temporal. Además, con 
ella se anulan las fronteras entre las distintas disciplinas 
“y la experimentación podía servirse también de lenguajes 
aparentemente ajenos al proyecto y que, sin embargo, iban 
dirigidos a transmitir reflexiones sobre la condición del 
hombre, de la vida, del entorno y de la ciudad.”


Esa crítica de las prácticas de la arquitectura moderna 
funcionalista, junto con el deseo del reconocimiento de 
la dimensión artística, están presentes en muchos de los 
proyectos de Hans Hollein y evidencian la tendencia de la 
arquitectura escultural hacia lo simbólico.228 Así, el 7 de mayo 
de 1963 se inaugura la legendaria exposición Hans Hollein 
Walter Pichler. Architektur. Work in Progress en la Galleria 
Niichst St.Stephan229, en el n.º 1 de la Griinangergasse, un año 
después de haber hecho público el manifiesto Arquitectura 
absoluta, donde hacían una crítica hacia la arquitectura como 
personificación total del poder. 


Una arquitectura que, según Pichler, ya no se sirve del arte 
desde hace mucho tiempo, ni se encuentra al servicio de 
nada ni nadie. Es más, aplasta a los que no la soportan y las 
máquinas se han apoderado de ella.230


Hollein añade que toda construcción es cultural y que, por ello, 
se ha  convertido en una necesidad del hombre, pero que no se 
manifiesta en la construcción de techos protectores, sino en la 


228.  “What occurred then at that time du-


ring the 1 950s to give rise to a movement 


such as the “Austrian Phenomenon”? It 


was a the aforementioned critique of the 


quotidian practice of post-war architecture 


combined with the desire for the recogni-


tion of architecture’s artistic dimension, 


all the way  to the all-pervading imaginati-


ve power of individual artistic performan-
ce. It was not about providing a service for 


society, but rather the search for the con-


flict, the resistance to the  stultifying daily 


round of Austrian life during this era - A 


search, which for its part derived its his-


torical significance the supposed outsider 


roles played by Otto Wagner, Adolf Loos 


and Josef Frank during their era in the 


early days of modernism.”STEINER Diet-


mar, Preface, Ibídem  Porsch 


229.  “La conferencia  tuvo lugar en la gale-


ría de St.Stephan, en ese momento admi-


nistrada por Monsignore Otto Mauer, un 


sacerdote católico, que la dotó de relieve 


e impacto y la convirtió en un hogar di-


námico para el arte moderno. Asimismo, 


las reuniones organizadas por Mauer en 


Seckau, Styria, fueron muy significativas 


para la arquitectura: éste era el lugar para 


los manifiestos, los debates y la contro-


versia.” FEUERSTEIN Guther, Arquitectura 


visionaria en Austria en los años sesenta y 


setenta. Inspiraciones-Influencias-Parale-


lismos. Op.Cit.p.86


230.  “Architecture is an embodiment of the 


power and longings of a few men. It is a 


brutal affair that has long since ceased to 


make use of art. It has no consideration 


for stupidity and weakness. It never ser-


ves. It crushes those who cannot bear it. 


Architecture is the law of those who do 


not believe in the law but make it. It is a 


weapon. Architecture ruthlessly employs 


the strongest means at its disposal at any 


given moment. Machines have taken pos-


session of it and human beings are now 


merely tolerated in its domain.”
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erección de construcciones sagradas y en la señalización de los 
centros cruciales de las actividades humanas.231 “La arquitectura 
es la expresión del hombre mismo, en carne y espíritu a la vez. 
La arquitectura es elemental, sensual, primitiva, brutal, terrible, 
poderosa, dominante. Pero también es la encarnación de las 
emociones más sutiles, registro sensitivo de las experiencias 
más refinadas, materialización de lo espiritual”. Asimismo, 
Hollein argumenta que la arquitectura ha empezado a ser un 
contenedor de usos y que el gran avance de la tecnología nos ha 
permitido controlar totalmente el espacio. También considera 


231.   “From its origins until today the essen-


ce and meaning of architecture have not 


changed. To build is a basic human need. 


It is first manifested not in the putting up 


of protective roofs, but in the erection of 


sacred structures, in the indication of focal 


points of human activity — the beginning 


of the city.”


Hans Hollein, Exhibition: Death, 1970. 


Monchengladbach Museum, West Germany. 


A+U E8502, p. 152. Publicado en Casabella 


392-393, 1974.
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que la forma es resultado del capricho del arquitecto y que la 
arquitectura que está al completo servicio de la técnica es pura 
y absoluta. Today man is master over infinite space (El hombre 
de hoy es amo del espacio infinito).


Sin embargo, Achleitner afirma que ese debut en la galería 
St. Stephan de Viena, así como el espíritu de protesta 
que representaba, no fue tenido en cuenta, con lo que 
la crítica al funcionalismo empezó incluso antes de que 
arquitectónicamente pudiera consolidarse. 


Arriba: Haus-Rucker-Co exhibit at Kassel 


for Documenta 5 represents an emergency 


exit out of the intolerable urban 


environment. The pneumatic spaces 


symbolizes the possibility of a better life. 


Architectural Design n.º42, 1972. p.545 


AD/9/72


Haus-Rucker-Co, Rahmenbau, 1977 


Documenta 6


Izquierda: Haus-Rucker-Co, Architectural 
Design 40 Julio1970, p.337


MAQUETA_500_2-3.indd   389 17/04/2013   10:54:04







390 2.3.  ACCIÓN Y PROCESO


En este panorama cabe destacar también a grupos como 
Haus-Rucker-Co232, Coop Himmelb(l)au233, y Zund Up (Satz 
Der Erde), que habían estado vinculados a Feuerstein 
‘Clubseminar’ y se encuentran en un lugar intermedio entre 
Archigram y el Accionismo vienés. 


Por otra parte, en ese momento Graz fue el centro más 
importante de desarrollo regional, en parte gracias a que fue 
la sede de la Universidad técnica (muy activa en la década 
de los sesenta). Por eso, en contraste con Viena, la escena de 
Graz reaccionó más rápida y decididamente a las tendencias 
internacionales. En ese contexto, los primeros trabajos de 
Gunther Domenig y Huth Eilfried estuvieron muy influenciados 
por los trabajos de los suizos de finales de los años cincuenta y 
su visión espacial-escultórica fue rápidamente seguida de una 
fase tecnológica estructural. No obstante, en los años setenta 
cada uno de ellos siguió caminos diferentes. Domenig centró 
sus objetivos en una frenética visión espacial vinculada con 
la industria, mientras que Huth se centró en los problemas de 
vivienda de baja densidad.


También Linz, con su propio dominio económico, representaba 
otro importante centro regional, y la industria pesada que se 
desarrolló en el país, junto a la proximidad de la República 
Federal de Alemania, ejercieron una gran influencia en su 
arquitectura. Ese ambiente industrial contribuyó a que fuera 
el primer lugar donde las empresas de plásticos desarrollaran 
productos para la construcción, a través de elementos 
prefabricados y teniendo en cuenta la flexibilidad en las 
viviendas, así como que la orientación práctica y la apertura 
hacia las tecnologías fueran características comunes a sus 
arquitectos. En este sentido Achleitner generaliza que las 
ciudades federales alemanas tuvieron más oportunidades 
para redefinirse, debido a su situación menos condicionada 
y a su alta tasa de crecimiento económico, lo que contrasta 
con la situación de Viena, donde no se adaptaron a los 


232.  En 1967, se funda Haus-Rucker-Co en 


Viena de la mano de jóvenes arquitectos 


y artistas: Laurids Ortner (1941), Günter 


Zamp Kelp (1941) y Klaus Pinter (1940). 


Entre 1970 y 1971, Haus-Rucker-Co, al que 


se une Manfred Ortner (1943), abrirá unos 


talleres en Düsseldorf y Nueva York, que 


se independizarán al año siguiente (Haus-


Rucker-Co y Haus-Rucker lnc.). […] Haus-


Rucker-Co se disuelve en 1977. Klaus 


Pinter inicia entonces una actividad como 


artista y Caroll Michels una actividad 


como escritora. En 1987, se crean agen-


cias independientes en Viena, con Laurids 


Ortner y Manfred Ortner, y en Düsseldorf 


con Günter Zamp Kelp. La disolución de 


Haus-Rucker-Co se hace efectiva en 1992 


en Düsseldorf. Archive FRAC


233.  El significado de Coop Himmelb(l)


au oscila entre “construir el cielo” y el 


“azul del cielo”. Este nombre de agen-


cia también es un programa paradójico 


formulado en 1968 en Viena por Wolf D. 


Prix (1942) y Helmut Swiczinsky (1944) 


[…]. Archive FRAC
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cambios y difícilmente construyeron algo. Sin embargo 
esto no significó que la escena arquitectónica vienesa no se 
mantuviera animada y diversa, sino todo lo contrario, según 
constata Achleitner: “Más escéptica, más distante (y tal vez 
más cínica también), en Viena uno tenía menos oportunidad 
de experimentación con la realidad y de cometer errores.”234  
Como resultado, esto provocó que pequeñas intervenciones, 
como por ejemplo las de Hollein en la tienda Retti candle, 
fueran exageradas porque cuando el arquitecto tenía la 
oportunidad de construir, quería  manifestar todas sus ideas, 
quizá en exceso. Sin embargo, según Feuerstein, representaba 
la  creación de un “icono” para la nueva arquitectura, que 
“mostraba el amplio espectro de lo que todavía hoy podría ser 
arquitectura: símbolo, ilusión, espacio, idea, célula, cápsula, 
ritual, una obra de arte.”235


Mientras que los años sesenta se caracterizaron en toda 
Austria por una fuerte actividad en la construcción y por 
la multiplicidad de discursos, en los setenta la situación 
cambió por completo. Achleitner argumenta que ese cambio 
no se debió únicamente a una disminución de la actividad 
constructora, sino a la nueva comprensión y entendimiento de 
la arquitectura por las generaciones más jóvenes. El carácter 
político de la arquitectura (al menos en teoría) y su denuncia 
como “instrumento de dominación burguesa”, condujo a 
una especie de resignación entre un numeroso grupo de 
jóvenes arquitectos que, en algunos casos, abandonaron 
aquellos campos relacionados con la planificación regional, 
la investigación o las ciencias sociales. Sin embargo, la 
investigación histórica de la arquitectura recibió un fuerte 
impulso que animaría el debate en la década de los ochenta. 


Hollein, Pichler, Abraham, etc., y los grupos Haus-Rucker-Co 
and Coop Himmelb(l)au, que eran los más claros referentes 
del fenómeno austriaco, estaban fascinados por el éxito de 
los medios de masa y la cultura pop y buscaron la manera 


234.  ACHLEITNER Friedrich, “Comments on 


Viennese Architectural History: Motifs and 


Motivations, Background and Influences, 


Therapeutic Nihilism, A New Wave of Aus-


trian Architecture Catalogue 13, 1980.


235.  FEUERSTEIN Guther, Arquitectura vi-


sionaria en Austria en los años sesenta y 


setenta. Inspiraciones-Influencias-Parale-


lismos. Op.Cit.p.88 Arq Radical


Hans Hollein, Retti Candle Shop. 


Kohlmarkt. Vienna, Austria. 1964-1965
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de transmitir esa fascinación al campo de la arquitectura. No 
obstante, dicho periodo se caracterizó por la inexistencia de 
barreras entre las distintas disciplinas: “el hecho de que ‘todo’ 
fue y es arquitectura, el hecho de que temporalmente podrían 
suspenderse las estrictas tradiciones arquitectónicas que se 
les enseñó en las escuelas de arquitectura y la práctica de 
otros idiomas en su lugar, re-conceptualizándolos en términos 
arquitectónicos. Era algo que para la mayoría de  nosotros, 
y ciertamente para mí, era extremadamente importante: ser 
capaces de practicar un lenguaje arquitectónico no solo con lápiz 
y regla, con el trazado de líneas pero también a través de otros 
medios de comunicación. Películas, declaraciones, escritos o 
dibujos, no necesariamente relacionados con el proyecto que, 
hasta ese momento se había considerado la única manera 
de representar la arquitectura.”236 En este sentido, Hollein 
reconoce su interés por las diversas disciplinas, diciendo 
al respecto: “la variedad de actividades que emprendo, la 
arquitectura actual, obras de arte, instalaciones, dibujos (que 
no son solo dibujos de arquitectura, al menos en su mayoría, 
aunque también lo sean), y las cosas que hago en el diseño 
de producto o mobiliario, en la escenografía o en el diseño de 
exposiciones, son cosas que no se pueden aislar o separar en 


236.   Pettena en una entrevista a Hollein, 


le pregunta por el pensamiento de la 


época: “the fact that there were no ba-


rriers between disciplines, the fact that ‘ 


everything’ was and is architecture, the 


fact that you could temporarily suspend 


the strict architectural traditions that were 


taught in architectural schools and prac-


tise other languages in instead, re-con-


ceptualizing them in architectural terms. 


It was something that for many of us, and 


certainly for me, was extremely important: 


to be able to practise an architectural lan-


guage or develop an architectural concept 


not only with a pencil and a ruler, with 


drawn lines, but also through other media. 


Movies, statements, writings or sketches 


that were not necessarily related to a pro-


ject which, until that time, had been consi-


dered the only way of representing archi-


tecture.” PETTENA, Gianni. Hans Hollein: 


Works 1960-1988. Milano ; New York, NY: 


Idea Books, 1988.


Izquierda: Kiesler, The endless house, 


1959


Derecha: Überbauung Wien. 1960 


Superstructure above Vienna, Sammlung/


Collection Centre Pompidou, París. Musée 


national d’art modern/Centre de création 


industrielle
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casilleros.”237 Y de esta manera, destaca que cualquier medio 
que le permita simular la realidad es válido para transmitir 
sus ideas, ya sean dibujos, maquetas, etc. 


Así pues, con motivo de la exposición que bajo el título 
de Death tuvo lugar en el Mönchengladbach Museum de 
Mönchengladbach, República Federal de Alemania, en 
1970, Hollein instaló un cementerio arqueológico donde los 
visitantes podían participar interactivamente descubriendo 
objetos funerarios, tales como: una botella de Coca-Cola, un 
casco o un palo de golf, etc. (Joseph Beuys participó con el 
mismo Hollein en la excavación). 


En 1965, junto con Dimitriou, Feuerstein, Peichl y Pichler, Hollein 
fundaría la revista BAU (edificio),  y en pocos años se convirtió 
en el portavoz de las nuevas tendencias arquitectónicas en 
Viena. Y un año más tarde Gunther Feuerstein238 fue comisario 
de la exposición Urban Fiction (con la que veinte años más 
tarde, en 1996, el propio Hollein comisarió el pabellón de 
Austria en la sexta Bienal de arquitectura de Venecia), en la 
que “la arquitectura mostrada iba más allá del racionalismo, 
como una señal, compacta, liberada, poderosa”.239


En esa afinidad de la arquitectura con la escultura, tan 
característica de la Viena del momento, destaca la figura 
de Frederick Kiesler (vienés de origen aunque instalado 
en América), que trabajó durante muchos años en una 
arquitectura “sin fin”, situada en ese mismo límite entre la 
arquitectura y la escultura. Por su parte, además de Kiesler, 
Feuerstein destaca la figura de Fritz Wotruba, ya que ambos 
ejercieron una importante influencia en los arquitectos de la 
escena vienesa (incluidos Hollein y Pichler). Y Pettena destaca 
además esa influencia de Kiesler, no solo en los arquitectos de 
la escena vienesa, sino también en el trabajo de Archigram, 
Yona Friedman, el grupo metabolista e incluso en el de Soleri.


237.   “I think that what I always wanted, what 


you may call the continuity and what led 


me to take an interest in different fields, is 


that I had two things in mind. First, I have 


always taken seriously my ideas and ini-


tial plans and have wanted to carry them 


on to further work and to realization. I have 


never done anything solely for the sake of 


being extravagant, utopian or isolated, 


just to make a beautiful picture but with 


no reference to earlier work or to the work 


of the future. This was and is a very impor-


tant factor in my work. […]This is one ele-


ment; the other is that the variety of acti-


vities I undertake, actual architecture, fine 


art, installations, drawings (which are not 


only architectural drawings, mostly not, 


but architectural drawings, too) , and the 


things I do in product design or furniture, 


in stage design or exhibition design, are 


things you cannot really isolate or separa-


te into pigeon-holes.” Ibídem Pettena


238.  “En la Universidad Técnica de Viena, los 


seminarios de Gunther Feuerstein crearon 


el caldo de cultivo de una arquitectura 


poco convencional. Los primeros trabajos 


de Laurids Ortner y Gunther Kelp (que 


pronto se convertirían en Hausrucker), 


así como los de Wolf Dieter Prix  y Helmut 


Swiczinsky ( que se unieron para consti-


tuir Himmelblau) todavía mostraban con 


claridad las huellas de una arquitectura 


escultórica que años más tarde, en los se-


tenta, continuaron los arquitectos Granz, y 


en especial Gunther Domenig, y que po-


dría considerarse como una modificación 


de una arquitectura ‘orgánica’”. FEUERS-


TEIN Guther, Arquitectura visionaria en 


Austria en los años sesenta y setenta. 


Inspiraciones-Influencias-Paralelismos. 


Op.Cit.p.90 Arq Radical


239.  FEUERSTEIN Guther, Arquitectura vi-


sionaria en Austria en los años sesenta y 


setenta. Inspiraciones-Influencias-Parale-


lismos. Op.Cit.p.86 Arq Radical
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De este modo, se introdujeron conceptos como la ligereza, 
la flexibilidad, la movilidad, la portabilidad, lo efímero y 
lo transitorio. El espacio y la ciudad asumieron la idea de 
flexibilidad de una sociedad en constante cambio. Y en ese 
ámbito, una de las influencias más destacables del momento 
fue el modelo del viaje espacial240, con estructuras que se 
movían, agitaban, volaban, y a su vez aislaban al individuo. Y 
los objetos hinchables y neumáticos, que fueron utilizados por 
Hollein y Pichler en un periodo inicial, fueron desarrollados 
más tarde por Haus-Rucker-Co y Himmelb(l)au.


Feuerstein concluyó que todo ello condujo a una arquitectura 
“imaginaria e inmaterial”, haciendo referencia a los proyectos 
de espacios de Friedich St. Florian mediante la luz. Asimismo, 
Hollein también planteó “entornos ‘no físicos’, en los que 
la extensión de la universalidad era un aparato de TV, un 
‘spray de entornos’ creaba espacios de fragancias y la 
‘píldora arquitectónica’, finalmente, poseía la capacidad de 
simultanear habitaciones que no existían”. A su vez, Coop 
Hilmmelblau manejó su Soul Flipper y su chaleco háptico con 
la intención de transmitir “emociones faciales y cualidades 
táctiles” a través de instrumentos electrónicos.


La potente y directa influencia del Accionismo vienés condujo 
a la vanguardia arquitectónica de la capital austriaca a 
orientarse hacia la acción y la producción, más allá de la 
representación gráfica. Es lo que apunta Feuerstein cuando 
afirma que “los acontecimientos arquitectónicos organizados 
en ese periodo tuvieron un carácter accionista, cada uno 
ciñéndose a su propio guión.”241 Y dentro de ese guión, 
Feuerstein señala a los grupos Zund up y Salt of the Earth, que 
se establecieron tras Haus-Rucker-Co y Coop Himmelb(l)au, 
como aquellos que desarrollaron sus discursos en “un sentido 
más provocador y de compromiso social”. Pettena también 
destaca en los grupos Missing Link y Coop Himmelb(l)au un 
fuerte componente conductual, característica de gran parte del 


240.  “Dentro del abundante espectro de 


influencias, el viaje espacial ocupó un 


lugar muy destacado. Los cilindros y es-


feras neumáticas ya habían mostrado el 


deseo aparente del hombre de retirarse en 


soledad (o mejor si es en compañía) a un 


refugio privado. En este momento el viaje 


espacial proporcionaba un nuevo modelo 


para los casos extremos de vida humana: 


situado dentro de una capsula autónoma, 


el hombre se exponía en el espacio exte-


rior a un entorno en el que nunca podría 


sobrevivir por su propia configuración 


fisica. La ropa desempeña la mayoría de 


las veces, una de las funciones primordia-


les del entorno humano, el control de la 


temperatura corporal, función que asume, 


cuando el cuerpo está expuesto, el traje 


espacial y la cápsula espacial como exten-


sión de aquel. Sin embargo, el hombre en-


capsulado es una experiencia que vivimos 


a diario: nos sentamos en coches, en un 


estado móvil, recluidos pero no aislados, 


algo que resulta indispensable para la 


comunicación”. FEUERSTEIN Guther, Ar-
quitectura visionaria en Austria en los años 
sesenta y setenta. Inspiraciones-Influen-


cias-Paralelismos, en JARAUTA Arquitec-
tura Radical  . Op.Cit.p.92


241.  “Walter Pichler se paseaba por la 


ciudad con un sepulcro y esta procesión 


de dos hombres tenia un carácter bastan-


te ritual. No obstante, aún lo era más su 


cuadro de un mapa de Sudamérica pinta-


do con su propia sangre sobre el lienzo. 


Hans Hollein se sentaba en su oficina 


móvil situada en un prado verde, hacien-


do una demostración de la cercanía de la 


movilidad ilimitada. Hausrucker, en un 


escenario grande, rendía homenaje a los 


viajeros de la luna. Himmelblau construyó 


la Pink Villa en el vestíbulo de la Univer-


sidad Técnica, ocupando todo el espacio.” 


Ibídem Feuerstein en Jarauta Arquitectura 


Radical, Op.Cit.p.92
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Body Art austriaco: “Debemos subrayar la progresión en el uso 
del instrumento de proyecto y de la comunicación simbólica 
visual y, simultáneamente, el uso esporádico del componente 
conductual.”242 Según Feuerstein, Missing Link amplió el 
margen de sus actividades e investigó todo el campo de la 
arquitectura vanguardista: edificios sobre edificios, acciones, 
dibujos y esculturas, entre otras manifestaciones. 


Navone y Orlandoni determinan que, en todos los ámbitos, se 
pueden establecer paralelismos entre la nueva arquitectura 
y las nuevas tendencias en las artes visuales, desde el Body 
art hacia el Performance y el Land Art, e incluso el arte 242.  PETTENA Gianni, Arquitectura Radi-


cal, Op.Cit.p.68


Walter Pichler. Reliquario per tunica con il 


continente americano insanguinato, 1970. 


Casabella 392-393, 1974
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conceptual. Precisamente, en ese paralelismo con el Body Art 
y el Performance, y en su versión “pobre” con vínculos con el 
objeto y el material, relaciona a los austriacos con Beuys y con 
el Accionismo vienés, especialmente a Hollein y Pichler.


En su intervención conocida como Relic Shrine, de 1971, 
Pichler se introduce una jeringuilla en una vena del brazo 
y salpica sangre sobre una prenda de vestir, imprimiendo 
una especie de mapa del continente americano, que luego 
coloca en un santuario de vidrio. El uso de la sangre, de 
lesiones asociadas al propio cuerpo del artista y, finalmente, 
la reducción de la auto mutilación a una categoría simbólica, 
tiene claras referencias al Accionismo Vienés, a través de 
miembros como Otto Mühl y Herman Nitsch, y en particular 
a las acciones de Günter Brus, junto con la figura de Arnulf 
Rainer (no perteneciente al Accionismo Vienés pero muy 
vinculado al grupo). Si bien es cierto que estas acciones no 
reflejan la teatralidad y crueldad de las intervenciones del 
Accionismo, recogen parte de sus características.


Por otra parte, en los trabajos de Hollein existe una mayor 
afinidad con Beuys, en particular en la exposición Everything 
is Architecture. An Exhibition on Death, de julio de 1970, en 
el Städtiches Museum de Mönchengladbach. En este sentido, 
aquella excavación arqueológica en la que Hollein participó 
con sus visitantes (incluyendo a Beuys), es una de las acciones 
más significativas, aunque solo sea por el tema al que hacen 
referencia. Y abundando en Pichler y Hollein, cabe destacar 
que no se refieren solo a la conducta de patrones del Body 
Art, sino que también centran su atención en el arte póvera, 
ambos presentes en la obra de Beuys y en los proyectos de 
todos los miembros de la actual vanguardia austriaca.243 


Navone y Orlandoni afirman que a través de estos puntos 
de referencia, el rumbo tomado por la nueva arquitectura 
austriaca parece adoptar forma en su búsqueda de las raíces de 


243.  “Questa attenzione ha per risultato la 


realizzazione di tutta una serie di oggetti 


poveri che vanno dall’ “Altar”, al “Tragba-


rerschrein”, alla “Relique” del primo, ad 


alcuni oggetti della mostra “Alles ist Archi-


tektur”, al padiglione austriaco alla Bien-


nale di Venezia del 1972, all’allestimento 


della mostra “Paper” a Vienna del secon-


do. […]Si pensi, solo per quanto riguarda 


Hollein, all’uso di segni chiaramente pop 


come la bottiglia di Coca Cola della “Re-


konstruktion”, alla mostra “Alles ist Ar-


chitektur”, o alla polivalenza degli ogget-


ti piastrellati del padiglione austriaco a 


Venezia156, con riferimenti che possono 


andare dagli istogrammi del Superstudio 


al “Backstein Ensemble” di Carl Andre del 


1966, alla mostra “Paper”, e a quanto può 


avere in comune con esperimenti recen-


ti che vanno da Ryman a tutta la pittura 


fredda europa e americana” Ibídem Navo-


ne and Orlandoni Op.Cit. nota 141 p.58-59
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la ideología en la definición de su propia naturaleza burguesa. 
Asimismo, el medio y las técnicas también cambiaron, 
pasando de los modelos y los objetos a los bocetos, pero 
también a comportamientos, acciones y al uso de materiales 
y técnicas “pobres”.244  Todo esto se desarrolló hasta finales de 
los setenta, cuando el escenario empezó a cambiar.


“Walter Pichler se retiró a Burgenland, donde construyó bonitas 
casas para sus maravillosas figuras. Hans Hollein comenzó a 
hacer sus diseños para el museo Möchengldbach, estableciendo 
nuevos patrones e diálogo entre las obras de arte y la arquitectura. 
Haus-Rucker-Co, con sus monumentos urbanos, creó nuevas 
señas visuales de identificación (la primera y más importante 
Nike en Linz), que no tardaría en abandonar para centrarse en el 
marco de la edificación. Himmelblau, por otro lado, desarrolló 
sus ideas con una coherencia asombrosa, entrando de lleno 
en un “deconstructivismo”, cuyos componentes continúan hoy 
siendo operativos.”245


244.  “Dal riferimento iniziale - attorno agli 


anni ‘60 – di Pichler e Hollein, si torna a 


Hundertwasser e a Kiesler e per loro tra-


mite a Sedlmayr, all’attuale Hollein inte-


ressato a Beuys e, tramite Beuys a Nietzs-


che ( sempre molto presente a Beuys ) 


, a Pichler interessato a Brus e al suo “ 


wagnerianesimo “. E tutto ciò mentre an-


che i media tecnici ed espressivi passano 


da plastici e modelli di chiara ispirazione 


informale a schizzi e disegni neoespres-


sionisti (anch’essi fortemente influenzati 


da Beuys ), al comportamento, all ‘azio-


ne diretta, all’uso di materiali e tecniche 


povere.” Ibídem Navone and Orlandoni 


Op.Cit. nota 141 p.58


245.  FEUERSTEIN Guther, Arquitectura 


visionaria en Austria en los años sesen-


ta y setenta. Inspiraciones-Influencias-


Paralelismos, en JARAUTA Arquitectura 
Radical  Op.Cit.p.100


Hans Hollein. Exhibition: Paper, 1971-72. 


Design Center, Vienna, Austria. Domus 


561, 1976
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EL ACONTECIMIENTO COMO ARQUITECTURA. EXPERIEN-
CIA Y PARTICIPACIÓN 


El movimiento fue uno de los temas de investigación de 
las primeras vanguardias. En un primer instante, con la 
intención de captarlo mediante los métodos tradicionales y, 
en un segundo momento, con el paso de la representación 
a su práctica directa en el espacio. Así pues, con las visitas 
Dadaístas y las posteriores deambulaciones surrealistas, 
el acto de recorrer el espacio será utilizado como forma 
estética, concebida para sustituir a la representación. Se 
trata de acciones simbólicas en las que se atribuye un valor 
estético a un espacio y a la acción de recorrerlo, en lugar de 
a un objeto. La vinculación del arte con la realidad por parte 
de los dadaístas se produce a través de esas incursiones 
urbanas a los lugares más insignificantes de la ciudad. 


Por su parte, el fin último del arte había degenerado 
en su consideración como mercancía y objeto de culto, 
desestimando su función social. Como consecuencia del 
rechazo hacia la alienación producida por los objetos de 
consumo y los modelos establecidos y con la intención de 
escapar de esa instrumentalización mercantilista, el arte 
inventó nuevas estrategias. Así, en la búsqueda de su 
integración en la sociedad, derivó en dos tendencias. 


En la primera, el azar y la contingencia eran entendidas como 
las únicas vías para reconducir la relación del arte y la vida. 
En oposición a unos planteamientos inmutables y como 
consecuencia de una sociedad en constante cambio, se desvía 
la experiencia visual hacia las actitudes y los procesos de 
concepción. La evolución lógica se produjo desde el collage 
al assemblage y, ya desde este último en el que los objetos 
empiezan a adquirir tridimensionalidad, al desarrollo del 
environment y después al happening (estos dos últimos, 
considerados como la parte pasiva y activa de una misma idea). 
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En la segunda tendencia la idea es considerada como la 
generadora del arte y dará lugar a la consolidación del Arte 
Conceptual. Así, en adelante, se desarrolla esta primera 
tendencia. 


En el Expresionismo Abstracto, en cuyas obras destaca la 
acción por encima del resultado, estas son consideradas como 
la huella del proceso o, según Rosenberg, la representación 
de un acontecimiento. Además, el Expresionismo Abstracto 
es considerado como un fenómeno post-surrealista y 
existencialista, en el sentido de que el acto de pintar es 
expresión de un automatismo psíquico, muy a favor de los 
aspectos azarosos e inconscientes del proceso, opuesto a 
cualquier racionalidad y muy vinculado al existencialismo 
en su forma de “exaltación del individuo”. En Europa, el 
Informalismo será el equivalente al Expresionismo Abstracto 
americano, con la salvedad de que si el Expresionismo se 
caracterizó por registrar el gesto, el Informalismo lo hizo por 
la representación de la materia. Dentro de esta tendencia 
Informalista, el Grupo CoBrA está considerado como uno 
de los antecedentes del Arte de Acción, que recogerá todas 
estas influencias dadaístas y que serán transmitidas más 
tarde a la Internacional Situacionista. 


En cuanto a las argumentaciones que dicho grupo sostenía, 
cuestionó el legado funcionalista, aduciendo que todos sus 
principios se habían hecho extensivos a la organización de la 
vida social y se habían convertido en una corriente estática 
y conservadora, y no aceptaba un racionalismo en el que los 
intereses colectivos tuvieran prioridad sobre los individuales246. 


Respecto a la Internacional Situacionista, surgirá a finales 
de la década de los cincuenta con la intención de sustituir 
a la internacional de los CIAM y del Team X y, frente a la 
zonificación de usos que determinaba la Carta de Atenas para 
el desarrollo de la ciudad, define un ‘Urbanismo Unitario’. 


246.  “Rationalism had insisted that co-


llective interest take priority over indi-


vidual interest. Situationist radicals felt 


differently: genuine social progress did 


not subsume the individual, but maxi-


mized his or her freedom and potential. 


COBRA artists despised the rationalist 


grid, so beloved by Piet Mondrian and Le 


Corbusier, as a metaphor for the regulati-


ve practices of the state. In 1948 Constant 


compared it to the “objective, abstracting 


spirit of the bourgeois world,” and Chris-


tian Dotremont related it five years later 


to “the order which rules in Warsaw”. The 


triumph of reason had left no space for 


imagination or expression: writing in the 


first edition of COBRA’s journal, Michel 


Colle mourned the disappearance of ex-


pressionist and surrealist tendencies in 


architecture, complaining that, under “the 


pretext of putting a little order and disci-


pline back into architectural expression,” 


Le Corbusier and his allies had instituted 


an architecture of “right angles” and “ca-


daverous rigidity.” SADLER Simon, The 
situationist city, 1998 Massachusetts Ins-


titute of Technology, Op. cit .p.7
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Así, en la misma dirección, cuando Constant define el proyecto 
de ‘New Babylon’, lo hace con la intención de dar forma material 
a esa teoría de planificación unitaria. En él destaca, como tema 
central de su trabajo, el nuevo tratamiento del espacio social 
en constante cambio, que es manifestación de una nueva 
creatividad que ha de reflejar la dinámica vida diaria. 


En adelante se rompen las fronteras entre las disciplinas 
(pintura, escultura…) y los artistas recorren los lenguajes 
creativos para encontrar la forma más adecuada de expresar 
sus cuestionamientos éticos y estéticos. Todo con la intención 
de la realización de objetos artísticos que se resistieran a 
ser vendidos, coleccionados o valorados con los parámetros 
establecidos, con el propósito de hacer fracasar el mecanismo 
del mercado. Cualquier cosa, dentro o fuera del museo, era 
concebida como arte (un montón de piedras, unas líneas de 
tierra, unos documentos fotocopiados, un performance…). 


Como ya se expuso con el Minimalismo, es necesaria la 
acción del espectador para la comprensión de la obra, 
aunque esa experiencia por parte del espectador adquiere 
mayor importancia en los enviroments y los happenings, en 
donde este queda completamente incorporado a la obra y 
con ello, la contemplación estática tradicional se transforma 
en una acción de participación. Se supera así la separación 
tradicional que existía entre el espacio artístico y el espacio 
del espectador, la oposición entre el dentro-fuera de la 
obra, el enfrentamiento entre el objeto y el sujeto, y, en 
definitiva, la integración del arte en la vida. De este modo, 
la “experiencia” empieza a formar parte del vocabulario 
artístico y se produce un aumento de los factores que incitan 
a los espectadores a la participación, pasando así de la 
organización de los ambientes a la de los acontecimientos. 
La adaptación del happening al contexto europeo asume, 
por un lado un carácter político con el fin de transformar 
la realidad, que tendrá su máximo exponente en Fluxus y 
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por otro, una corriente de reivindicación psíquica a través de 
un redescubrimiento de la propia subjetividad, asociada a la 
magia y al ritual que serán representadas por Joseph Beuys 
y el Accionismo Vienés.


En un primer nivel de aproximación, la menor actividad por 
parte del artista es compensada por una mayor actividad 
por parte del usuario, para completar el arte. Ya en el Arte 
Minimal, el artista presenta un orden inacabado que el 
espectador tiene que completar y que llega a su máximo 
desarrollo con el happening, con fluxus y el accionismo. De 
la misma manera, en una traslación directa, se introduce la 
idea de que la arquitectura sea completada por el usuario: 
hágalo usted mismo, y se libere así de la alienación que esta 
le provoca. 


Cuando Jencks define la tradición como inconsciente de si 
misma, ya sitúa sus orígenes en los años veinte. En este 
sentido hay que recordar las vías de participación que abren 
las vanguardias artísticas, que serán reivindicadas a finales 
de la década de los cincuenta nuevamente. Yona Friedman 
será el máximo representante de esa tradición inconsciente 
de si misma y, al igual que otros ‘megaestructuralistas’, se 
preocupa especialmente de que los usuarios se sientan 
integrados en un entorno completamente ajeno, en cuya 
creación no ha intervenido. De esta forma, defiende que cada 
usuario está capacitado para decidir su entorno y tomar las 
decisiones sobre él; se distingue entre la infraestructura 
claramente impersonal, rígida y no recambiable y unos rellenos 
completamente personalizados. En la misma dirección y como 
crítica absoluta a la arquitectura del Movimiento Moderno, 
Hundertwasser redacta su manifiesto del enmohecimiento, 
en el que se exigía que todo usuario pudiera construir y ser 
responsable de las paredes en las que vive, ya que solo así la 
arquitectura podría ser considerada como un arte.
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En un segundo nivel, los nuevos planteamientos efímeros 
que se ajustan más a una sociedad en constante cambio, 
se presentan en dura oposición contra lo establecido como 
inmutable. De esa forma, el arte es considerado, más que 
una “reproducción”, la “instauración” de una realidad en 
una situación espacial. Se desviaba la experiencia visual 
hacia las “actitudes y procesos de concepción” de un arte 
bajo determinadas condiciones de producción y exhibición, 
donde la búsqueda de materiales frágiles, desechos 
urbanos, acontecimientos, etc., fuera un reflejo temporal. La 
clasificación histórica de los géneros se disolvía, favoreciendo 
la creación de “obras híbridas” que buscaban generar la 
“experiencia de un arte total” que integrara diversos campos 
y que diera más importancia al proceso que al objeto en sí.


Por otra parte, en el campo de la arquitectura, la respuesta 
fue la flexibilidad en sí misma,  que se producía a través 
de la proyección de estructuras capaces de soportar una 
multiplicidad de posibilidades o incluso a través del 
planeamiento de una multiplicidad de centros fijos, que 
abarquen el conjunto de necesidades. Surge así todo un 
repertorio de arquitecturas neumáticas que dan respuesta a 
la idea de flexibilidad, facilidad, adaptación, disponibilidad 
y rapidez de montaje. Además, hay que destacar que el 
viaje espacial definía un nuevo modelo de vida humana: 
la capsula autónoma (en condición de reclusión pero no de 
aislamiento). 


Por otra parte, en 1964, Kaprow relaciona el carácter 
efímero del happening con la obsolescencia programada 
de los productos industriales y con el permanente cambio 
de la estructura social, siendo todos ellos procesos que 
transforman nuestros patrones de vida, para volver otra vez 
a las influencias en Archigram. La temporalidad (que ya 
había introducido el Pop, en referencia a la obsolescencia 
programada), junto con la idea de “servicio” y flexibilidad 
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(que había sido presentada por Cedric Price), adoptadas 
ambas por Archigram, evolucionan dentro de la escena 
austriaca. En ella y entre otros, destacan la figura de Hans 
Hollein y una segunda generación que integra a los grupos 
Coop Hilmelb(l)au y Haus-Rucker-Co. Tanto Archigram como 
Hollein fueron incluidos por Jencks dentro de la tradición 
intuitiva.


Siguiendo en un segundo nivel, tras las experiencias del 
environment y posteriormente del happening, el desarrollo 
fenomenológico que había instaurado en la disciplina 
arquitectónica la ‘arquitectura como lugar’ (planteada como 
consecuencia de la experiencia y la percepción del usuario), 
evoluciona y promueve también dentro de la misma la 
‘arquitectura como acontecimiento’. En el happening 
la implicación del espectador puede oscilar desde la 
observación perceptiva hasta individuales como colectivos. 
El happening se convierte así en acontecimiento improvisado 
e inesperado dentro de la monotonía de la vida cotidiana. En 
1958, Allan Kaprow utilizaba el termino happening y predecía 
el desarrollo de un arte de participación. Y cuando Constant 
proyecta la New Babylon, la define como una situación que 
solo puede llevarse a cabo con la participación activa de sus 
habitantes, en la que además las comunidades fijas serán 
reemplazadas por flujos nómadas. 


En 1963, Archigram organiza la exposición–manifiesto Living 
city, en la que se recogen imágenes de una ciudad que ya no se 
entiende en su forma física, sino con las posibles situaciones o 
actividades que pueden desarrollarse. Asimismo, Archigram 
defiende que reunir diversas actividades dan lugar a un 
acontecimiento o a un sistema mayor que la suma de sus 
partes, enfatizando así que la existencia de las ciudades es 
consecuencia directa de todo lo que ocurre en ellas y que 
toda acción la define, desde pequeñas acciones cotidianas 
hasta desplazamientos masivos de gente. 
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En esa misma dirección, partiendo del concepto de lugar que 
introdujo Norberg-Schulz, con su evolución y recogiendo todos 
los planteamientos artísticos, Montaner argumenta que “los 
lugares ya no se interpretan como recipientes existenciales 
permanentes, sino que son entendidos como intensos focos 
de acontecimientos, como concentraciones de dinamicidad, 
como caudales de flujo de circulación, como escenarios de 
hechos efímeros, como cruces de caminos, como momentos 
energéticos.”247 Y hace referencia a las nuevas teorías y 
capacidades de percepción con respecto al espacio, entre las 
que se señalan los proyectos de Rem Koolhaas, fusionando 
la energía y el caos de los flujos urbanos, o las teorías de 
Solà-Morales, que argumenta nuevas categorías en base a 
las transformaciones de las ciudades.


En un tercer nivel, la crítica radical en el campo del arte inicia 
su recorrido de la mano de grupos como CoBrA, Fluxus y 
el happening. Esta crítica es entendida como respuesta a la 
práctica artística existente, con la que se cuestiona su propia 
naturaleza, e implicaba terminar con la dinámica vanguardista 
de continua renovación formal y que había degenerado en la 
obra considerada únicamente como mercancía, eliminando 
su función social. El situacionismo de Guy Debord también 
desarrolla estas condiciones, con la experiencia del espacio 
urbano no como resultado de un orden compositivo sino como 
deriva. Algo que Solà-Morales define como “la acumulación 
errática de experiencias sinestésicas”. 


En este mismo nivel de radicalidad, en el campo de la 
arquitectura destaca la figura de Manfredo Tafuri, como 
uno de los representantes de la crítica de la arquitectura 
moderna, situado en el contexto del Istituto Universitario 
di Architettura de Venecia. En 1969 publica Per una 
crítica dell’ideologia architettonica (Para una crítica de la 
ideología arquitectónica), reelaborado posteriormente en su 
publicación Progetto e Utopia, en 1973. 


247.  MONTANER, Josep M. Espacio y an-


tiespacio, lugar y no lugar en la arquitec-


tura moderna. La Modernidad Superada: 
Arquitectura, Arte y Pensamiento Del Si-
glo XX. Barcelona: Gustavo Gili, 1997. 


Op.Cit.p.45
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También se situa en un tercer nivel de influencia el paralelismo 
entre Todo es Arte y Todo es Arquitectura  (aunque se trata de 
una relación directa de planteamientos, pero se ha incluido 
en el tercer nivel de influencia debido a que abarca una 
gran totalidad de los mismos). Fluxus, en la reinterpretación 
europea del happening americano, inculca su componente 
política de transformación de la realidad. 


Fluxus no distingue entre el arte y la vida y considera 
que las acciones rutinarias, banales y cotidianas son 
consideradas como acontecimientos artísticos, Todo es Arte 
y todo individuo puede ser artista afirmó Joseph Beuys. Todo 
es Arquitectura” afirmaron Hans Hollein y Walter Pichler, 
para cuestionar las convenciones entre forma y contenido, 
en las que, debido a esa consideración de acuerdo, esas 
convecciones son arbitrarias en parte y siempre es posible 
su modificación. El carácter de centralidad que adquiere la 
arquitectura le permite superar cualquier límite espacial 
o temporal, eliminar las fronteras entre las disciplinas y 
utilizar lenguajes del discurso artístico ajenos al proyecto 
arquitectónico, pero dirigidos a transmitir reflexiones sobre 
la vida, el hombre, el entorno y la ciudad. En esta tendencia, 
la arquitectura rechaza el positivismo y recupera el símbolo, 
el ritual y el mito, del que se habían apropiado Joseph Beuys 
y el Accionismo vienés, y que será influencia directa de 
Hollein y Pichler. Dicha influencia propició en ellos la acción 
y la producción más allá de la representación.


Página siguiente. 


DIAGRAMA: Map, Dopo la rivoluzione. 
Azioni e protagonisti dell’architettura 
radicale italiana 1963-73, plug_in, 2009. 


Emanuele Piccardo. Archphoto 2.0 
“Radical City” n.º 01, 2011


MAQUETA_500_2-3.indd   405 17/04/2013   10:54:07







406 2.3.  ACCIÓN Y PROCESO


MAQUETA_500_2-3.indd   406 17/04/2013   10:54:07







407El acontecimiento como arquitectura. Experiencia y participación 


MAQUETA_500_2-3.indd   407 17/04/2013   10:54:08





		2.3. ACCIÓN Y PROCESO

		EL AMBIENTE Y LA PARTICIPACIÓN. HAPPENINGS,FLUXUS Y EL ACCIONISMO

		EL FENÓMENO AUSTRIACO: HANS HOLLEIN

		EL ACONTECIMIENTO COMO ARQUITECTURA. EXPERIENCIAY PARTICIPACIÓN












408  


MAQUETA_500_2-3.indd   408 17/04/2013   10:54:09







409BLOQUE 3. DIAGRAMAS DE ARQUITECTURA CONCEPTUAL


Este tercer bloque argumenta la dirección más teórica que 
toma el arte ante las nuevas estrategias y, junto con ella, las 
influencias sobre la arquitectura. El Arte Povera y el Land 
Art (como antecedentes) y, finalmente, el Arte Conceptual, 
introducen nuevos parámetros que serán adoptados por la 
Arquitectura Conceptual.


Hay que destacar que las cualidades inherentes del dibujo 
de arquitectura, le han otorgado un valor añadido a su papel 
instrumental. Jeffrey Kipnis, en la introducción del catálogo 
de la exposición Perfect Acts of Architecture, aseguraba 
la autosuficiencia del dibujo arquitectónico como un fin 
en sí mismo, frente a su tradicional subordinación a la 
representación. Las innovaciones en la geometría proyectiva 
y en la técnica pictórica han trascendido el problema de la 
representación y, gracias a su interés gráfico, su rigor y su 
complejidad añadida, han demostrado ser herramientas 
eficaces de diseño. Más aún cuando esos dibujos se limitan 
al papel y sirven de inspiración conceptual para el desarrollo 
de la arquitectura futura. Jeffrey Kipnis sintetiza que, como 
trabajo final, el dibujo arquitectónico puede funcionar en 
cualquiera de estos tres modos: como una herramienta 
de diseño innovador, como la articulación de una nueva 
dirección, o como una creación de valor artístico consumado. 
Y determina que las obras de Eisenman, Koolhaas, Tschumi, 
etc., recogidas en la exposición, consiguen los tres a la vez.
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La clasificación histórica de los géneros se disolvía, 
favoreciendo la creación de “obras híbridas” que buscaban 
generar la “experiencia de un arte total” que integrara diversos 
campos y que diera más importancia al proceso que al objeto 
en sí. Por ello, se rompen las fronteras entre las disciplinas y 
los artistas recorren los lenguajes creativos para encontrar la 
forma más adecuada de expresar sus cuestionamientos éticos 
y estéticos. Y todo para la realización de objetos artísticos 
que se resistieran a ser vendidos, coleccionados o valorados 
con los parámetros establecidos, con la intención de hacer 
fracasar el mecanismo del mercado. Cualquier cosa, dentro 
o fuera del museo, era concebida como arte (un montón de 
piedras, unas líneas de tierra, unos documentos fotocopiados, 
una performance…). 


De este modo, con las lecciones aprendidas del Pop, en las que 
las conexiones establecidas entre forma y contenido pueden 
modificarse, junto con la importancia que adquiere la acción y 
las ideas, en este nuevo rumbo de valoración de lo conceptual 
frente a lo objetual, el movimiento radical desarrolla todo un 
muestrario de diferentes actitudes y líneas de investigación, 
en referencia al desarrollo de la Arquitectura Conceptual. 


Sin embargo, a finales de los años sesenta, esas nuevas 
manifestaciones artísticas surgidas como protesta al sistema 
establecido, ya habían sido absorbidas por el mismo sistema 
al que se oponían. En torno a 1975 el Arte Conceptual ya se 
había extendido e incluso resultaba anticuado. A principios 
de los ochenta, la pintura y la escultura se volvían a poner 
de moda y se recuperaba el espíritu formalista y las antiguas 
tradiciones, con la intención de asegurarse un público para el 
que la revolución social no tenía sentido. Se trataba pues de un 
arte posmoderno, sin una clara definición en sus comienzos, 
caracterizado por el eclecticismo, la fragmentación y la 
pérdida de valores morales, que priorizaba un mercantilismo 
cada vez más consolidado. 


MAQUETA_500_2-3.indd   410 17/04/2013   10:54:09







411El acontecimiento como arquitectura. Experiencia y participación 


Sin embargo, el arte había introducido en el campo de la 
arquitectura conceptos como la percepción, la temporalidad, 
la imagen, la práctica y la monumentalidad. El Arte 
Conceptual, por ejemplo, absorbió todas las influencias de 
los movimientos precedentes e instauró sus propias pautas, 
introduciendo en la arquitectura variables que hasta entonces 
casi no se habían tenido en cuenta en los planteamientos de 
la definición de la ciudad y de su espacio público. 


Sol LeWit “Drawing for 47 3 – Part variations 


of 3 different kind of cubes”, 1967


Sol Lewitt un sistema della pittura, 


Filiberto Menna, DATA n.º4, Mayo 1972,  


p.15


MAQUETA_500_2-3.indd   411 17/04/2013   10:54:10





		BLOQUE 3. DIAGRAMAS DE ARQUITECTURA CONCEPTUAL










412 3.1. EXPOSICIONES DE ARQUITECTURA CONCEPTUAL


3.1. EXPOSICIONES DE ARQUITECTURA CONCEPTUAL


Un primer capítulo articula a través de las exposiciones el 
desarrollo de la Arquitectura Conceptual atendiendo a las tres 
dimensiones semióticas: sintaxis, semántica y pragmática


Previo a las influencia desarrolladas, se presentan los 
parámetros sobre los que se articula el Arte Conceptual 
(incluyendose con las consideraciones del Arte Povera y del 
Land Art). 


En una primera dirección se establecen las relaciones 
sintácticas aplicadas a la Arquitectura Conceptual, que 
desarrolla Peter Eisenman. En 1969 se celebra una reunión 
y exposición del grupo CASE Conference of Architects for the 
study of the Environment,  organizada por Arthur Drexler y 
Colin Rowe en el Museo de Arte Moderno de Nueva York que 
dará lugar al libro como resultado ampliado de la exposición 
Five Architects que se publicó en 1972 el MoMA (Wittenborn) 
y se reeditó en 1975 por Oxford Press. Con posterioridad la 
exposición se presentó en 1974 bajo el mismo nombre Five 
Architects en Princenton School of Architecture, en 1975 con 
el título The New York Five en la Art-Net Gallery de Londres y  
en 1976 en la VI Mostra di architettura, Facoltà di Architettura 
di Napoli.


De entre sus participantes, Peter Eisenman, Michael Graves, 
Charles Gwathmey, John Hejduk y Richard Meier, se ha 
elegido la figura de Peter Eisenman por sus investigaciones 
en cuanto a la Arquitectura Conceptual.


Eisenman fundamentó sus argumentaciones en las 
investigaciones de Noam Chomsky y su gramática generativa. 
Desarrolló sus teorías en la representación de once edificios 
que él mismo califica de cardboard architecture (arquitectura 
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de cartón), cada uno descrito por un conjunto de diagramas 
que tratan de explicar las relaciones sintácticas. 


En una segunda dirección se recogerá las propuestas de la 
arquitectura radical a las que se asignará la componente 
semántica de la Arquitectura Conceptual. Con la intención de 
trasladar las ideas teóricas a un nivel de intervención urbana, 
en 1971 la revista Casabella convoca el concurso internacional 
La città como ambiente significante (La ciudad como entorno 
significativo), que en este apartado se ejemplifica con los 
criterios del concurso, los proyectos presentados y, finalmente, 
con el desarrollo del proyecto de Rem Koolhaas, Exodus, or 
the Voluntary Prisoners of Architecture, en los planteamientos 
de la dimensión semántica de la Arquitectura Conceptual.


En una tercera dirección, Bernard Tschumi, en su vinculación 
con Roselee Goldberg, focalizará sus argumentaciones en 
torno a la praxis del espacio. Será destacable en su trayectoria 
docente la formación del grupo The London Conceptualists 
(los conceptualistas de Londres), que incluye a figuras como 
Nigel Coates, Peter Wilson, Jenny Lowe, etc.,  así como la 
organización de la exposición A space: a thousand Words, 
que destacará por su  vinculación entre Arte y Arquitectura 
Conceptual. Además, se presenta el proyecto The Manhattan 
Transcripts (Las Transcripciones de Manhattan), en el 
que Tschumi representa la dimensión pragmática de la 
Arquitectura Conceptual. 


Es importante destacar en este recorrido por las exposiciones 
de la Arquitectura Conceptual, las cuestiones del índice, que 
se argumentan en un último apartado, que desarrolló el arte 
de los años setenta y que fue adoptado por la arquitectura, a 
través del uso de los diagramas y de la fotografía.
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ARTE POVERA, LAND ART Y ARTE CONCEPTUAL


Mediante la desmaterialización de la obra, el Arte Conceptual 
consolidó la liberación del arte de su subordinación al mercado, 
favoreciendo así el análisis de su verdadera naturaleza. Por 
una parte, eso dio lugar a que el arte se redujera a la esencia de 
la idea o, por lo menos, a la concepción (tal y como puntualiza 
Marchán Fiz); y por otra, abrió el abanico de posibilidades en 
cuanto al uso de materiales. 


Fiz afirma que desde 1967 y, en especial, desde 1971, se 
desarrollan una serie de manifestaciones que, denominadas 
de muy diversas formas (Arte Povera, Land Art, Arte Procesual, 
Earthwork, Arte Conceptual, etc.) y en ocasiones con 
interrelaciones entre ellas, en sus orígenes no tenían una clara 
clasificación. No obstante, a pesar de ello y de la dificultad de 
delimitar fronteras, en 1972, Lizzie Borden1 ya establecía tres 
categorías en las que agrupar a las que se organizaban bajo 
la etiqueta de Arte Conceptual. 


De acuerdo con esa división, la primera integraría aquellas 
acciones realizadas en el pasado que eran documentadas en 
el presente a través de fotografías, listas, planos, etc., donde lo 
transitorio se convertía así en el hecho y donde, pese a que el 
autor hubiera podido inducir su sensibilidad, existía un gran 
componente de método histórico en el registro de eventos, 
viajes y proyectos. Según Borden, dentro de esta categoría 
estarían: Robert Smithson, Walter de Maria, John Barry, John 
Baldessari, Lawrence Weiner, Richard  Long y Joseph Kosuth. 


La segunda categoría acogería a todas aquellas 
manifestaciones que sitúan la acción del cuerpo en el espacio 
y que, con una actitud deliberadamente investigadora 
de lo efímero de las situaciones y de correspondencias 
intersensoriales (como olores y ruidos), ocurren en un tiempo 
presente y están en constante proceso de auto-documentación. 


1.  BORDEN Lizzie, Three Modes of 


Conceptual Art, Artforum  Junio 1972, 


Op.Cit.p.68-71
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En ella se pueden agrupar desde acciones definidas a priori 
y luego desarrolladas, que pueden suceder una y otra vez 
(Gilbert & George, Klaus Rinke), a acciones espontáneas 
(Vito Acconci, Dan Graham) o incluso modificadas por parte 
del espectador (Ian Wilson). A este respecto, Borden afirma 
que en la terminología fenomenológica el cuerpo es tratado 
como un sistema sinérgico en el proceso de acción y reacción, 
enfatizando más la percepción en lugar de la reflexión 
analítica. Asimismo, sentencia que el espacio de las galerías 
(considerado tradicionalmente como el lugar por excelencia) 
ya no es esencial, puesto que muchas manifestaciones han 
tenido lugar en zonas remotas. 


Y en la tercera categoría, que englobaría el modo más purista 
de Arte Conceptual, situaría el trabajo desarrollado por el 
grupo Art & Language, en el que se incluyen las figuras de 
Joseph Kosuth, Ian Burn, Mel Ramsden, Terry Atkinson y 
Michael Baldwin. Se trata de una tendencia que rechaza las 
dos clasificaciones anteriores y, por lo tanto, los paradigmas 
artísticos que se fundamentan únicamente en variaciones 
morfológicas dentro de lo establecido como arte. Art & 
Language investiga a través del uso del análisis lingüístico 
y sus teóricos, que consideran las dos primeras categorías 
(la documentación de proyectos y el Performance) como 
reactivas, y afirman que no pueden ser consideradas obras de 
Arte Conceptual, ya que este debe ser utilizado para definir 
aquellas manifestaciones que cuestionan la naturaleza del 
arte en sí mismo. De esta manera, Art & Language intenta 
demostrar que la contingencia del material y la estética son 
el resultado de paradigmas impuestos y de superestructuras 
formalistas, utilizando para ello la teoría analítica y tratando 
de formular un sistema similar al de una gramática 
transformacional.


Dentro del Conceptual, Borden incluye lo que más tarde ha 
sido clasificado como Body Art o como Land Art, pero, de esos 
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inicios, es importante tener en cuenta que las dos cuestiones 
estéticas más destacables y desarrolladas con posterioridad 
han sido el “entorno” y la “participación” (la noción de espacio 
y la participación del espectador). Por otra parte, en 1975, 
Frank Popper, apenas transcurridos unos años, hace un repaso 
del panorama artístico de principios de los años setenta y 
sitúa dos tendencias opuestas2. Por un lado, la individualista 
e idealista, que recoge sus manifestaciones bajo el nombre de 
Arte Conceptual, y, en oposición, otra colectiva, materialista 
y con formas realistas, que incluye las manifestaciones del 
realismo socialista, el hiperrealismo, la propaganda política, 
el arte proletario, etc. De este modo, Popper establece dos 
niveles de oposición: uno entre el realismo y el idealismo y 
otro entre el arte burgués y el arte socialista.


El Arte Conceptual ocupa una gran posición en la escena 
artística, con la primacía de la idea sobre el objeto. Popper 
sintetiza que, mientras que por una parte algunas formas 
de Arte Conceptual han sido asociadas con las teorías 
fenomenológicas, otras se aproximan más a una semántica 
estructural. La relación con la fenomenológica se establece al 
acoger el carácter de la experiencia, mientras que la relación 
con la semiótica se establece por la correspondencia que se da 
entre el discurso y la realidad, con lo que el discurso se analiza 
a través de los mensajes emitidos. Por otra parte, Navone y 
Orlandoni argumentan que dentro de los diversos intentos 
del arte por superar su división con la vida, se encontraban 
acciones como la exposición del propio cuerpo del artista, 
la incorporación de acciones cotidianas y la utilización de 
materiales “pobres” (el agua, la tierra, la madera, el alquitrán, 
etc.). Acciones que, sin renunciar a un aura poética, buscaban 
su lugar en la vida cotidiana a través de la apropiación (como 
el Arte Povera) o de reducirse en la medida de lo posible a 
lo simbólico o casi a lo ritual. No obstante, la separación 
del arte con la vida también se considera válida, ya que 


2.  POPPER, Frank. Art, Action and Partici-


pation. London: Studio Vista, 1975. POP-


PER, Frank;  BAJO, Eduardo. Arte, Acción 
y Participación: El Artista y La Creatividad 
Hoy. Madrid: Akal, 1989. p. 15-16 
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esta aproximación se centra en la definición del arte como 
categoría en términos de funcionalidad, de características 
lingüísticas y de desarrollo económico. Y el Body Art y el Arte 
Povera, a pesar de intentar conciliar el arte con la vida, aceptó 
que esa distinción podía ser válida.


Un criterio adicional que, según Navone y Orlandoni, 
permite distinguir entre estas dos tendencias, es la decisión 
de abstenerse de explicar con detalle el significado de un 
aura poética (como exigen los artistas conceptuales más 
rigurosos y los involucrados en el Minimal), esto contrasta 
con el enfoque más expresivo adoptado por los grupos de 
Arte Povera y de Performance. En esa polaridad, el Land Art 
asume una posición intermedia, ya que mantiene una clara 
referencia a lo Conceptual pero sin abstenerse de expresiones 
simbólicas y poéticas. Aunque en muchas ocasiones no existe 
una clara distinción que pueda clasificar a los artistas, a pesar 
de que muchos se encuentran en posiciones intermedias.  En 
este sentido, Sol LeWitt o minimalistas como Donald Judd 
y Robert Morris, ocupan una posición con claras tendencias 
conceptuales, aunque con un enfoque menos extremista que 
el adoptado por Art & Language. Y mientras que Sol LeWitt 
explora las opciones abiertas de combinación de formas 
elementales, la conceptualización de Art & Language surge 
de la reducción del arte a las formas más simples. También se 
encuentran rastros conceptuales en el Land Art, donde Michael 
Heizer muestra una clara intención de reducción similar a las 
ideas del Minimal, y Jan Dibbets, en sus exploraciones de la 
naturaleza basadas en el proceso de las actividades visuales 
y la concatenación de imágenes elementales (como la línea 
recta entre el cielo y el mar), trabaja desde una posición de 
“conceptualismo sintáctico”. Así como en Dennis Oppenheim 
que, en una de sus intervenciones, sitúa simbólicamente y 
visualmente en la superficie helada de un río, la frontera entre 
EE.UU. y Canadá.
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En las obras de Richard Long o Robert Smithson, el Land Art 
abandona la postura estética del Conceptual y la sustituye por 
su propia dimensión simbólica. La Spiral Jetty de Smithson o los 
laberintos de Long, se comprometen con la idea de reducir la 
obra a signos minimalistas, pero restringen su reducción al nivel 
formal. Si se tiene en cuenta su significado, utilizan la ambigüedad 
a través de sus referencias a modelos arquetípicos con fuertes 
lazos históricos con la imaginación colectiva. En este sentido, 
Navone y Orladon destacan la reapropiación de la dimensión 
simbólica y la califican como ‘Conceptual simbólico’, que es 
la asunción del rol de chamán por el artista (como mediador y 
profeta de los hechos, de los modos de comportamiento y de los 
símbolos elementares y liberadores de la sociedad) y que sirve 
como elemento de conexión entre el Land Art y el Performance. 
Aunque es importante tener en cuenta que el ritual no es un fin 
en sí mismo para muchos de estos artistas.3


El Arte Povera


El Arte Povera tuvo su origen europeo en Italia, en 1968-69 y en 
torno a la figura de Germano Celant, y entre sus iniciadores 
cabe destacar a Carl André y Robert Morris, que procedían del 
Minimal. El término que lo bautiza vino condicionado por el 
uso de materiales humildes, pobres y no industriales (plantas, 
tierra, cuerdas, cera, etc.) o, en ocasiones, por la escasa 
información que ofrecían las obras. Junto con el Situacionismo, 
pertenece al período efervescente de la cultura underground o 
alternativa y dentro de él cabe situar el calificado como “arte 
ecológico”, que se refiere a determinadas manifestaciones 
americanas que acentúan su vertiente procesual. En el Arte 
Povera los materiales eran los auténticos protagonistas 
y el interés no estaba tanto en lo seleccionado, sino en “el 
modo de manifestarse de cada elemento”. Celant sostenía: 
“¿Qué está ocurriendo? La banalidad ha entrado en el terreno 


3.  “E sempre il rito e il comportamento 


rituale dell’artista in dati ambienti è la 


costante di operatori peraltro eterogenei 


come Gino De Dominicis, Vettor Pisani, 


Joseph Beuys, Gilbert & George. Pur con 


diversi referente culturali e ideologici 


che giungono fino al richiamo esplicito a 


Nietzsche operato dallo stesso Beuys . Va 


detto infine, per concludere - sottolinean-


do un ultimo dato di relazione tra compor-


tamentismo e concettualismo - come per 


molti di questi artisti la ritualità non sia un 


dato fine a se stesso ma sia, ancora una 


volta, un mezzo di espressione di precisi 


dati concettuali. A questo concettualismo, 


che potremmo definire simbolico, si può 


riferire l’attività di Smithson, di Long, di 


Oppenheim nella land art, di Kounellis, di 


Pistoletto o della new dance americana nel 


comportamento , di Prini, Zorio, Anselmo, 


Boetti, Fabro nell’arte povera, Nitsch, Rai-


ner, Brus, Muehl nella body art.” Ibídem 


Navone and Orlandoni Op.Cit.p.53-54
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del arte. Aparece lo que es insignificante, o más bien está 
empezando a imponerse. El comportamiento y la presencia 
física se han convertido en arte. [...] Vivimos en un período 
de desculturización. Las convenciones iconográficas se están 
desmoronando, los lenguajes simbólicos y convencionales 
se desintegran.”4 A ese respecto, Fiz argumenta que, el Arte 
Povera trató de establecer la vinculación entre arte y vida, 
“mediante un proceso de desculturalización de la imagen, 
de reinstaurar la unidad del hombre más allá del sistema 
consumístico y tecnológico.”5


Por su parte, Popper afirma que para Celant el Arte Povera 
traduce un acercamiento artístico anticomercial, banal, 
antiformal y comprometido por las cualidades físicas del 
medio de expresión y la mutabilidad de los materiales. Como 
apuntó Renato Barilli (en referencia a la exposición organizada 
en Turín por Celant, en el que se instauraron las bases del 
Arte Povera), el Arte Povera se asocia a la situación artística 
de finales de los cincuenta, cuando el Action painting y el 
Neo-dada eran las principales tendencias y más adelante el 
Nuevo Realismo y el Happening: “Para hablar de una forma 
más analítica, el arte pobre renuncia al nivel iconográfico en 
el que evolucionaba cada uno a su manera, el pop y el op, 
intentando regresar a un nivel por debajo de las nociones 
definidas y abordadas. Rechazando la iconografía rechaza 
también la superficie pintada, que habitualmente es el medio 
de expresión, y, de manera más general rechaza el concepto 
de ‘producto’, de ‘obra’, proponiéndonos no el resultado de un 
proceso, sino el proceso mismo en su transcurso”6


En lo referente a la significación, dice Fiz que esta se explicita 
a través de las propiedades de cada material empleado. Sin 
embargo, en términos semióticos, los materiales son “elementos 
distintivos” del código de objetos, más que significativos. Según 
Fiz: “La obra en su relación al objeto no es propiamente un icono, 
sino más bien un índice, ligado a la presencia y heterogeneidad 


4.  Germano Celant Fragmento de un tex-


to publicado originalmente en el catálogo 


de la exposición Arte Povera – Im Spazio 


, Galleria La Bertesca, Génova, 1967, en 


Germano Celant et al.: Arte povera in co-


llezione. Milán: Charta, 2000, p. 27-28.


5.   Ibídem Fiz Op.Cit.p.211


6.  BARILLI, Renato “A propos de l’exposition 


de Turin” Opus International, 23, marzo 


1971. Ibídem en Popper Op.Cit.p.17
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perceptiva de los materiales. Como sabemos, el índice se 
relaciona directamente con el objeto y determina alguna de sus 
propiedades o aspectos.”7 Asimismo, en defensa de que el Arte 
Povera está “desprovisto de connotaciones simbólicas”, Robert 
Morris dice: “lo que está siendo atacado es algo más que el arte 
como icono. Lo atacado es la noción racionalista de que el arte 
es una forma de obra que resulta un producto acabado. Lo que 
el arte tiene ahora en sus manos es materia mudable que no 
necesita llegar a un punto de tener que estar finalizada respecto 
al tiempo o al espacio. La noción de que la obra es un proceso 
irreversible, que desemboca en un icono-objeto estático, ya no 
tiene relevancia.”8 Esta protesta a “la noción racionalista” reduce 
al mínimo la impronta del artista, muy próximo a un rechazo del 
mundo tecnológico, con un cierto carácter romántico. Así pues, 
la selección y asignación como obra de arte de una serie de 
fragmentos de la realidad “no es un fin en sí mismo”, sino que 
como señala Mario Merz: “tiende a concienciar al espectador 
sobre la situación estética, social o ambiental de las cosas, en 
algunos casos a desenmascarar y provocar reflexiones, tomas 
de posición critica”9


Popper hace referencia a que, tanto Robert Morris como Sol 
LeWitt, fueron declarados en una ocasión como integrantes 
del Arte Povera, remontándose al Minimalismo. Asimismo, 
destaca la deuda de Morris con el Action Painting de Pollock, 
a través de obras consideradas como modelos de Process 
Art, mientras que LeWitt, sin renunciar a las estructuras 
geométricas, intenta una desmaterialización hacia el Minimal. 
De esta manera, afirma: “Morris representa el ‘polo físico’ del 
arte pobre, orientado hacia el concepto de entorno, en tanto que 
Le Witt representa el ‘polo mental y psicológico’ definido por 
el concepto de participación creadora”. Fiz, subranyando ese 
“polo mental”, añade que las aportaciones del Minimalismo 
de Sol Le Witt serán los antecedentes de la segunda fase del 
Arte Povera, que será calificado  como ”Conceptual”.


7.  Ibídem Fiz Op.Cit.p.214


8.  Ibídem Fiz Op.Cit.p.215


9.  Ibídem Fiz Op.Cit.p.215


Robert Smithson. Asphalt Rundown, 1969. 


Rome. Artforum noviembre 1972, p.58. 


Casabella 
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Land art


El concepto de Land art se utiliza para describir las 
propuestas artísticas de finales de los años sesenta que 
rompían con los límites impuestos por el espacio del museo, 
tomaban como material los espacios naturales10 y realizaban 
intervenciones a gran escala. De igual manera, el Land Art 
es considerado como la manifestación anglosajona del Arte 
Povera, que tiene su punto de partida en las obras de los 
Minimalistas y acaba siendo decisivo en el desarrollo del 
Arte Conceptual. Y a diferencia del monumentalismo y de 
las macro-intervenciones en el paisaje (propias de EE.UU. y 
calificadas como Earth Art), las obras de Land Art en Europa 
son de escala más reducida, dándole más importancia a las 
reflexiones sobre las relaciones entre arte-espacio natural 
y arte-espacio urbano. Fiz puntualiza que, por una parte, el 
Land Art elimina sus relaciones con el objeto, mientras que 
por otra sigue apropiándose de la naturaleza de una manera 
estética. Como ya pasara con el Arte Povera, su alejamiento 
del ambiente urbano evidencia la renuncia a lo industrial y a 
la sociedad de consumo.


Asimismo, cabe destacar que con el Land Art los nuevos 
medios (fotografía, vídeo, etc.) adquieren mayor relevancia, ya 
que la obra queda documentada gracias a ellos. No obstante, 
la fotografía no se limita a la mera reproducción documental 
de una acción realizada, sino que forma parte del proyecto 
y de su conceptualización, convirtiéndose en la obra. A este 
respecto y como muestra, valgan las palabras de Jan Dibbets: 
“Realicé la mayoría de estos trabajos con materiales efímeros: 
arena, hierba, etc. Son demostraciones. No hago fotos para 
conservarlas, sino para obtener las fotografías. La obra de arte 
es la foto. Cualquiera puede reproducir mi trabajo”11


En cuanto a los artistas, Robert Morris fue uno de los pioneros en 
el desplazar la experiencia artística al paisaje. Guasch recoge 


10.  Fiz dice que: “Con el pop se redescubrió 


el paisaje civilizado en la representación 


ilusionista. Ahora se trata del paisaje in-


contaminado por la civilización técnica.”


11.  LIPPARD, Lucy R. Seis Años: La Desma-
terialización Del Objeto Artístico De 1966 
a 1972. Tres Cantos Madrid: Akal, 2004. 


Op.Cit.p.102


MAQUETA_500_2-3.indd   421 17/04/2013   10:54:11







422 3.1. EXPOSICIONES DE ARQUITECTURA CONCEPTUAL


Portada de la revistas Art-Language n.º1, 


1969. Artforum Junio 1972, p.68


que, tras sus aportaciones al Minimalismo y a la antiforma, en 
torno a 1966, empezó a utilizar el paisaje natural como soporte 
de la obra de arte. También fue decisiva la contribución de 
Robert Smithson y su Site Specific, que, preocupado por 
la presentación y la difusión de la obra de arte, propuso la 
incorporación en esta de los conceptos de “tiempo” y “lugar”. 
Sus propuestas se concretaron en proyectos concebidos 
específicamente en función de un lugar (Site)”12, y Guasch 
recoge asimismo que Robert Smithson mostró interés por la 
relación entre las formas geométricas (pirámides), culturales 
(zigurats), naturales (montañas) y sociales (estratificaciones 
de los “desechos de la civilización”).


En referencia al objeto de estudio de esta investigación, es 
especialmente destacable la figura de Gordon Matta-Clark 
(que representa una desviación del Earth Art), que entra 
directamente en contradicción con las premisas de partida. 
Así pues, pese a que participó en 1968 en la exposición Earth 
art de Ithaca, sus propuestas abandonaron la naturaleza para 
centrarse en el paisaje urbano. Con lo que, de la misma manera 
que el paisaje se convierte en soporte y material de la obra de 
arte, Matta-Clark hace lo propio con el edificio. De este modo, 
sus obras se desarrollan en dos fases: en una primera, Matta-
Clark interviene directamente en los edificios (construcciones 
abandonadas, en ruinas o a punto de ser demolidas), en 
los que “esculpe”; y en una segunda, las construcciones 
intervenidas y calificadas como Anarquitecturas, se presentan 
a través de fotografías o películas. A este respecto, Guasch 
apunta lo siguiente sobre él: “intentó aunar los conceptos 
de escultura y arquitectura en una nueva percepción del 
espacio.” E Irving Sandler plantea que sus intervenciones, 
desarrolladas como gestos teatrales en la escena del espacio 
urbano, hay que entenderlas “como crítica contracultural 
de los deshumanizados planes urbanísticos y del estilo 
internacional en arquitectura.”13 


12.  “R. Smithson empezó a trabajar en el 


dialogo entre lugar/obra exterior y lugar/


obra interior que concretó en los términos 


Site (lugar/obra exterior) y Nonsite (no lu-


gar/obra interior), dialéctica que extendió 


a los conceptos de Sight (visión) y Non-


sight (no visión); el Nonsite como obra, 


como fragmento del Site, es a un espacio 


interior de galería o museo lo que el Site 


es a un espacio abierto sin connotacio-


nes artísticas (mina, cantera abandonada, 


etc.)”Ibídem Guasch Op.Cit.p.52


13.   Ibídem Guasch Op.Cit.p.72
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El Arte Conceptual 


El Arte Conceptual se desarrolla inicialmente en EE.UU. y 
Gran Bretaña, pero, desde finales de los años sesenta hasta 
mediados de los setenta, asume una rápida proyección 
internacional14. Sin anular su materialidad, con él culmina el 
proceso de desmaterialización y de auto referencialidad de la 
obra de arte, se cuestiona la naturaleza objetual de la misma 
y, se defiende plenamente su pérdida de “visualidad”15 en 
favor de la idea. 


De esta manera, las diversas prácticas del “Conceptual” han 
supuesto un desplazamiento del objeto (tradicional) hacia la 
idea16 o hacia su concepción, implicando un desentendimiento 
de la obra de arte como objeto físico y dándole más 
importancia a los procesos de construcción que a la obra 
terminada y realizada17. Fiz afirma que el Arte Conceptual 
es la culminación de la estética procesual.18 Sin embargo, 
teniendo los parámetros de entorno y participación como las 
principales características desarrolladas por el arte de los años 
sesenta y setenta, Frank Popper determina que el Conceptual 
es un arte individualista e idealista, enfrentado a una actitud 
social y colectiva. Popper destaca que el fundamento del 
Arte Conceptual se centra en el concepto y la práctica de la 
reducción. Por una parte, reducción en el sentido plástico, lo 
que nos remite a las primeras manifestaciones del Minimal; 
pero, por otra, reducción de las ideas y del lenguaje discursivo. 
Y afirma que: “en sentido estricto, el Arte Conceptual puede 
interpretarse como una semiótica del arte”.19


Se trata de un arte situado en la frontera del fracaso del 
Movimiento Moderno de finales de los sesenta y el inicio del 
mercantilismo artístico durante el postmodernismo. Charles 
Harrison recoge que “hay quien ve el Arte Conceptual como 
el precedente inmediato del arte postmoderno, mientras que 
para otros el éxito de este último representa el fracaso de todo 


14.  “Se podría considerar el arte concep-


tual tanto la conclusión de un periodo 


como una señal del inicio de otro. En cier-


to sentido, podríamos decir que el arte 


conceptual se movió a través de la pe-


numbra que conduce de la modernidad a 


la posmodernidad, pero sin pertenecer, ni 


históricamente ni teóricamente, a ninguna 


de las dos.” MORGAN Robert , Del arte a 
la idea, Op.Cit.p.10


15.  “Hay que tener en cuenta, sin embargo, 


que la consecuente «pérdida de visua-


lidad», es decir, la subordinación de lo 


visual a la idea implícita en las prácticas 


conceptuales, no anuló, aun partiendo de 


la tesis sostenida por D. Judd en 1963 de 


que en arte el progreso no siempre es úni-


camente de orden formal, la materialidad 


de la obra de arte y por tanto la capacidad 


de ser visualizada. El hecho de que esa 


capacidad no fuera cuestiona privilegio 


la aparición del arte, o del rastro del arte, 


como documento.”   Ibídem Guasch p. 165.


16.  Lippard escribió conjuntamente con 


John Chandler: “Cuando las obras de 


arte, como las palabras, son signos que 


transmiten ideas, no son cosas en cuanto 


tales, sino símbolos que representan las 


cosas. Una obra de esas características es 


un medio, más que un fin en sí misma o 


‘arte en tanto que arte’. El medio no tiene 


necesidad de ser el mensaje y cierto arte 


ultraconceptual parace declarar que los 


medios convencionales del arte ya no son 


adecuados para ser en sí mismos mensa-


jes.” Ibídem Morgan, Op.Cit.p.19


17.  “En el arte conceptual la idea o concep-


to es el aspecto más importante de la obra. 


Cuando el artista se vale de una forma de 


arte conceptual significa que todo el pro-


yecto y las decisiones se establecen pri-


mero y la ejecución es un hecho mecánico. 


La idea se convierte en una máquina que 


produce arte.” Ibídem Fiz Op.Cit.p.250


18.  Ibídem Fiz p.249


19.   Ibídem Popper Op.Cit.p.21
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lo que contribuyó al florecimiento del primero.”20 Y añade que 
el idealismo de las vanguardias de finales de los años sesenta, 
asociado al idealismo de las vanguardias expresionistas 
anteriores a la Primera Guerra Mundial, se ha caracterizado 
por un antimaterialismo que implicaba el rechazo de ciertas 
interpretaciones de lo moderno. Por su parte, Buchloh afirma 
que, como es habitual en las formaciones de estilo a lo largo 
de la historia del arte, el origen y el nombre del movimiento 
fueron impugnados por sus principales participantes, en 
referencia a artistas como Barry, Kosuth y Weiner, de quienes 
dice que negaron cualquier conexión histórica, o incluso el 
conocimiento del movimiento Fluxus de los años 1960. Sin 
embargo, al menos en lo que respecta a la invención del 
término, parece correcto atribuírsela a Henry  Flynt, que 
en 1961 acuñó la formulación de ‘Concept art’21  (arte del 
concepto), un arte practicado por George Brecht, George 
Maciunas y Yoko Ono. “El arte de concepto es una arte cuyo 
material son los conceptos, como, por ejemplo, en la música 
son los sonidos. Al estar los conceptos íntimamente ligados al 
lenguaje, el arte de concepto es un tipo de arte cuyo material 
es el lenguaje”22


Como antecedente inmediato, destacaría el Arte Minimal, en su 
tendencia más reflexiva, que valoraba el proceso del proyecto 
y defendía los componentes más conceptuales frente a los 
procesos  de fabricación. Pero si se buscan los antecedentes 
más lejanos, Fiz se remonta a las tendencias constructivistas 
que progresivamente abandonaron el objeto o se concentraron 
en la construcción estructural del mismo, como, por ejemplo, 
el principio de la pura instrumentalidad del objeto, que está 
presente en el arte concreto de Mondrian. A lo que hay que 
sumar la influencia del trabajo de Duchamp, que consideraba 
el arte no tanto como una cuestión morfológica sino de función, 
no tanto de apariencia como de operación mental. Irving 
Sandler lo expresó de la siguiente manera: “Una vez más, lo 


20.  HARRISON Charles, Objeto de arte y 


obra de arte, Arte conceptual una perspec-
tiva, Exposición organizada por el Musée 
d’art moderne de la ville de París. Funda-


ción caja de Pensiones de Madrid, 1990


21.   “My document was first printed in An 


Anthology, ed. La Monte Young, New York, 


1962.’’ (La Monte Young’s An Anthology 


was in fact published in 1963.) A second 


contestant for the term was Edward Kien-


holz, with his series of Concept Tableaux 


in 1963 (in fact, occasionally he is still 


credited with the discovery of the term. 


See for example Roberta Smith’s essay 


“Conceptual Art,” in Concepts of Modern 


Art, ed. Nikos Stangos [New York: Har-


pe and Row, 1 98 1 ], p. 256-70). Joseph 


Kosuth claims in his “Sixth Investigation 


1969 Proposition 14” (published by Gerd 


de Vries, Cologne, 1971, n.p.) that he used 


the term “conceptual” for the first time “in 


a series of notes dated 1966 and publis-


hed a year later in a catalogue for an ex-


hibition titled Non-Anthropomorphic Art 


at the now defunct Lannis Gallery in New 


York. And then there are of course (most 


officially accepted by all participants) Sol 


LeWitt’s two famous texts from 1967 and 


1969, the “Paragraphs on Conceptual Art,” 
first published in Artforum, vol.V, n.º 10, 


p. 56-57 and “Sentences on Conceptual 
Art,” first published in Art & Language, 


vol.1 n.º1 (May 1969), p.11-13.” BUCHLOH 


Benjamin H. D. Conceptual Art 1962-1969: 


From the Aesthetics of Administration to 


the Critique of Institutions, October, MIT 


Press Journals 55, 1990. Op.Cit.p.107-108
22.  Henry Flynt, Concept Art: An Antho-
logy, Ed. La Monte Young, Nueva York. 


Véase también PAGÉ Suzanne, Exposición 
Arte conceptual una perspectiva, Exposi-


ción organizada por el Musée d’art moder-


ne de la ville de París p.44
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‘puro’ (el Arte Minimal) y lo ‘impuro’ (Duchamp) se alían en un 
estilo de los años sesenta”23. Por su parte, Benjamin Buchloh 
se remonta al Cubismo, donde según él, por primera vez en la 
historia de la pintura modernista, el lenguaje aflora en lo visual 
y se establece un paralelismo entre el nuevo estructuralismo 
lingüístico y el análisis formalista de la representación. “Pero 
la práctica Conceptual trascendió el modelo saussureano: 
llegó a lo perceptual, traspasó la especialización del lenguaje 
y la temporalización de la estructura visual. El objetivo último 
del Arte Conceptual era sustituir el objeto de la experiencia 
espacial y perceptual únicamente con la definición lingüística 
(la obra como proposición analítica), dando lugar así a la 
agresión más importante contra la naturaleza visual del 
objeto: su estatus de mercancía y su forma de distribución. 
Enfrentándose por primera vez a las consecuencias de la 
herencia de Duchamp, el Arte Conceptual reflexionaba sobre 
la construcción y el papel (o la muerte) del autor y, al tiempo, 
volvía a definir las condiciones de receptividad y el papel de 
observador”.24


23.  “El arte conceptual reflexionó efectiva-


mente, sobre la construcción y el papel del 


autor, y redefinió las condiciones de re-


ceptividad y el papel del observador a par-


tir de  las aportaciones de M. Duchamp” 


Ibídem Guasch Op.Cit.p.166


24.  Ibídem Buchloh Op.Cit.p. 107


Serial Project, I (ABCD), Sol Le Witt, 1966. 


Baked enamel on steel units over baked 


enamel on aluminum, 20” x 13’ 7” x 13’ 7” 


(50.8 x 398.9 x 398.9 cm). Gift of Agnes 


Gund and purchase (by exchange). MoMA 


© Mónica Val Fiel
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Según Kosuth, Duchamp y su declaración de los objetos en 
arte a través de sus ready-mades, plantearon la “máxima 
objetualización” e iniciaron la desmaterialización del arte y su 
conceptualización. Y puntualiza que tanto o más importantes 
fueron, desde planteamientos completamente opuestos a 
Duchamp, las reflexiones de Ad Reinhardt. “Al proclamar su 
teoría del arte en tanto que arte (Art as Art) […] y todo lo que ella 
comportaba de defensa del expresionismo y la subjetividad, y al 
apostar por un arte absoluto, fuera del tiempo y suprapersonal, 
Ad Reinhardt anticipó la definición tautológica del arte, la de 
un arte que no remitiese ni a la realidad exterior (supresión 
de todo motivo relacional, formas orgánicas colores vivos) ni 
tampoco a la subjetividad del artista“25


En adelante, con algunas corrientes del Minimalismo, se 
desmitifica el objeto en favor del concepto. Así pues, Buchloh 
sintetiza que la estrategia Conceptual habría que entenderla 
como resultado de dos estrategias, en principio, antagónicas: 
la nominalista de Duchamp, cuestionadora de lo visual, y 
la positivista de Ad Reinhardt26, más cercana al formalismo 
empírico y que ya había sido formulada por Frank Stella en 
sus Black Paintings (Pinturas negras, 1959) y por Sol LeWitt, 
quien concretamente con una pieza como sus Estructuras, 
marcó la transición al Conceptual, en la que se integró 
el lenguaje y el signo visual en un modelo estructural27. 
“Convertida la obra de arte en proposición analítica, el proceso 
de creación en método de análisis y el artista en investigador, 
este recurrirá a la sociología, la psicología de la percepción 
y del comportamiento, las ciencias de la información y la 
comunicación, la semiótica, y cuanto le sirva para explorar la 
naturaleza del arte desde su condición ligüística.”28 


Según Robert Morgan, el Arte Conceptual fundamentó sus 
obras en tres métodos de análisis de la realidad. El primero, 
el “estructuralista” (incluyendo en esta vertiente a Kosuth 
y Art & Language), que desempeño un papel principal y en 


25.  Ibídem Guasch Op.Cit.p.166


26.  “Ad Reinhardt presentó “Twelve Rules 


for a New Academy” para el número de 


mayo de 1957 de Artnews. […] el lengua-


je internacional de la abstracción que por 


entonces se enseñaba en escuelas euro-


peas como el Instituto de Diseño de Ulm, 


bajo la tutela de Max Bill, y en las conti-


nuaciones de la Bauhaus en los Estados 


Unidos después de la guerra, bajo la guía 


de László Moholy-Nagy, Josef Albers y 


Gyorgy Kepes. En un ensayo escrito en 


1959 “Is There a New Academy?”-, Rein-


hardt reconocía esta presencia de un tipo 


de abstracción que se había vuelto aca-


démica, es decir, formularia y rutinaria, 


corrompida por la necesidad de poner la 


abstracción al servicio del diseño, la pu-


blicidad o la arquitectura. Pero lo censu-


raba por ser «arte diseño, la publicidad o 


la arquitectura. Pero lo censuraba por ser 


“arte extracto”, que no tenía nada que ver 


con la verdadera abstracción, que, afir-


maba, “No puede “usarse” en la enseñan-


za, la comunicación, la percepción, las 


relaciones exteriores, etc”. Ibídem Foster 


Op.Cit.p.398


27.  “Jack Burnham fue el primer crítico 


americano que analizó el paradigma es-


tructuralista del arte conceptual. Confian-


do profundamente en las teorías antropo-


lógicas de Lévi-Strauss, Burnham definió 


su empleo del estructuralismo como algo 


«basado en el hecho de que todas las for-


mas míticas de comunicación reflejan los 


valores y aspiraciones de la sociedad que 


las emplea». [...] Niega la universalidad 


del arte o su carácter absoluto tal como lo 


determinaba Reinhardt. En su lugar, otor-


ga una importancia considerable a la codi-


ficación cultural del arte, al hecho de que 


el arte es en realidad un concepto definido 


culturalmente que no existe más que a 


través del lenguaje que emplea.” Ibídem 


Morgan Op.Cit.p.20
28.  MARTINEZ Amalia. De Andy Warhol a 
Cindy Shermann. Op.Cit.p.107
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donde la ausencia de significante (objeto) estaría compensada 
por la presencia del significado (idea). Morgan justifica que 
el significante puede aparecer en forma de un documento 
que se presenta como testimonio de la existencia de “lo 
significado”29. Y concluye diciendo: ”Se puede considerar el 
método estructuralista no solo como un medio para descifrar 
información sobre la obra, sino como una forma de conclusión 
y/o resolución.”30 El segundo método sería el “sistémico”, 
que, en oposición al formalista, propició el uso de sistemas 
y seriaciones derivadas de las estructuras de Sol LeWitt y 
en el que cabría incluir a artistas como On Kawara y Hanne 
Davoden. Asimismo, Morgan recoge que algunos artistas se 
dedicaron al empleo de sistemas y seriaciones como un método 
antiformalista y “como medio de ir más allá de las restricciones 
del ordenamiento expresivo”31. Y el tercer método sería el 
“filosófico”, que puso el énfasis en el terreno epistemológico, 
mediante el cual, las ideas, los conceptos y los materiales 
son entendidos como formas de conocimiento, destacando 
especialmente en él la figura de Bernar Venet. Ortega y Gasset 


29.  Jack Burnham fue junto a Lucy Lippard 


uno de los primeros críticos de arte ame-


ricanos que investigaron acerca del arte 


conceptual “De aquí que el ideal en el arte 


sea un ingrediente esencial para la formu-


lación conceptual del arte. La estructura 


del arte nunca alcanza el Ideal del Arte, 


ya sea éste un ideal de belleza, de verdad 


o de naturaleza, o bien un principio ideo-


lógico; por el contrario, incorpora concep-


tualmente lo inalcanzable en la creación 


y ordenamiento del propio arte”. Ibídem 


Morgan Op.Cit.p.20


30.  Ibídem Morgan Op.Cit.p.22


31.  Ibídem Morgan Op.Cit.p.24


Robert Smithson. ALOGON #2, 1966 


painted steel, ten units, from 12 1/2” 


height, by 2 1/2” increments to 36” height


Collection of The Museum of Modern Art, 


New York  ©Mónica Val Fiel
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señaló que, tradicionalmente, arte y filosofía han seguido un 
curso paralelo, y Morgan justifica su fusión en la década de los 
sesenta.


Como ya se ha considerado, la reflexión y el método de trabajo 
que cuestionó la naturaleza del arte, fue distinto de unos a 
otros artistas. Así pues, como crítica a la sociedad de consumo 
y como reacción al discurso moderno, en su mirada  hacia 
la filosofía, la lingüística, las ciencias sociales y la cultura 
popular, Godfrey destaca cuatro formas de trabajo: la primera, 
basada en el protagonismo del objeto y derivada del ready-
made; la segunda, aquella que incluye las intervenciones en 
espacios específicos a partir de imágenes, textos y objetos; la 
tercera, la que engloba a aquellas manifestaciones en las que 
el concepto se presenta mediante notas, mapas, diagramas 
y fotografías; y la cuarta, aquella en la que el concepto o 
proposición se adjudica mediante el lenguaje.32Y Fiz, por 
su parte, determina que el Conceptual suele agruparse en 
torno a dos tendencias: la lingüística y la empírico-medial. 
La lingüística sería la equivalente a la que Morgan calificó 
como estructuralista, que para ambos ha sido la tendencia 
Conceptual por excelencia. Fiz la caracteriza por un empleo 
analítico y tautológico del lenguaje, en la que destacan la 
figura de  Josep Kosuth y del grupo Art & Language. Es la 
tendencia que más ha provocado la eliminación del objeto, 
dando prioridad casi absoluta a la idea sobre la realización. 
Fiz afirma que en esta: “La idea de arte se ha extendido más 
allá del objeto e incluso de toda experiencia  perceptiva, en 
dirección a un área de investigaciones serias, filosóficas, 
sobre la naturaleza del concepto de arte.”33


En la definición del discurso del arte Conceptual, también 
fue destacable la aportación del artista estadounidense 
Joseph Kosuth, por su reacción al formalismo de las “artes 
objetuales”34. En las tres partes en las que dividió su 
ensayo Art after Philosophy, llegó a la conclusión de que la 


32.  Godfrey T., Conceptual Art p.7. Reco-


gido en GUASCH AM., El Arte último del 
siglo XX p.177


33.  Ibídem Fiz Op.Cit.p. 253-254


34.   “El arte “moderno” y el arte anterior 


parecían relacionados en virtud de su mor-


fología. Otro modo de decirlo sería que el 


“lenguaje” del arte continuaba siendo el 


mismo, aunque dijera cosas nuevas. El 


acontecimiento que hizo posible compren-


der que se podía “hablar otro lenguaje” y 


continuar teniendo coherencia artística 


fueron los primeros ready-mades de Mar-


cel Duchamp. Con los ready-mades el arte 


cambió su enfoque de la forma del lengua-


je a lo que se decía. Lo cual significa que 


Duchamp cambió la naturaleza del arte de 


una cuestión de morfología a una de fun-


ción. Este cambio --de la “apariencia” a la 


“concepción”-- fue el principio del arte “mo-


derno” y el principio del arte conceptual. 


Todo arte (después de Duchamp) es con-


ceptual (en su naturaleza) porque el arte 


sólo existe conceptualmente.” KOSUTH 


Joseph, Arte y Filosofía I y II, en Battcock 


Gregory (ed.) La idea como arte. Barcelona: 


Gustavo Gilli, 1977 (1973).  Op.Cit.p.66
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desvalorización de todo componente estético y perceptivo 
incrementaba la reducción a lo mental. Buchloh destaca de 
Kosuth que sus proposiciones se constituyen en función de la 
negación de toda referencia, ya sea la del contexto histórico 
del signo artístico o la de su función o uso social. El mismo 
Kosuth, en la primera parte de su ensayo, decía: “¿Cuál es 
la función del arte, o su naturaleza? Si proseguimos nuestra 
analogía de las formas que el arte toma al ser lenguaje del arte 
podremos comprender que una obra de arte es una especie 
de proposición presentada dentro del contexto del arte como 
comentario artístico. De ahí podemos dar un paso más y pasar 
a considerar y analizar esos tipos de ‘proposiciones’.[…] Las 
obras de arte son proposiciones analíticas. Es decir, si son 
vistas dentro de su contexto -como arte- no proporcionan 
ningún tipo de información sobre ningún hecho. Una obra 
de arte es una tautología por ser una presentación de las 
intenciones del artista, es decir, el artista nos está diciendo 
que aquella obra concreta de arte es arte, lo cual significa 
que es una definición del arte. Por eso, que es arte es ya una 
verdad a priori (que era precisamente lo que Judd quería decir 
al constatar que ‘Si alguien dice que es arte, lo es’).”35


Fiz reivindica la vertiente “empírico-medial” (que no es 
considerada como “Conceptual” por la vertiente más purista) 
como la más prometedora y destaca las investigaciones 
de la fenomenología de la percepción en sus variantes, así 
como las dimensiones semióticas de la obra que “reivindican 
la relevancia alcanzada por la imagen, como factor de la 
inteligencia simbólica individual y colectiva, y de la percepción 
como forma de conocimiento y de aprobación de lo real.”36 
Esta segunda tendencia, en oposición al “conceptualismo 
lingüístico”, “no solo no se opone a la materialización, sino que 
el proyecto tiende a su realización fáctica, empírica o mental”37. 
Asimismo, Fiz apunta a Sol LeWitt como su iniciador, ya que 
sus obras no son solo los objetos (que ahora se consideran 


35.  KOSUTH Joseph, Arte y Filosofía I y II, 
en Battcock Gregory (Ed.) La idea como 
arte. Gustavo Gilli, Barcelona, 1977 (1973).  


Op.Cit.p.68


36.  Ibídem Fiz Op.Cit.p.262


37.  Ibídem Fiz Op.Cit.p.262


Marcel Duchamp, Bicycle Wheel, 1951 


(third version, after lost original of 1913). 


Metal wheel mounted on painted wood 


stool, 51 x 25 x 16 1/2” (129.5 x 63.5 x 


41.9 cm). The Sidney and Harriet Janis 


Collection. Collection of The MoMA, New 


York  ©Mónica Val Fiel
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por su carácter instrumental), sino el conocimiento de todo 
el proceso (y su visualización). Además, Fiz también incluye 
dentro de esta tendencia a las experiencias (en su opinión, más 
sugestivas) del propio Kosuth, como por ejemplo One and three 
chairs, de 1965, en que presenta tres niveles: un objeto real y 
dos de sus posibles abstracciones (la fotografía y la definición), 
mostrándose distintos estados perceptivos de un mismo objeto 
(real, icónico y lingüístico) y donde se asociaba en el espectador 
el acto de mirar al de leer y comprender. Y es en esta tendencia 
en la que Fiz señala la introducción de diversos sistemas 
semióticos de representación, tales como la xerografía y el 
empleo de croquis, diagramas, ideogramas, cartografías, etc., 
con el deseo de evitar mensajes ambiguos. Fiz sintetiza que 
“se trata cada vez más de radiografiar la imagen perceptiva y 
sus diferentes niveles de lectura en lo que podríamos llamar 
un texto-imagen”. Y añade que esta tendencia reivindica “el 
análisis de la percepción como fundamento del conocimiento. 
[...] Esta vertiente Conceptual afirma de nuevo la referencialidad 
al mundo circundante a partir de la apropiación de los diversos 
fragmentos de realidad, de la visualización”.38


En Paragraphs on Conceptual Art, de 1967, Sol LeWitt descalifica 
la vertiente formalista del Arte Minimalista y defiende la 
supremacía de la idea frente a la materialización de la obra: 
“la idea es una máquina que genera arte. […] El arte es, de una 
manera general, independiente de la habilidad del artista y de 
su maestría técnica. El objetivo del artista conceptual es hacer 
que su trabajo sea mentalmente interesante para el espectador, 
lo cual equivale a que sea emocionalmente neutro.” Según 
LeWitt39, que la idea sea el principal componente de la obra 
de arte, significa que todas las decisiones del proceso creativo 
son tomadas a priori y que la ejecución carece de relevancia. Lo 
que, de acuerdo con sus palabras, no significa convertir el arte 
en teoría, ni en ilustración de una teoría, puesto que el arte debe 
de ser intuitivo y estar ligado a todos los procesos mentales.40 


38. La famosa obra citada de Kosuth, One 


and Three Chairs, 1965 (fig.p. 79) en la 


cual tenemos tres formas diferentes de 


información sobre el objeto: como objeto 


encontrado (silla o reloj), como represen-


tación icónica a través de la fotografía y 


como referencia lingüística a través de 


la voz silla del diccionario. La visualiza-


ción a su vez, ha subrayado el carácter 


procesual. Ibídem Fiz Op.Cit.p.266-267
39.  “If the artist carries through his idea 


and makes it into visible form, then all 


the steps in the process are of importan-


ce. The idea itself, even if not made visual, 


is as much a work of art as any finished 


product. All intervening steps—scribbles, 


sketches, drawings, failed work, models, 


studies, thought, conversations—are of 


interest. Those that show the thought pro-


cess of the artist are sometimes more in-


teresting than the final product.” LEWITT 


Sol, Paragraphs on conceptual art, Artfo-
rum, 5:10 (Summer 1967), p. 79–84.


40.  “When an artist uses a conceptual 


form of art, it means that all of the plan-


ning and decisions are made beforehand 


and the execution is a perfunctory affair. 


The idea becomes a machine that makes 


the art. This kind of art is not theoretical or 


illustrative of theories; it is intuitive, it is 


involved with all types of mental proces-


ses and it is purposeless. It is usually free 


from the dependence on the skill of the ar-


tist as a craftsman. It is the objective of the 


artist who is concerned with conceptual 


art to make his work mentally interesting 


to the spectator, and therefore usually he 


would want it to become emotionally dry.” 


LEWITT Sol, Paragraphs on conceptual art, 
Artforum, 5:10 (Summer 1967), p. 79–84.
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431Arte Povera, Land Art y Arte Conceptual


Además, según afirma, todo aquello que dirija la atención 
hacia los atributos físicos se opone a la comprensión de la idea 
en sí, que aunque no aparezca visualizada es tanto una obra 
de arte como el producto final. LeWit puntualiza que todas las 
etapas intermedias que revelan el proceso mental del artista 
(las anotaciones, bocetos, dibujos, modelos, conversaciones, 
etc.), en ocasiones, son más interesantes que el producto final.


El segundo texto destacable de Sol LeWitt, Sentences on 
Conceptual Art41, que fue publicado en 1969, asocia el arte 
formalista con los juicios racionales, relaciona la pintura y la 
escultura como categorías asociadas a la tradición y separa 
los significados asociados al “concepto” y a la “idea”. Así, 
en sus sentencias números 9 y 10, dice acerca de ellos: “El 
concepto y la idea son diferentes. El  primero implica una 
dirección, mientras que el segundo es su componente. Las 
ideas ponen en práctica el concepto. Las ideas solamente 
pueden ser obras de arte, se encuentran en una cadena 
de desarrollo que eventualmente puede encontrar alguna 
forma. Todas las ideas no tienen por qué ser físicas.” Y en las 
sentencias 27, 28 y 29, añade: “El concepto de una obra de 
arte puede involucrar la materia de la pieza o el proceso en el 
que se hace. Una vez que la idea de la pieza se establece en 
la mente del artista y se decidió la forma final, el proceso se 
lleva a cabo a ciegas. Hay muchos efectos secundarios que el 
artista no puede imaginar. Estos pueden ser utilizados como 
ideas para nuevas obras. El proceso es mecánico y no debe 
ser alterado. Se debe seguir su curso.” Así pues, en lugar de 
la importancia del objeto, tal y como se había percibido en 
términos visuales formalistas, se da importancia a las ideas o 
a la reflexión de cómo el objeto o acontecimiento se desarrolla 
en el tiempo (tal y como defendió Douglas Huebler), o cómo 
se fabrica ese objeto (en lo que se centra Lawrence Weiner), 
o como este podía analizarse mediante el lenguaje (aspecto 
que defendió Joseph Kosuth).


41.  “1 — Conceptual Artists are mystics 


rather than rationalists. They leap to 


conclusions that logic cannot reach. 2 — 


Rational judgements repeat rational jud-


gements.3 — Illogical judgements lead 


to new experience. 4 — Formal Art is es-


sentially rational.5 — Irrational thoughts 


should be followed absolutely and logica-


lly. 6 — If the artist changes his mind mid-


way through the execution of the piece he 


compromises the result and repeats past 


results. 7 — The artist’s will is secondary 


to the process he initiates from idea to 


completion. His willfulness may only be 


ego. 8 — When words such as painting 


and sculpture are used, they connote a 


whole tradition and imply a consequent 


acceptance of this tradition, thus placing 


limitations on the artist who would be re-


luctant to make art that goes beyond the 


limitations. 11 — Ideas do not necessarily 


proceed in logical order. They may set 


one off in unexpected  directions but an 


idea must necessarily be completed in the 


mind before the next one is formed. 12 — 


For each work of art that becomes physi-


cal there are many variations that do not. 


13 — A work of art may be understood as 


a conductor from the artist’s mind to the 


viewers. But it may never reach the viewer, 


or it may never leave the artist’s mind. 


14 — The words of one artist to another 


may induce an ideas chain, if they share 


the same concept.  15— Since no form is 


intrinsically superior to another, the artist 


may use any form, from an  expression of 


words (written or spoken), to physical rea-


lity, equally. 16 — If words are used, and 


they proceed from ideas about art, then 


they are art and not literature; numbers.


are not mathematics. 17 — All ideas are 


art if they are concerned with art and fall 


within the conventions of art. 18 — One 


usually understands the art of the past by 


applying the conventions of the present 


thus misunderstanding the art of the past.
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Para artistas como Robert Barry, Douglas Huebler, Joseph 
Kosuth y Lawrence Weiner, la relación entre la representación 
de las ideas y el lenguaje fue básica. Los cuatro fueron 
los protagonistas de una exposición titulada: “January 
5-31, 1969” (celebrada del 5 al 31 de enero de 1969), que 
organizada por Seth Siegelalud, fue una de las primeras y 
las más representativas de Arte Conceptual en Nueva York. 
A la exposición le siguieron un mes después una serie de 
entrevistas individuales que, a través del personaje ficticio de 
“Arthur R.Rose”42, se publicaron en Arts Magazine. 


Ambos acontecimientos (exposición y entrevistas) pasaron a 
ser un punto de referencia. De esta manera, Robert Morgan 
destaca la importancia de la exposición January show (que 
así fue conocida dentro de los circuitos del arte) y reconoce 
que “en cada una de las obras se insistía en el lenguaje como 
el vehículo mediante el cual comunicar una idea sobre el 
arte o una idea dentro de un contexto artístico, aun cuando la 
presencia real de la obra existiera hipotética o eidéticamente 
en forma de documentación o enmarcando su ausencia 
física.”43


En Europa, las exposiciones de Arte Conceptual más 
destacables fueron: Conception en Leverkusen, en 1969; 
When Attitudes, become form: Works-Concepts-Processes-
Situations-Information. Live in your head (Cuando las 
actitudes se convierten en forma: Trabajos, conceptos, 
procesos, situaciones, información. Vive en tu cabeza) en 
Berna, en el mismo año; y, en 1972, en la Documenta 5 de 
Kassel, con el nombre: Befragung der Realitat/Bildwelten 
heute (Interrogación de la realidad. Mundo de la imagen hoy. 
Mitologías individuales.)44


42.  “Arts Magazine 45, 4 (1969), p.22-23. Es 


sabido que Kosuth se inventó el nombre 


de Arthur R. Rose como entrevistador; sin 


embargo, cada artista, quizá con la ayuda 


de Siegelaub, elaboró por sí mismo las 


preguntas y respuestas.” MORGAN Ro-


bert, Del arte a la idea, ensayos sobre arte 
conceptual , nota 5, Akal.  p.34


43.  Ibídem Morgan  Op.Cit.  p. 35


44.  La sección “Idee” de la Documenta 5 de 


kasel (30 de junio- 8 de octubre de 1972) 


contó, entre otros, con Art&Language, Bal-


dessari, Barry, Burgin, Darboven, Huebler 


y Weiner. Ibídem Guasch Op.Cit.p.176


19 — The conventions of art are altered by 


works of art. 20 — Successful art changes 


our understanding of the conventions by 


altering our perceptions. 21 — Perception 


of ideas leads to new ideas. 22 — The 


artist cannot imagine his art, and cannot 


perceive it until it is complete. 23 — One 


artist may mis-perceive (understand it 


differently than the artist) a work of art but 


still be set off in his own chain of thought 


by that misconstrual. 24 — Perception 


is subjective. 25 — The artist may not 


necessarily understand his own art. His 


perception is neither better nor worse than 


that of others. 26 — An artist may perceive 


the art of others better than his own. 30 


— There are many elements involved 


in a work of art. The most important are 


the most obvious. 31 — If an artist uses 


the same form in a group of works, and 


changes the material, one would assume 


the artist’s concept involved the material. 


32 — Banal ideas cannot be rescued by 


beautiful execution. 33 — It is difficult to 


bungle a good idea. 34 — When an artist 


learns his craft too well he makes slick art. 


35 — These sentences comment on art, 


but are not art. LEWITT Sol, Sentences on 
conceptual art, Art-Language: The journal 


of Conceptual Art, 1, mayo 1969, p.11-13
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CONCEPTUAL SINTÁCTICO DE EISENMAN 


Eisenman presenta su trabajo como un intento de aislar el 
aspecto espacial arquitectónico que afecta a la comunicación y 
al significado, de un modo que, en su opinión, no es entendido 
ni por las teorías tradicionales de la arquitectura (historia, 
estética y función), ni por las nuevas teorías del significado 
(lingüística, semiología y comunicación). Sin embargo, en 
ese intento de identificación, sus intereses no se dirigen a la 
producción de imágenes o de símbolos, sino a un estudio de la 
estructura de la forma. Sostiene que en la arquitectura que se 
proyecta, independientemente del significado funcional, social 
o simbólico que le podamos dar, se da un nivel potencial de 
comunicación que existe por el mero hecho de la naturaleza de 
la forma arquitectónica, por nuestra capacidad de entenderla y 
la manera en que la pensamos. 


Para que se enriquezca, Eisenman pretende evidenciar esa 
comunicación, tanto en los usuarios como en los diseñadores 
y basa su argumento en el convencimiento de que las formas 
arquitectónicas no son solo abstracciones geométricas o 
un repertorio de signos convencionales, sino un conjunto 
de relaciones ‘arquetípicas’ que afectan a la sensibilidad 
de nuestra integración en el entorno. Y asimismo, que 
estas pueden existir independientemente de la forma 
superficial que se le dé a cualquier estructura particular. 
Eisenman tiene el convencimiento de que los diseñadores 
deben de ser conscientes de dichas relaciones y deben ser 
capaces de transmitir a la arquitectura una estructura que 
tenga el potencial de conducir a los usuarios a una mejor 
comprensión del entorno. Se trata de preocupaciones que 
él sitúa dentro de un contexto en el que, en su opinión, la 
cultura del momento apuesta por un empobrecimiento de 
los símbolos y el uso impreciso del lenguaje es considerado 
como vanguardista. 
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Así pues, Eisenman parte de la premisa de la imposibilidad 
de separar las ideas de las formas y justifica que sus trabajos 
se desarrollan en una especie de dialéctica entre teoría y 
práctica. Consecuentemente, focaliza el problema central del 
diseño en cómo crear una situación donde exista esa dialéctica 
entre idea y forma, entre lo que es real en un entorno y lo 
que queda implícito. Tal y como él argumenta, se pretende 
que la experiencia de la arquitectura sea más completa, que 
la realidad se intensifique en su oposición con lo implícito y, 
de este modo, la información derivada del espacio (que no es 
iconográfica ni metafórica y que no somos conscientes de su 
presencia) se haga más concreta y por lo tanto más accesible. 


Eisenman destaca cuatro aspectos de su trabajo que, más que 
secuenciales, representan actividades paralelas45. El primero 
es analítico y su contexto es esencialmente histórico. Con 
él ha definido la naturaleza de las correspondencias que se 
establecen entre las ideas y las formas, donde se definen unas 
relaciones invariables. El segundo aspecto es el referente al 
desarrollo de una Arquitectura Conceptual y, a través de él, se 
estudia la diferencia que se establece entre la percepción de 
la realidad física y su concepción. En este contexto, Eisenman 
afirma que el diseño y la interpretación son entendidos como 
un proceso de transformación de los aspectos implícitos del 
espacio, que hasta ese momento han permanecido de manera 
metafórica. Asimismo, determina que no se ha establecido 
ninguna relación lógica o racional entre esas cuestiones 
de diseño o interpretación y las condiciones o cualidades 
formales. Y, así, la Arquitectura Conceptual intenta definir una 
especie de cuerpo teórico, centrándose en el aspecto formal 
de las relaciones que se establecen entre los objetos, más que 
en los propios objetos en sí mismos. Eisenman enmarca este 
discurso alrededor de dos aspectos: la estructura profunda 
dual y las operaciones transformacionales. Y reconoce que esta 
estructura basa una parte en el análisis histórico y otra en el 45.  Due opere di Peter Eisenman, Castelli 


di carte, Casabella 374, 1973
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estudio de otras disciplinas relacionadas con la comunicación. 
Un tercer aspecto sería el referente a las estructuras sintácticas, 
en relación a las reglas que explican y determinan este tipo 
de construcción teórica, que, a su vez, quedaría  subdividido 
en dos. El primero se referiría a sus normas de formación y 
el segundo a las de transformación. Y, por último, el cuarto 
aspecto sería el de la aplicación de la teoría en la construcción 
real o, lo que el propio Eisenman llamó cardboard architecture 
(arquitectura de cartón), que estarían definidas por once 
edificios, cada uno descrito por un conjunto de diagramas que 
tratarían de explicar el proceso de diseño.


Eisenman le confiere el termino de arquitectura de cartón 
a sus investigaciones, para enfatizar el colapso del objeto y 
de su representación, tan característico del Arte Conceptual. 
La arquitectura de cartón no es una estética, ni el desarrollo 
de un estilo, ni un eclecticismo, sino una metáfora de las 
siguientes intenciones: la primera, cuestionar la naturaleza de 
la realidad del entorno físico; la segunda, cambiar el enfoque 
de las concepciones existentes de la forma, que pasaría a ser 
considerada como notación y proporcionaría así una amplia 
gama de información formal; y por último, convertirla en un 
medio para la exploración de la naturaleza de la forma en sí, 
tanto en sus estados reales como en los conceptuales. 


Eisenman afirma que el termino cartón es un termino 
despectivo, de la misma forma que lo fueron Barroco y Gótico 
cuando se utilizaron por primera vez: “El termino cartón está 
utilizado para cuestionar la naturaleza de nuestra percepción 
de la realidad y, por tanto, los significados adscritos a esta 
realidad. Por esto, no es tanto una metáfora que describe las 
formas de un edificio como la descripción de su intención. [...]  
Cartón está utilizado para trasladar el foco de nuestra actual 
concepción de la forma en un contexto estético y funcional, a la 
consideración de la forma como la elaboración de un sistema 
notacional. La utilización del cartón intenta distinguir un 
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aspecto de estas formas diseñadas para actuar como señal o 
mensaje y, a la vez, la representación de ellas como mensaje.”46


Con todo ello, Eisenman exige que la arquitectura sea 
interpretada como un ejercicio estrictamente mental, 
distinguiendo entre una estructura superficial, con un sistema de 
relaciones que se manifiesta mediante la percepción sensorial 
del objeto (textura, color..) y una estructura profunda con un 
sistema de relaciones que se evidencian conceptualmente 
(oblicuidad, retranqueo, alargamiento, deslizamiento…). 


46.  EISENMAN Peter, Arquitectura de Car-


tón: Casa I, Five architects. Barcelona, 


Gustavo Gilli, 1976; 1972, Op.Cit.p.15


Portada dela revista Design Quarterly 


(núms. 78/79) Contenido: Peter Eisenman: 


opening essay on conceptual architecture 


(pages 1-5), Ant Farm (pages 6-10), 


Archigram (pages 11-16), Archizoom 


(pages 17-21), Francois Dallegret (pages 


22-28), Haus-Rucker-Company (pages 


29-33), Craig Hodgetts (pages 34-36), 


Les Levine (pages 37-41), Onyx (pages 


42-46), Ed Ruscha(pages 47-53: a piece 


exhibited “Konzeption-Conception” at 


the Städtisches Museum in Leverkusen, 


1969), Superstudio (pages 54-58) and 


Also a special section documenting the 


Minneapolis conference “Hennepin: The 


Future of an Avenue”
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Notes on Conceptual Architecture: Towards a definition


En 1970, la revista Design Quarterly (núms. 78/89), editada por 
Mildred Friedman y John S. Margolies, en Minneapolis, lanzaba 
un doble ejemplar especial sobre Arquitectura Conceptual. 
El número comenzaba con el ensayo de Peter Eisenman: 
Notes on Conceptual Architecture: Towards a definition y 
consistía en cuatro paginas en blanco con trece puntos que 
se correspondían con trece notas al pie de página47. Además, 
la revista contenía otras intervenciones, tanto de arquitectos 
americanos como europeos, que recogían las aportaciones de 
Archigram, Haus-Rucker-Co, Archizoom y Superstudio.


El formato del texto recuerda al publicado un año antes (1969) 
por Sol LeWitt bajo el título de Sentences on Conceptual 
Art, que abundaba en otro que ya había publicado en 1967 
y en el que, bajo el título de Paragraphs on Conceptual Art, 
descalificaba la vertiente formalista del Arte Minimalista y 
defendía la supremacía de la idea frente a la materialización 
de la obra. En este segundo texto, entre otras muchas ideas, 
LeWitt asocia el arte formalista con los juicios racionales, 
relaciona la pintura y la escultura como categorías asociadas 
a la tradición y separa los significados asociados al “concepto” 
y a la “idea”.


Sin embargo, Eisenman en su ensayo destaca la importancia 
del Minimalismo, al que hace referencia en sus notas 
primera y séptima, puesto que el Minimal se considera 
antecedente inmediato del Arte Conceptual. En este sentido, 
hay que recordar que el Arte Minimal valoraba el proceso 
del proyecto y que, frente a los procesos de fabricación, 
defendía los componentes más conceptuales, aunque en 
su explicación fenomenológica, en su lectura espacial, se 
enfatizara la temporalidad de la percepción. No obstante, 
Krauss destacó que el uso de elementos sin contenidos 
aproximó el Minimalismo a un uso formalista, pese a que en 


47.  1.- For an example of the use of the 


term architecture or ‘environment’ as an 


over-simplified metaphor, see Benedikt, 


Michael, “Sculpture as Architecture: New 


York Letter, 1966-67,” ed. by Battcock, 


Gregory, “Minimal Art: A Critical Antholo-


gy”, E.p. Dutton and Co., Inc., New York, 


1968. 2.- For an example of such a text, 


see Panofsky, Erwin, “Idea, A Concept in 


Art Theory”, University of South Carolina 


Press, Columbia, S.C., 1968. 3.- For exam-


ple, it is debatable in terms of a concep-


tual art whether there has been much 


change in the last fifty years, if one were 


to, say, compare the work of Mondrian 


with, say, a Sol Lewitt. 4.- See Karshan, 


Donald, “The Seventies: Post-Object Art,” 


insert in catalogue, Conceptual Art and 


Conceptual Aspects, Karshan, Donald, 


The New York Cultural Center, New York, 


1970. 5.- Lippard, Lucy R. and Chandler, 


John, “Thus the difficulty of abstract con-


ceptual art lies not in the idea but in fin-


ding the means of expressing that idea 


so that it is immediately apparent to the 


spectator…” can be considered similar 


in intention. “The Dematerialization of 


Art,” Art International, Volume XII, No. 2, 


February, 1968.6.- It is possible to make 


this same point in another way: to say that 


while a conceptual art and a conceptual 


architecture could be similar in an idea 


state, there is an inherent difference when 


it comes to the realized object. Where a 


conceptual art object can remain in a more 


pure state, for example, as a mathemati-


cal notation, built architecture takes on 


cultural, pragmatic and semantic refe-


rences. Thus the conceptual aspect of an 


architecture cannot be defined by what is 


conceptual in,say,painting and sculpture. 


7.- For a more detailed explanation of this 


point, see Richard Woliheim’s discussion 


of common structure in his article, “Mini-


mal Art,” reprinted in “Minimal Art: A Cri-
tical Anthology”, ed. by Battcock, Gregory, 


E.p. Dutton and Co., Inc., New York, 1968.
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sus inicios sugiera como crítica al formalismo de Greenberg 
y al Expresionismo Abstracto propuesto por Rosenberg (los 
modelos existentes).


En la nota número seis, Eisenman hace referencia a la 
diferencia que, en aquello que se entiende como conceptual, 
existe entre arte y arquitectura. Si bien considera que, 
tanto en arte como en arquitectura, podría ser similar en el 
estado de idea, no puede serlo con respecto a la arquitectura 
construida, ya que esta, frente al objeto, adquiere referencias 
culturales, pragmáticas y semánticas. Aunque, sin embargo, 
más adelante, en su nota nueve puntualiza que la tecnología 
moderna ha proporcionado las herramientas suficientes para 
disociar las limitaciones pragmáticas de las consideraciones 
semánticas y sintácticas.


Asimismo, Eisenman acepta la crítica de Emilio Ambasz, en 
relación con su abandono del discurso entre la materia y el 
proceso, si bien reconoce que la intención de dicha crítica es 
la de limitar el debate y centrarse solo en las imágenes que 
se recuperan por su significado y en aquellas que se obtienen 
por su forma, así como aclarar las cuestiones semánticas y 
sintácticas, para argumentar la diferencia entre el ámbito 
semántico y el conceptual. Con ello, Eisenman sugiere repensar 
los proyectos de grupos como Archigram y Superstudio en ese 
contexto y analizar qué aspectos son realmente conceptuales 
y cuales son únicamente perceptuales y semánticos y, por 
tanto, no es posible que sean conceptuales.


Por otra parte, en la década de los sesenta y en un contexto 
arquitectónico, la mayoría de las manifestaciones lingüísticas se 
basaban en las obras de Ferdinand Saussure y del Estructuralismo 
francés en general. Sin embargo, Eisenman destaca la aparición 
de El significado de la arquitectura, de Jencks, por la relevancia 
que, en su opinión, ofrece dicho libro respecto a la consideración 
del significado en oposición a la forma. 


8.- For an explanation of deep and surface 


structure, see any number of texts by 


Noam Chomsky. For a less technical, in 


a linguistic sense, description, see his 


Language and Mind, Harcourt, Brace 


and World, Inc., New York, 1968. 9.- It 


would seem that modern technology has 


provided architecture with the means 


for disassociating pragmatic limitations 


from semantic or syntactic concerns. See 


my article, “From Object to Relationship: 


Giuseppe Terragni,” Casabella, No. 344, 


Milano, January 1970. 10.- This taxonomy 


has been criticized by Emilio Ambasz as 


failing to take into account another aspect: 


the discourse between matter and process. 


While acknowledging this criticism, the 


intention here is to limit the discussion 


and to focus on the distinction between 


images which are retrieved primarily 


for their meaning and those which are 


retrieved primarily for their form, so as 


to clarify semantic and syntactic issues, 


as well as to articulate the difference 


between the semantic and conceptual 


realm. 11.- Thus it is possible to suggest 


a re-evaluation of the work of such groups 


as Archigram and Superstudio in this 


context to see which aspects are truly 


conceptual and which aspects are merely 


perceptual-semantic, and thus possibly 


not conceptual at all. 12.- For an example 


of this, see the Superstudio project für 


kalabrien, the Trigon ‘69, catalogue, 


Kunstlerhaus, Graz, 4 Oktober bis 15 


November, 1969. 13.- This is a revised 


form of this comParíson which was first 


made in my forthcoming article, “From 


Object to Relationship II,” in Perspecta 


13/14. This revision now takes into 


account the elaboration of my taxonomy 


to include a conceptual-semantic and a 


conceptual-syntactic aspect. This replaces 


my former conceptual category which was 


only syntactic. 14.-  See Morris, Robert, 


“Beyond Objects,” Artforum, Volume VII, 


n.º 8, April, 1969, p. 50-54. 
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No obstante, en el campo de la lingüística, Eisenman 
fundamentó sus argumentaciones en las investigaciones de 
Noam Chomsky, quien, mediante su gramática generativa, 
situó la sintaxis en el centro de sus estudios. De ese modo, 
en sus primeras investigaciones, Eisenman relacionó lo 
conceptual únicamente con lo sintáctico, dejando al margen 
lo semántico y, más tarde, incorporó un marco conceptual-
semántico y otros aspectos dentro de otro conceptual-
sintáctico. Sin embargo, en el simposio de Castelldefels 
de 1972, celebrado con el título de Arquitectura, historia y 
teoría de los signos, Eisenman es criticado por el abandono 
del concepto de significado en sus argumentaciones. Su 
contribución Notas sobre arquitectura conceptual: estructura 
profunda dual (en la que distingue entre un “significado 
sintáctico” y un “significado semántico”) es contestada por 
Llorens, quien le reprocha que esta concepción dicotómica 
del significado no esta contemplada por Chomsky.


Mientras que existe una clara analogía entre el trabajo de 
Eisenman y el de Sol LeWitt, se ha expuesto en cuanto al similar 
formato de sus textos48, sin embargo, a pesar de la similitud 
en cuanto al sistema axonométrico de representación en sus 
proyectos,  las intenciones y los resultados son distintos.


LeWitt usó el proceso serial, sin un principio y un fin. El uso 
de los diagramas de LeWitt no es más que un medio para 
transmitir una idea, sus series son abiertas y cualquier punto 
a lo largo del recorrido es en última instancia tan importante 
como el recorrido final. Según Stan Allen49, para LeWitt no existe 
distinción entre el trabajo y el diagrama, sin embargo para 
Eisenman, la serie comienza siempre con una forma simple y 
describe una narración lineal cada vez de mayor complejidad. 
Este, en opinión de Allen, utiliza la importancia del proceso 
del arte conceptual, como medio para hacer explicito ciertos 
aspectos generalmente arbitrarios y ocultos en el proceso del 
diseño, dotándoles de una lógica interna y de transparencia .


48.  El primer artículo de Eisenman de 


“Notes on Conceptual Architecture”(1971) 


tiene una influencia directa de los dos tex-


tos más conocidos de LeWitt “Paragraphs 
on conceptual art” (1967) y “Sentences on 
conceptual Art” (1969)


49.  Véase ALLEN, Stan; EISENMAN, Pe-


terand DAVIDSON, Cynthia C. Tracing 
Eisenman: Peter Eisenman Complete 
Work. London: Thames & Hudson, 2006. 


Op.Cit.p.58


15.-  Because the distinction between deep 


and surface, conceptual and perceptual 


have not been clearly made, there remains 


a confusion between aesthetic and formal 


considerations. Thus Joseph Kosuth can 


attack ‘formalist’ art as essentially empty 


of conceptual levels, and that which 


does exist being supplied by their critics. 


See footnote 11, p. 8, Karshan, Donald, 


Conceptual Art and Con-Aspects, The 


New York Cultural Center, New York, 


1970. But further, the problem remains 


as to what role these formal syntactic 


considerations must play if there is to be 


a conceptual aspect to an architecture in 


its realized form.
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En 1971, en el número 359-360 de Casabella50, Eisenman 
publica su artículo Notes on Conceptual architecture, towards 
a definition y, su versión en italiano, Appunti sull’architettura 
concettuale verso una definizione, donde desarrolla los 
planteamientos a los que hizo referencia en el articulo que, 
con el mismo título, publicó en Design Quarterly. En él, 
Eisenman habla del significado potencial de la “Arquitectura 
Conceptual”, en cuanto a la función de la forma y el espacio. 
Para ello, tiene en cuenta que los principios del Arte Conceptual 
se desarrollan en torno a dos cuestiones básicas: problemas 
de proceso y problemas de objeto. Así pues, traslada dichas 
cuestiones a la arquitectura e intenta definir primero lo que es 
“conceptual” y, después, trata de encontrar las características 


50.  En el número 359-360 de la revista Ca-
sabella, publicado en 1971 p. 48-58, den-


tro de la publicación de un monográfico 


The Institute for Architecture and Urban 


Studies con los siguientes tres bloques: 


1- Cultural Debate: Exixting Situation 2- A 


dialectical Aspect: The city as an artifact 


3- Institutions and Artifacts for a Post-te-


chnological Society. En el segundo de sus 


apartados, Peter Eisenman incluirá: “Notes 
on Conceptual Architecture, towards a de-
finition”, y en su versión en italiano “Ap-
punti sull’architettura concettuale verso 
una definizione”.
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de lo que realmente sería una Arquitectura Conceptual.


Tanto en arte como en arquitectura, los problemas de proceso 
incluyen cuestiones de concepción (las del proceso de trabajo) 
y cuestiones íntimamente relacionadas con el objeto en sí 
mismo (las del proceso de diseño), referentes a la composición, 
a la disposición y a cuestiones de interpretación, de lectura, 
de códigos, etc. Eisenman sitúa sus argumentaciones dentro 
de este segundo campo, considerando que el estudio entre 
los procesos del arte y la arquitectura no nos proporcionan 
las características de la Arquitectura Conceptual. Y así, 
generaliza tres actitudes básicas en cuanto al Arte Conceptual 
con respecto a la función del objeto, referidas a un cambio a 
partir de una experiencia primaria (que es visual y sensorial) 
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y a una experiencia mental e intelectual que, por tanto, es 
supuestamente conceptual. Las dos primeras se encuentran 
en el espectro que abarca desde los aspectos que hacen 
referencia a la información y a su lenguaje, hasta aquellos 
que son seriales y sistemáticos del arte que produce formas y 
abstracciones geométricas supuestamente representativas de 
la condición no objetual. De esta manera, estas dos primeras 
actitudes corresponden a la eficacia o pertinencia de cualquier 
objeto diseñado; en dirección contraria, la tercera y última se 
define por su atención al objeto como tal, como “cosa en sí 
misma”, que ya se manifestaba en las estructuras primarias del 
Minimalismo. De hecho, la distinción entre el Arte Conceptual 
y el Minimalismo puede observarse a través de esta actitud 
diferente hacia los objetos. Es importante puntualizar que en 
la distinción de esos tres métodos de análisis de la realidad, 
que fueron también argumentados por Robert Morgan: el 
estructuralista, el sistémico y el filosófico (véase en el apartado 
del arte conceptual), se produce un desplazamiento en cuanto 
a la tendencia que Eisenman considera más formalista, que ya 
se manifestaba en las estructuras primarias del Minimalismo 
(en donde el significado está ausente), y la que Morgan 
considera como formalista, y que califica como estructural, 


House VI, Fourteen Transformations 


(axonometric), Cornwall, Connecticut, 


Peter Eisenman, 1972-1975. Zipatone 


and laminated colored paper with ink on 


paper, 19 3/4 x 23 7/8” (50.2 x 60.6 cm). 


David Childs, Tracy Gardner, Barbara 


Jakobson, and Jeffrey P. Klein Purchase 


Funds. © Peter Eisenman. Archivo MoMA 


2366.2001.1 y 2366.2001.14 


MAQUETA_500_2-3.indd   442 17/04/2013   10:54:14







443Conceptual Sintáctico de Eisenman 


en el que incluye a Kosuth y Art & Language (y en donde es la 
ausencia de significante ‘objeto’ la que estaría compensada 
por la presencia del significado ‘idea’).


En este sentido, Eisenman hace alusión a que las obras de 
Robert Morris y Donald Judd, son concebidas como objetos 
en sí mismos, carentes de “significado”, como aquello que se 
percibe de una experiencia estética o mediante una imagen 
representada. Se trata de objetos que se presentan como 
una nueva forma de estructura codificada51, puesto que el 
significado debe ser establecido a través de un nuevo medio, 
por una interpretación de las cualidades inherentes a su 
forma física. Sin embargo, frente a esta posición, Eisenman 
argumenta que los objetos podrían convertirse en más 
conceptuales y menos físicos, en lo que respecta a su carácter 
estético o perceptual, cuando su presencia física contiene un 
código explícito o representa un sistema de signos conocidos.


De este modo, cuando existe una sistema de códigos 
preestablecido, el aspecto conceptual es primario, mientras 
que el aspecto estético, perceptual y sensorial puede ser 
secundario. Sin embargo, Eisenman plantea las dificultades 


51.  Eisenman establece que la comparati-


va con el lenguaje resulta muy ilustrativa, 


ya que en él la palabra objeto es un sig-


no que tiene acordado su significado. Un 


significado que no es resultado directo de 


la comprensión de la estructura formal de 


la palabra, sino de una convención acor-


dada que se asigna a una estructura o for-


ma especifica. Con lo que, cuando consi-


deramos una palabra, su orden y forma 


no están dispuestos necesariamente para 


generar una respuesta estética, puesto 


que la principal preocupación no es la co-


locación, la forma y el tamaño de las le-


tras o si estas pueden ser recolocadas en 


diferentes combinaciones. Por ejemplo, 


poniendo por caso la letra X, podríamos 


decir que, a pesar de poseer una fuerte 


estructura formal centrada por sí misma, 


este aspecto se convierte en residual en 


el contexto de la palabra. Por eso, debi-


do a un código prestablecido, el aspecto 


conceptual es primario y el aspecto per-


ceptual secundario. “Notes on Conceptual 
Architecture, towards a definition”, Casa-
bella 359-370, 1971


House IV Falls Village, 1971 Diagramma 


del processo compositivo. Five Architects 
NY p.46
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que, en arte y arquitectura (donde no hay acordado un sistema 
de signos), pueden suponer el cambio desde el punto de 
vista estético al conceptual. Así concluye que la forma física 
puede ser principalmente conceptual, aunque en menor 
medida cuando el código está implícito, como en las series 
de retículas de Sol Lewitt52.


Con todo ello, se verá que la cuestión de si una obra es 
conceptual o no, no consiste simplemente en determinar si la 
realidad física es susceptible de ser codificada, sino más bien 
en la manera en que es manipulada. Aun cuando la forma 
física contiene un código implícito, eso no cambia el hecho de 
que algo que tiene presencia física posee también un aspecto 
estético o de percepción, así como que lo que puede ser 
llamado conceptual (Eisenman lo califica de universal, en el 
sentido de que sea un código preestablecido) puede informar 
al espectador del significado o de la concepción (tanto en el 
sentido semántico como sintáctico) y de su idea (tal y como 
argumenta Lewitt en ‘Sentences of conceptual art’ siendo esta 


52.  “En este sentido, mientras que un mó-


dulo de una estructura puede ser consi-


derado como la simple representación de 


un entero o de una unidad, cuando se da 


forma física a dicha unidad, su entero solo 


determina el tamaño relativo de las partes 


en relación al todo. El hecho de que la ar-


madura también tenga una anchura, una 


longitud y una relación de sólidos a vacío, 


no está determinado por el sistema de no-


tación. Pero, aun cuando esas relaciones 


físicas se consideran relativamente poco 


importantes y supuestamente arbitrarias 


para Lewitt, todavía presentan informa-


ción que tendería a modificar la intención 


conceptual. Y es precisamente esa dife-


rencia entre el concepto del número ente-


ro y una barra real de una estructura, la 


que está siendo motivo de preocupación 


fundamental para la arquitectura concep-


tual. Así, en la transposición a la realidad 


física, como por ejemplo en la idea de lí-


nea que asume otro aspecto, ahora ya no 


sería la idea de línea lo que cabría consi-


derar, sino que se trata de una línea recta 


o de una línea curva con un determinado 


grosor, puesto que la naturaleza de toda 


realidad física, una vez transpuesta des-


de una realidad no física o conceptual, se 


puede aceptar como ya dada. Esta misma 


realidad también tiene el potencial de que 


se asigne a su forma física un sistema ex-


terno de signos (explícito en el caso de las 


letras e implícito en el caso de una estruc-


tura de Lewitt).” “Notes on Conceptual Ar-
chitecture, towards a definition”, Casabella 


359-370, 1971


House IV Transformation Study, project, 


Falls Village, Connecticut, Multiple 


axonometrics, Peter Eisenman and Robert 


Cole,1975. Ink and color ink on frosted 


polymer sheet, 13 3/4 x 44 5/8” (34.9 x 


113.3 cm). Gift of Philip Johnson. © 2012 


Peter Eisenman. Archivo MoMA 20.1980
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el medio para llevar a cabo la concepción). 


Cuando Marchan Fix reconoce a la tendencia lingüística  la 
Conceptual por excelencia,  la caracteriza por un empleo 
analítico y tautológico del lenguaje. Esta es la tendencia que 
ha dado prioridad casi absoluta a la idea sobre la realización, 
provocando así la eliminación del objeto53. Eisenman destaca 
que la diferencia fundamental entre el arte y la Arquitectura 
Conceptual es que, mientras que el Arte Conceptual se 
refiere a la idea o a la intención de producir el objeto sin exigir 
la realidad física del objeto en sí, en la arquitectura la idea 
demanda de la existencia de un objeto físico. Ya que el Arte 
Conceptual es un modelo inapropiado para hacer que algo 
se transforme en un objeto final, reconoce que la cuestión 
no debería ser si los objetos físicos pueden ser presentados 
por completo como conceptuales, ni tampoco si, para ser 
conceptuales, las obras del arte y la arquitectura deberían 
permanecer en el campo de las ideas. Lo que realmente 
Eisenman se cuestiona (y que es un tema que el arte más 


53.  “De tal forma que, en el objeto artísti-


co (en este caso el lenguaje), corresponde 


simultáneamente tanto a la forma como al 


significado. Así, el objeto artístico ya no 


es el medio para una ‘experiencia intelec-


tual’, sino que es la experiencia intelectual 


o conceptual en sí misma. Y en el sentido 


en que un objeto sigue siendo la razón del 


uso del lenguaje (por ejemplo, las palabras 


que describen el objeto), dado que la idea 


del objeto aun personifica lo que podría 


llamarse una intención estética, tanto si el 


objeto existe como si no, sigue habiendo 


una intención en relación con un fenóme-


no físico. Lo que describe un arte objeto 


como arte, si se acepta que una idea o una 


intención, no requiere necesariamente un 


hecho físico. Por eso un aspecto del arte 


conceptual se refiere a la idea o intención 


de producir el objeto sin la exigencia de la 


realidad física del objeto en sí.” “Notes on 
Conceptual Architecture, towards a defini-
tion”, Casabella 359-370, 1971


Sol LeWitt, All Variations of Incomplete 


Open Cubes 1974 Wood sculptures with 


white paint (122 pieces) Each piece: 20.3 


cm square 8” square


Framed photographs and drawings (131 


pieces), Each piece: 66 x 35.6 cm 26 x 14” 


Base: 30.5 x 304.8 x 548.6 cm 12 x 120 x 


216” © Saatchi Gallery
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conceptual no tiene en cuenta) es que la realidad física en sí 
misma tiene un aspecto conceptual.


Eisenman recuerda que aquello que distingue a un objeto 
de arte frente a cualquier otro es que posee una intención 
estética, aunque esta no siempre dependa del objeto o de 
sus cualidades estéticas; con Duchamp, el objeto adquiere 
la categoría de arte por su descontextualización, por algo 
externo que no proviene de su estética inherente o de sus 
cualidades. Con ello, Eisenman concluye que una intención 
estética puede provocar que algo sea calificado como arte, 
sin que sea necesario depender de la idea o del objeto 
y sus cualidades. Sin embargo, este no sería el caso de la 
arquitectura; en primer lugar porque, en un sentido literal, 
la arquitectura es el contexto; y, en segundo lugar porque, 
a diferencia de pintura, la idea de la arquitectura siempre 
llevará implícita las funciones de cada uno de sus elementos 
(paredes, puertas, techos…), puesto que en ella no hay ningún 
aspecto conceptual que pueda ser pensado sin tener en cuenta 
los objetos pragmáticos y funcionales, de lo contrario no sería 
una concepción arquitectónica. 


Eisenman plantea que la gran dificultad en transmitir una 
intención conceptual a través de una estructura formal, radica 
en encontrar el modo de expresarla y de hacerla evidente, así 
pues el mayor problema consiste en hacer que el significado 
sea intrínseco a la estructura formal, y no se trate de un signo 
externo. 


Aunque todos los objetos tienen una estructura (una forma 
que posee relaciones inherentes y que sugiere algún tipo 
de significado), a menudo no son diseñados para lograr 
un objetivo conceptual, bien porque no es su finalidad o 
simplemente por la primacía de los aspectos sensoriales o de 
informaciones no deseadas. Así pues, con el fin de aproximarse 
a una intención conceptual y para proporcionar un medio por 
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el cual las relaciones conceptuales sean concebibles como 
independientes de las reales, dentro de su presencia física, 
las formas que se perciben deberían contener una estructura 
que, siendo capaz de suprimir la posible primacía de una 
respuesta sensorial, llevara al espectador desde un sentido 
de la percepción inmediato hasta una actitud conceptual.


En arquitectura, a pesar de los muchos intentos que, usando 
analogías lingüísticas, la han comparando con el lenguaje, 
la clasificación semiológica de: la pragmática, la semántica 
y sintáctica, en opinión de Eisenman, esta puede ser útil 
al principio, aunque sólo sea para describir sus distintos 
aspectos. No obstante, a pesar de que la arquitectura se ha 
entendido tradicionalmente en esos términos, su discurso no 
ha sido explícitamente formulado de la siguiente manera: la 
pragmática, la relación de la forma a la función o la tecnología; 
la semántica, la relación de la forma al significado; la sintaxis, 
la mediación del significado y la forma a través de una 
estructura de relaciones formales. 


Sin embargo, es necesario hacer una mayor distinción al 
hablar de la arquitectura o del arte en un contexto lingüístico. 
En arquitectura existen dos formas de relaciones: las del 
propio entorno y la capacidad del individuo para comprender 
y relacionarse con él. Ambas existen en un nivel real y 
concreto (donde el individuo toma conciencia a través de 
los sentidos, la percepción, la audición, el tacto, etc.), pero 
también en un nivel abstracto o conceptual en el objeto real, 
que, a pesar de no poderse ver ni oír, se pueden describir. 
Se trata de una distinción similar a la propuesta por Noam 
Chomsky en lingüística: existe una estructura superficial o 
perceptual que se corresponde con el aspecto fonético o físico 
y una estructura profunda o conceptual que se corresponde 
con el aspecto sintáctico. Con todo, Eisenman afirma que 
en este análisis lingüístico no es suficiente para el arte y la 
arquitectura.
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Sin embargo, se encuentra una diferencia importante con el 
planteamiento de Chomsky, ya que este dice que la estructura 
de la superficie corresponde al aspecto fonético o físico y la 
estructura más profunda al aspecto sintáctico. Así, mientras 
que su ecuación de la construcción de una oración (de la 
estructura superficial y sintáctica con la estructura profunda), 
es válida para el lenguaje, porque la palabra-objeto tiene un 
valor de signo primario, en el caso del arte y la arquitectura, 
este no está suficientemente elaborado, en cuanto a que 
no se dirige al problema del aspecto estético o sensorial 
del objeto más allá de la disposición física de las palabras. 
De este modo, debido a que en la arquitectura y el arte, el 
“objeto” tiene atributos de percepción tan importantes como 
los conceptuales, parece necesaria una elaboración de la 
semántica y una sintaxis que tenga en cuenta a los aspectos 
de percepción del objeto. Y si se puede excluir la pragmática 
por un instante, es posible proponer una tipología donde, 
tanto la semántica como la sintáctica, tengan una estructura 
superficial y otra profunda, y con ello un aspecto perceptual y 
otro conceptual. 


Notes on Conceptual Architecture II


En 1973, Eisenman publicaba una segunda parte de su primer 
artículo con el título de Notes on Conceptual Architecture II, 
en las revistas Environmental Design Research Association de 
Pennsylvania y en On Site de New York, donde plantea los 
problemas de la transposición de las analogías lingüísticas a 
los modelos, en el diseño de métodos para la arquitectura. En 
dicho artículo, Eisenman recoge muchos de los planteamientos 
ya presentados el año anterior en el simposio de Castelldefels.


Asimismo, en esas cuestiones, distingue las dos posiciones 
existentes: una más conservadora, que continúa con la 
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tradición Alemana, se desarrolla en el Warburg Institute de 
Londres y permanece vinculada a la historia del arte a través 
de figuras como Rudolph Wittkower y su discípulo Colin 
Rowe; y una segunda, dirigida al estudio de la arquitectura 
y de un diseño físico metodológicamente más racional, 
cuyo núcleo principal se concentra en la Escuela de Ulm, 
y en la que destacan figuras como Tomás Maldonado (que, 
tras el periodo de Alessandro Mendini entre 1970-76, en 
1977 recogerá el testigo en la dirección de Casabella). Los 
primeros se centraron en el asunto de los tipos de significado, 
abordando las cuestiones de iconografía y simbolismo, y los 
segundos en el significado, estudiando cuestiones como la 
naturaleza de los sistemas de signos en el entorno físico, así 
como la falta de una convención de signos establecida entre 
la forma del medio ambiente y su significado. 


Sin embargo, Eisenman focaliza sus investigaciones en 
la naturaleza de la sintaxis y establece las siguientes 
consideraciones en su discurso: en primer lugar, se reafirma 
en sus planteamientos iniciales, donde elimina cualquier 
tipo de consideración semántica y se centra en cuestiones 
sintácticas ya argumentadas; en segundo lugar, determina 
que lo percibido solo es una parte de un fenómeno más 
complejo, que, bajo una estructura subyacente que afecta a la 
comunicación, existe en cualquier entorno. Y determina que 
más allá de las consideraciones físicas, como las de forma (que 
se han ocupado de problemas estéticos como la proporción, 
la escala, la textura, el color y la luz), existe otra serie de 
cuestiones que atienden a las relaciones entre las partes 
(secuencias, intervalos, ubicación) y que se incluyen dentro 
de una naturaleza sintáctica, aunque en un nivel de estructura 
superficial. No obstante, Eisenman sitúa sus investigaciones 
en la existencia de un nivel de estructura profunda.


Así pues, en un tercer aspecto, destaca que la descripción de 
la naturaleza de dicha estructura profunda es la que diferencia 
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sus argumentos con respecto a otras investigaciones sobre 
la sintaxis. Refiriéndose al análisis de la naturaleza de la 
información formal que puede existir potencialmente en un 
determinado contexto, también habla de una información 
iconográfica y simbólica que procede principalmente de 
fuentes culturales externas que el individuo es capaz de 
captar a través de los sentidos. Sin embargo, Eisenman 
hace referencia a que existe otro aspecto que condiciona esa 
interpretación iconográfica y que se deriva de un nivel de 
relaciones en un sentido más abstracto, de relaciones que “no 
pueden verse ni oírse, pero pueden conocerse”. Igualmente, 
considera que los procedimientos en los que se manifiesta 
esa información formal, pueden ayudar a definir la naturaleza 
de dichas relaciones.


Y, en cuarto lugar, Eisenman puntualiza que los dos tipos de 
relaciones pueden ser modelados por lo que él ha calificado 
como estructura profunda dual. La información sintáctica, 
tal y como la plantea, no tiene que ver ni con el significado 
asociado a los objetos, ni con sus relaciones, sino con “la 
relación entre relaciones”. Y concluye que: “podemos afirmar 
que cualquier análisis de la significación debe enfocarse a 
los problemas de la forma. La significación de la forma física 
deriva primordialmente de la información sintáctica y esta 
información deriva de una estructura dual”. 


En 1976, Peter Eisenman organizó la exposición Idea as Model 
en el Institute of Architecture and Urbanism. En esta Eisenman 
se centra en modelos físicos de arquitectura, que esperaba 
dieran respuesta a cuestiones ideales. Para Eisenman los 
modelos servían como estudios de hipótesis. Sin embargo 
salvo la propuesta presentada por Eisenman, el resto eran 
modelos construidos o encargos de obra. Eisenman había 
concluido en sus Notes on Conceptual Architecture: toward 
a definition que la Arquitectura Conceptual no era posible. 
De la misma manera opina que el Arte Conceptual estaba 
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condenado al fracaso, a falta de la convención de un sistema 
de signos, que no logran la transparencia del medio del 
lenguaje. En su opinión, los artistas se comprometen con la 
opacidad, la materialidad y la inestabilidad del lenguaje. Sin 
embargo, Eisemnan no se refirió a estas cuestiones en sus 
escritos o en la forma en la que se enmarca la exposición. 


Eisenman reconoce que el objetivo de la exposición era 
demostrar que muchos modelos o dibujos de arquitectura, 
podría tener una existencia artística independientemente de 
los proyectos que representaban54. En este caso Eisenman se 
centraba más específicamente en los ‘modelos’ que permitiría 
alentar a los arquitectos a adoptar la idea de un modelo como 
marco conceptual más que como herramienta narrativa, como 
parte de su proceso de diseño.


Taxonomía 


En principio, Eisenman presenta una taxonomía estableciendo 
una distinción entre los términos semánticos y conceptuales, 
entre los sintácticos y conceptuales y finalmente entre los 
semánticos y sintácticos.


En la distinción entre los términos semánticos y conceptuales, 
Eisenman contrapone, por un lado, lo que tiene que ver con el 
significado y el contenido; y por otro, lo que atañe al concepto 
o idea. Y denuncia que a menudo, el término “significado” se 
confunde con el término “conceptual”, cosa que es lógica si 
se tiene en cuenta que el significado, a través de un proceso 
mental, deriva de una forma o una palabra, lo que, en un 
sentido literal, es conceptual. Sin embargo, tal y como señala 
Chomsky, en el lenguaje, la vinculación del significado con 
la palabra es un fenómeno superficial, y es la sintaxis, o la 
relación entre las palabras, la que en su naturaleza pertenece 
a la estructura profunda o al aspecto conceptual. 


54.  “We wanted to show that many archi-


tects were already using models in this 


way by documenting a variety of their 


approaches. In addition, we hoped that in 


doing so we might also encourage other 


architects to adopt the idea of a model as a 


conceptual as opposed to narrative tool, as 


part of their design process. We wanted to 


suggest that the model, like the drawing, 


could have an almost unconscious, unpre-


meditated, even generative, effect on the 


design process, that is, a similar effect 


to that of a two-dimensional projection 


to provoke unforseen “structural” deve-


lopments or even modes of perception 


in the process of design. So, possibly, a 


three-dimensional projection could provi-


de a similar kind of conceptual feedback.” 


EISENMAN Peter, Preface, FRAMPTON, 


Kenneth; KOLBOWSKI, Silvia; Institute for 


Architecture and Urban Studies. Idea as 
Model. New York: Institute for Architecture 


and Urban Studies; Rizzoli International 


Publications, 1981. Op.Cit.p.1
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Así, Eisenman determina que los aspectos que se clasifican 
como semánticos la mayoría de veces no son conceptuales, 
que es lo contrario que pasa en arquitectura y pintura, donde 
aspectos que han sido etiquetados como conceptuales la 
mayor parte de veces son semánticos. Y es por ello que, 
según él, los proyectos que en la elección de la forma 
tienen la intención primordial de transmitir un significado, 
deberían ser etiquetados como semánticos más que como 
conceptuales.


 Asimismo, dentro de la categoría semántica Eisenman hace 
una distinción más: entre el significado que es recibido 
directamente del hecho literal (es decir, la presencia o el 
reconocimiento de la imagen real) y el significado que 
es recibido a través de un proceso de reconstrucción en la 
mente. El primero es semántico en superficie o en sentido de 
percepción y el segundo es semántico en sentido profundo o 
conceptual55.


55.  Eisenman argumenta esta distinción 


de la siguiente manera: “El aspecto per-


ceptual de algunas de las imágenes de 


Superstudio, como las del proyecto de 


Calabria de 1967, son una referencia lite-


ral al Palacio de las Naciones de Hannes 


Meyer. Se trata de imágenes que se pre-


sentan no tanto por su estructura formal, 


sino más bien como un homenaje a la po-


lémica marxista de Meyer y que, para Su-


perstudio, son principalmente semánticas 


y no sintácticas, de percepción más que 


conceptuales, donde el recuerdo, como un 


fragmento del pasado, depende del signi-


ficado recibido de la imagen literal sacada 


de contexto. Sin embargo, si comparamos 


con la obra de Robert Venturi, podemos 


ver la diferencia, ya que, mientras que él 


también utiliza imágenes del pasado y la 


intención en el uso del objeto recuperado 


o encontrado también es principalmente 


semántica, se trata de una semántica con 


sentido conceptual, puesto que el recuer-


do no tiene lugar en la imagen literal, es 


decir, en la percepción. De hecho, es en 


la yuxtaposición de imágenes donde el re-


cuerdo tiene lugar, ya que la imagen o es-


tructura perceptual tiene una importancia 


secundaria en esa relación presentada en 


un nuevo contexto.” “Notes on Conceptual 
architecture, towards a definition”, Casa-
bella 359-370, 1971


Blue Veil, Kenneth Noland, 1963. Synthetic 


polymer paint on canvas, 69 7/8 x 69 7/8” 


(177.6 x 177.6 cm). The Riklis Collection 


of McCrory Corporation. © 2012 Kenneth 


Noland. Archivos MoMA n.º1056.1983


Flag, Jasper Johns, 1954-55 (dated on 


reverse 1954). Encaustic, oil, and collage 


on fabric mounted on plywood, three 


panels, 42 1/4 x 60 5/8” (107.3 x 153.8 cm). 


Gift of Philip Johnson in honor of Alfred 


H. Barr, Jr. © 2012 Jasper Johns / Licensed 


by VAGA, New York, NY. Archivos MoMA 


n.º106.1973
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En segundo lugar, la taxonomía propuesta por Eisenman hace 
una distinción entre los términos sintácticos y los conceptuales. 
Son términos que, a menudo, se utilizan indistintamente, ya 
que el lenguaje sintáctico (es decir, la mediación del significado 
vinculado con la forma a través de una estructura abstracta de 
relaciones), es lo que aquí se llama conceptual. Sin embargo, 
cuando se habla de un objeto de arte o de arquitectura, hay 
que saber que la estructura sintáctica posee dos aspectos. Uno 
de ellos es la estructura real del objeto percibido y el otro la 
estructura implícita de la relación entre los objetos; uno (el 
perceptivo) tiene que ver con la forma y el otro (el conceptual) 
con la estructura formal. Por lo tanto, no todo lo que es sintáctico 
puede ser conceptual y, como se ha visto anteriormente, todo lo 
que es conceptual no es necesariamente sintáctico56. 


Por último, dentro del ámbito conceptual, la taxonomía 
propone una distinción entre la semántica y la sintáctica. Así, 
mientras que el ámbito conceptual se define inicialmente 
como interesado con las relaciones, cuando una idea nos llega 


56.  Eisenman propone hacer una compa-


ración entre Le Corbusier y Terragni, para 


ayudarnos a ilustrar mejor lo que, dentro 


de los aspectos sintácticos, se entiende 


como diferencia entre perceptual y con-


ceptual. Y, aunque si bien es cierto que el 


trabajo de ambos consta de la estructura 


de una sintaxis, también lo es que la in-


tención primaria es ligeramente diferente 


en cada uno y que esa sutil distinción es 


suficientemente aclaratoria. Comenzando 


por Le Corbusier, podemos afirmar que, 


esencialmente, tomó las formas de objetos 


conocidos (máquinas, barcos y aviones), 


con la pretensión de que esas imágenes 


forzaran un cambio de sentido a través de 


su aparición en un nuevo contexto, lo que  


como se ha visto anteriormente, comporta 


una intención principalmente semántica. 


En Terragni existen implicaciones semán-


ticas obvias, como es el caso de su refe-


rencia a edificios históricos y, más concre-


tamente, en la similitud que, por ejemplo, 


se observa comparando las plantas de la 


Casa del Fascio, y el Palazzo Farnese y el 


Palazzo Thiene. Pero donde, mientras que 


la referencia semántica apunta hacia la 


alta cultura del renacimiento italiano, con 


el uso de tales plantas, el objetivo final 


parece el de desprender las formas de su 


significado tradicional, utilizando el tipo 


formal como un referente sintáctico a ni-


vel profundo, como un referente al que co-


rresponden sus formas específicas. A me-


nudo, Le Corbusier también ha basado su 


obra en precedentes similares, como en el 


caso de la Villa en Garches y su relación 


con la Villa Malcontenta. La distinción 


fundamental es que el objeto particular 


de Le Corbusier nunca pierde su dimen-


sión semántica y, por tanto, la estructura 


sintáctica de la ABABA de Garches no se 


refiere necesariamente a la sintaxis de la 


Villa Malcontenta, sino más bien a la no-


ción semántica “ideal” renacentista. En Le 


Corbusier la dimensión sintáctica parece 


consistir principalmente en el aspecto


MAQUETA_500_2-3.indd   453 17/04/2013   10:54:16







454 3.1. EXPOSICIONES DE ARQUITECTURA CONCEPTUAL


desde una relación de objetos en un contexto determinado 
y dicha relación se aclara a través del significado recibido 
mediante la yuxtaposición de los objetos conocidos, esa idea 
puede considerarse conceptualmente semántica. Pero cuando 
nos llega desde una relación de objetos en un contexto 
determinado y esa relación se aclara a través de la estructura 
de la forma en dicho contexto, entonces la idea es recibida 
conceptualmente desde la sintaxis.


Esta distinción entre conceptual en sentido semántico y 
conceptual en sentido sintáctico, también puede verse en el 
siguiente ejemplo. Es el caso de Robert Morris, que, al hablar 
de la obra de Jasper Johns, describe la particular manera en 
que este traslada una tensión totalmente nueva al borde de 
la tela, haciendo que toda la imagen sea congruente con los 
límites físicos de la obra. Y aunque el concepto de tensión en el 
extremo se considere generalmente como una preocupación 
estética, en el caso de una bandera de Johns, esta tensión 
en el borde puede deducirse a través del uso de lo conocido 
y por lo tanto semánticamente del objeto colocado en una 
relación particular con el lienzo. La tensión no es la percepción 
producida por una configuración física real o formal, sino que, 
más bien, es conceptualmente entendida porque los límites 
del objeto son conocidos y coinciden con los del lienzo, es 
decir: del tamaño y la forma de la bandera o del objetivo, del 
hecho que tenga una serie de franjas iguales o anillos, etc. Se 
trata de un fenómeno semántico más que sintáctico, puesto 
que la condición conceptual se produce por el conocimiento 
(semántica) del objeto más que como resultado de la forma 
(sintáctica) de su estructura. Contrariamente, en lugar de una 
noción semántica conceptual de tensión en el extremo, en 
algunas de las pinturas chevron de Kenneth Noland puede 
verse otra sintáctica. En su caso, la tensión del borde no se 
debe a una pintura que corresponda a objetos conocidos, 
sino que resulta de la estructuración particular de la forma en 
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relación con el contexto de la tela, que se considera sintáctica. 
Sin embargo, esta condición sería una manifestación a nivel 
de percepción o de superficie, en vez de conceptual. Eisenman 
argumenta que la taxonomía inicial, que solamente propone un 
mecanismo descriptivo, aún no proporciona una clasificación 
lo suficientemente precisa para distinguir ciertos fenómenos 
que son particulares en el aspecto conceptual-sintáctico57. 


En resumen, Eisenman en este trabajo ha propuesto una 
taxonomía que, en principio, distingue entre la pragmática, la 
semántica y la sintáctica. Y que, además, ha distinguido entre 
los aspectos perceptivos y conceptuales de cada categoría. Una 
distinción que, en cada caso, se ha definido determinando, en 
primer lugar, la superioridad de la intención y, en segundo, 
los medios utilizados para articular dicha intención. 


Y así, en el dominio semántico (donde el significado es lo 
importante), Eisenman ha argumentado que este se recibe 
como resultado directo del recuerdo de la percepción o como 
resultado de un proceso mental de reconstrucción a partir 
de una serie de imágenes conocidas y yuxtapuestas en un 
contexto particular, siendo de este modo semántico en un nivel 
superficial o en uno profundo. En el caso de dominio sintáctico 
(donde la mayor preocupación radica en la estructura de las 
relaciones), estos están ya sea en la estructura física real 
(de percepción o de imagen visual) o inherentes como una 
estructura no-visual de las relaciones. 


En general, el carácter conceptual queda definido por la 
intención de cambiar el enfoque de los objetos desde los 
aspectos sensoriales a los universales. Un carácter conceptual 
que, para ser primario, debe ser intencional, es decir, debe ser 
el resultado de un diseño a priori y, además, accesible a través 
del hecho físico, ya sea la intención principal semántica (que 
se ocupa del significado) o sintáctica (relacionada con las 
formas universales).


57.  Así, por ejemplo, si consideramos la 


pintura “chevron” de Noland y las rejillas 


de serie de LeWitt, en un marco concep-


tual, podremos observar que tienen va-


rias similitudes: ambas son básicamente 


sintácticas y ambas han sido defendidas 


como no-composición por sus defensores, 


lo cual les otorga una actitud conceptual. 


Sin embargo, en la transposición a partir 


de una intención conceptual de objeto fí-


sico, se hace evidente una distinción. En 


la mayoría de los casos donde la notación 


codificada es tan obvia como para ser do-


minante (como en una red de LeWitt), el 


aspecto físico es reducido y muy residual, 


pero cuando ese aspecto físico se examina 


en un contexto pictórico (como en el caso 


de un galón Noland), se encuentra que 


posee cualidades tanto a nivel conceptual 


como perceptivo. Es algo que permanece 


latente en la obra de LeWitt y activo en el 


trabajo de Noland: LeWitt utiliza medios 


semánticos y Noland utiliza medios físi-


cos, pero ambos con fines conceptuales, 


donde la relación de las formas (la sin-


taxis) es la dominante y hace que puedan 


ser considerados como conceptuales sin-


tácticos. La diferencia es que LeWitt no 


utiliza el potencial en el aspecto físico (es 


decir, su naturaleza formal o universal) y 


que Noland sí lo hace. “Notes on Concep-
tual architecture, towards a definition”, Ca-
sabella 359-370, 1971
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Eisenman incide en la cuestión de que, en comparación con 
el arte conceptual, la tarea de una Arquitectura Conceptual 
no sería tanto la de encontrar un sistema de signos o un 
dispositivo de codificación donde cada forma tenga un 
significado acordado en un contexto particular, sino más 
bien, la de investigar la naturaleza de lo que se ha llamado 
formas universales y que son inherentes a cualquier forma o 
construcción formal. 


Así pues, Eisenman plantea que la tarea más difícil sería 
encontrar una manera de otorgar a esas estructuras 
conceptuales la capacidad de engendrar significados más 
precisos y complejos a través de la manipulación de la 
forma y el espacio. Para ello sería necesario un método de 
transformación de la forma, donde esas formas universales 
de la estructura conceptual sean transformadas, mediante 
un dispositivo, en una estructura de superficie y, por lo 
tanto, capaz de recibir significado. Con todo, parece que el 
principal problema para la Arquitectura Conceptual sería el 
posible desarrollo de tales métodos de transformación, junto 
con la reducción del contexto semántico y cultural de toda 
la arquitectura, que produzcan una estructura con un nuevo 
significado y sin necesidad de desarrollar un nuevo sistema 
de signos.
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CONCEPTUAL SEMÁNTICO RADICAL


La dimensión semántica de la Arquitectura Conceptual será 
desarrollada por el movimiento de la Arquitectura Radical. 
La Arquitectura Conceptual se sitúa en una posición crítica 
y revolucionaria con una intención de denuncia de la 
arquitectura institucionalizada.


La crítica de la arquitectura establecida y la influencia del 
arte sobre sus nuevos planteamientos se desarrollaron 
principalmente en torno a tres núcleos de referencia: 
Inglaterra, Austria e Italia. 


La escena británica, con el germen del Pop Art y los discursos 
del Team X y del grupo Archigram; la escena austriaca, con 
el desarrollo del Accionismo Vienés y figuras como Hans 
Hollein y Walter Pichler y grupos como Coop Himelb(l)au 
y Haus-Rucker-Co; y finalmente, la escena italiana, con el 
foco del Arte Povera, que desembocó en un Arte Conceptual 
más extendido, mediante la figura de Ettore Sottass (como 
pionero) y el desarrollo posterior de grupos como Superstudio 
y Archizoom y de otras figuras como Ugo la Pietra y Gianni 
Pettena.


Los dos primeros núcleo ya fueron presentados en el 
segundo Bloque, y el tercer núcleo se desarrollará con 
mayor minuciosidad en el siguiente capítulo, sin embargo se 
presenta ahora al movimiento italiano como representante 
del desarrollo de la componente semántica de la Arquitectura 
Conceptual. 


En este apartado se argumenta por una parte, la exposición 
Italy: the new domestic landscape celebrada en el MoMA de 
Nueva York, en 1972, que retrató la totalidad del panorama del 
diseño y la vanguardia italiana se confirmó como tal a escala 
internacional, fue comisariada por Emilio Ambasz . 
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Por otra parte, se presenta también las intenciones y 
resultados que planteó el concurso La città come ambiente 
significante (La ciudad como entorno con significativo). Las 
bases del concurso fueron publicadas en 1971 en la revista 
Casabella, y la intención del concurso es poner en práctica 
todas las teorías que hasta entonces se habían desarrollado.


1972, Exposición: Italy: The New Domestic Landscape


Durante la década de los sesenta el diseño italiano se situó a 
la cabeza del diseño de productos de consumo, lo que culminó 
con la exposición Italy: the new domestic landscape58 (MoMA 
1972). 


Emilio Ambasz comentaba de ella que no solo dio como 
resultado una amplia gama de operaciones estilísticas en el 
diseño de productos, sino que ha permitido entender el diseño 
como una actividad con la que el hombre crea artefactos 
para conciliar sus aspiraciones de futuro con las limitaciones 
y presiones naturales y culturales del presente. Italia y el 
diseño italiano constituyen un micro modelo en el que se 
pone de relieve la amplia gama de posibilidades y problemas 
críticos que plantea el diseño internacional contemporáneo. 
En consecuencia, esta exposición, además de informar sobre 
la evolución actual del diseño italiano, pretende examinar 
aquellas cuestiones que preocupan a diseñadores de todo el 
mundo.


Como se ha dicho, la exposición tuvo lugar en 1972, cuando el 
MoMA invitó a un grupo de conocidos diseñadores italianos 
y, a su vez, organizó un concurso de jóvenes diseñadores, 
para proponer conceptos de hábitat y traducirlos en diseños 
materiales. Los ejemplos de diseños producidos en Italia en 
la última década no se seleccionaron con una visión histórica, 
sino con el objetivo de identificar las distintas tendencias 


58.  Italy: The new domestic landscape, 


tuvo lugar en las galerias y el jardín de 


Museo de Arte Moderno de Nueva York, 


entre el 26 de mayo y el 11 de septiem-


bre. Emmilio Ambasz fue el comisario de 


la exposición. La exposición representaba 


la evolución del diseño italiano, con 180  


objetos de uso doméstico y 11 entornos 


encargados por el museo.  “Così, negli 


anni 71/72, si incominciò ad avere la con-


sapevolezza di una “ reale ‘’ area radica-


le nella disciplina architettonica italiana, 


area che ebbe la sua verifica e in un certo 


senso la sua ufflcializzazione soprattutto 


attraverso alcune mostre come: « Italy, 


the new domestic landscape” al Museum 


of Modern Art di New York (maggio-sett-


embre 1972), la Triennale di Milano del 


73, e “Contemporanea”a Roma (novem-


bre 73-marzo 74), ma soprattutto con la 


nascita (12.1.1973) della “Global Tools” 


(sistema di laboratori didattici con sede 


a Milano e a Firenze per la propagazione 


dell’uso di materia tecniche naturali e 


relativi comportamenti, con l’obiettivo di 


stimolare il libero sviiuppo della creativi-


ta individuale) che segnò l’apoteosi e la 


morte del design radical italiano. Da alcu-


ni anni la Global Tools si e sciolta e molti 


sono gli operatori che ritengono chiusa 


l’esperienza di ricerca all’interno dell’area 


“radicale”. Di fatto molte cose sono cam-


biate e forse per questo solo oggi e possi-


bile fare un primo bilancio del contribute 


che questa linea di lavoro ha saputo dare 


dentro e fuori la disciplina architettonica” 


Ugo la Pietra, Architettura Radicale in Ita-


lia, Domus 580, marzo 1978. Op.Cit.p. 4
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que habían aparecido en el país. De este modo, la exposición 
comprendía dos secciones complementarias: primero, los 
objetos; luego, los hábitats59.


Uno de los temas importantes a tratar es el significado del 
diseño en el mundo contemporáneo. Entre los diseñadores 
italianos prevalecen tres tendencias de pensamiento: la 
primera, la conformista; la segunda, la reformista; y la tercera, 
la contestataria. 


59.  El catálogo de la exposición reprodu-


ce la misma estructura. PREFACE. ACK-


NOWLEDGMENTS.INTRODUCTION, by 


Emilio Ambasz. OBJECTS: Objects selec-


ted for their formal and technical means. 


Objects selected for their sociocultural 


implications. Objects selected for their 


implications of more flexible patterns of 


use and arrangement. ENVIRONMENTS: 


Introduction. Design Program. Design as 


postulation: Gae Aulenti, Ettore Sottsass, 


Jr., Joe Colombo, Alberto Rosselli, Mar-


co Zanuso and Richard Sapper y Mario 


Bellini. Design as commentary: Gaeta-


no Pesce. Counterdesign as postulation: 


Ugo La Pietra, Archizoom, Superstudio, 


Gruppo Strum, Enzo Mari.  Winners of 


the competition for young designers: Gia-


nantonio Mari y Group 9999 HISTORICAL 


ARTICLES:  Introduction. Art Nouveau in 


Italy, by Paolo Portoghesi. The Futurist 


Construction of the Universe, by Maurizio 


Fagiolo dell’Arco. The Beginning of Mo-


dern Research, 1930-1940, by Leonardo 


Benevolo. Italian Design 1945-1971, by 


Vittorio Gregotti. CRITICAL ARTICLES: 


Introduction. Italian Design in Relation 


to Social and Economic Planning, by Ru-


ggero Cominotti. Housing Policy and the 


Goals of Design in Italy, by Italo Insolera. 


Ideological Development in the Thought 


and Imagery of Italian Design, by Giulio 


Carlo Argan. The Land of Good Design, by 


Alessandro Mendini. Radical Architecture, 


by Germano Celant. Design and Technolo-


gical Utopia, by Manfredo Tafuri. A Design 


for New Behaviors, by Filiberto Menna. 


SUMMARY, by Emilio Ambasz. CREDITS 


Portada del catálogo de la exposición: 


Italy: The New Domestic Landscape. 
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Ambasz incluye en la primera actitud a aquellos diseñadores 
que conciben su trabajo como una actividad autónoma, 
responsable ante sí misma, que no cuestiona el contexto 
socio cultural en el que trabaja y sigue perfeccionando las 
formas y funciones ya establecidas. Su preocupación es la 
calidad estética de objetos tradicionales (una silla, una mesa 
y una estantería) y se reconoce por características como 
el uso atrevido del color y la utilización imaginativa de las 
posibilidades que ofrecen los nuevos materiales sintéticos 
y las nuevas técnicas de moldeado, lo que provoca que su 
trabajo constituya la parte más visible del diseño italiano. 


En la segunda actitud, la reformista, Ambasz incluye a los que 
centran su preocupación en el papel del diseñador dentro de 
una sociedad que fomenta el consumo como una forma de 
inducir la felicidad individual y asegurar la estabilidad social. 
Son diseñadores que se encuentran ante el dilema de ser 
creadores de objetos pero que son incapaces de controlar su 
significado o su uso final, que no son capaces de conciliar los 
conflictos entre sus preocupaciones sociales y sus prácticas 
profesionales y que están convencidos de que el avance 
debe de venir precedido por cambios estructurales en la 
sociedad, pero sin hacer ninguna aportación a la causa. No 
inventan nuevas formas, pero, en cambio, se comprometen 
en operaciones retóricas de rediseño irónico de objetos 
convencionales. Unos participan en un proceso de revival, 
recuperando formas de la primera época del diseño moderno, 
principalmente del Art Nouveau y de la Bauhaus, pero, a 
veces, su nostalgia por el pasado se remonta incluso a la 
época medieval; otros se dedican a la manipulación irónica 
de los significados socioculturales vinculados a las formas 
existentes como símbolo de estatus, incluso toman prestados 
sus signos del Pop Art, representando objetos del entorno y 
alterando su escala; un subgrupo, los llamados diseñadores 
antro-pop, recuperan la figura humana en un intento auto 
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peyorativo de purificación; otros no pretenden alterar nada 
y, sin añadir ni sustraer el más mínimo elemento a nuestro 
hábitat, buscan que sus diseños tengan la apariencia de la 
naturaleza y cumplir así el mismo propósito, con la diferencia 
de que el montaje es exclusivamente con elementos 
existentes (en este caso industriales) y evitando el aumento 
desmesurado de nuevas formas; otros más, reconociendo que 
en nuestra sociedad el objeto sirve a menudo como fetiche, 
otorgan a sus diseños un valor de calidad explícitamente 
ritual; algunos, cuestionando la máxima funcionalista, 
proyectan objetos cuya función no es consecuencia directa 
de su forma y cuyas propiedades estructurales contradicen 
el comportamiento que cabria esperar de unas formas que, 
en tales casos, no siguen a la función, sino todo lo contrario, 
la ocultan de manera premeditada; otros, en cambio, llevan 
al extremo la doctrina del funcionalismo, buscando nuevas 
funciones extravagantes para justificar sus creaciones 
formales.Ambasz puntualiza que la distinción entre esas dos 
actitudes (conformista y reformista) no es tan clara, ya que los 
cambios y oscilaciones de diseñadores reflejan muchas veces 
las contradicciones que se derivan de dudar de los beneficios 
de nuestra sociedad de consumo y, al mismo tiempo, de los 
avances tecnológicos. 


Por último, la tercera actitud, calificada de contestataria, 
manifiesta dos tendencias que abordan de modo distinto 
la cuestión. La primera es la negación absoluta de formar 
parte del sistema socio industrial existente. A través del 
Antiobject, que  significa “no hacer objetos”, el propósito de los 
diseñadores se reduce a la acción política y a la formulación 
de postulados filosóficos, o bien a la renuncia total. Por su 
parte, los incluidos en la segunda tendencia comparten con los 
anteriores la incredulidad de que el objeto pueda ser concebido 
como una entidad aislada y única, sin tener en cuenta su 
contexto físico y sociocultural. Su reacción al problema no 


Gruppo Strum (Giorgio Cerettl, Piero 


Derossi, Riccardo Rosso) Pratone (‘Big 


Meadow’) mat. 1970 (1971) Polyurethane 


(95x145x136 cm). Gufram. Gift of the 


manufacturer
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es una acción pasiva sino una crítica de participación activa. 
Conciben a objetos y usuarios como un conjunto de procesos 
relacionados entre sí, cuyas interrelaciones se encuentran 
en constante cambio y donde el modo en que unos afectan 
a los otros provoca un cambio constante en los modelos de 
relación. A la preocupación tradicional de la estética de los 
objetos, estos diseñadores añaden la preocupación por la 
estética de los usos. Un enfoque holístico que se manifiesta 


Superstudio. Microevent/Microenvironment


Extracto del catálogo de la exposición “El 


microevento propuesto es una valoración 


crítica de las posibilidades de la vida sin 


objetos. Es una reconsideración de las 


relaciones entre el proceso de diseño 


y el entorno a través de un modelo de 


existencia alternativo, hecho visible 


mediante una serie de imágenes 


simbólicas. El microentorno es como una 


habitación con paredes, el suelo y el techo 


están cubiertos con fieltro negro, delgadas 


líneas luminosas hacen que los ángulos de 


las esquinas destaquen con claridad.


Un cubo de seis pies de ancho es colocado 


en el centro sobre una plataforma de 


aproximadamente dieciséis pulgadas 


de alto. Todas las paredes del cubo, con 


excepción de la que da a la entrada, están 


hechas de espejos polarizados, de modo 


que la maqueta en el interior se vuelve 


cada vez más claro a medida que nos 


movemos hacia el final de la sala.


Esta maqueta, repetida hasta el infinito 


por los espejos, es una placa cuadrada 


de plástico laminado a cuadros, con una 


pequeña “máquina” de la que salen varios
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en la flexibilidad de dichos objetos, lo que permite que 
tengan múltiples usos y disposiciones y que, en contraste 
con el objeto tradicional, adoptan las formas que los usuarios 
desean y, por consiguiente, posibilitan un uso abierto. Se trata 
de objetos que se conciben como conjuntos y que permiten 
diferentes modos de interacción social y, a la vez, posibilitan 
que el usuario se pronuncie sobre lo privado y lo colectivo. 
Las obras que surgen de esta tendencia del diseño italiano 
parecen corresponderse con las preocupaciones de una 
sociedad cambiante. 


Ambasz recoge en el catálogo de la exposición que el interés 
principal de la muestra ha sido explorar y promover los logros 
culturales de los diseñadores italianos que, en un primer 
momento de auge, recogen la diversidad de enfoques que se 
podrían hacer extensible a todo el panorama internacional. 
Hasta entonces, de manera muy aislada y descuidando 
áreas de mayor envergadura, el diseño se había limitado a la 
producción de pequeños objetos y ambientes mínimos. Pero 
en Italy: The New Domestic Landscape, Ambasz nos hace el 
repaso de todo un gran repertorio que va, desde un diseño 
formal más destacado, hasta un diseño de conciencia crítica 
que cuestiona sus implicaciones y sus significados socio 
culturales y la manera de extender sus  preocupaciones a un 
ámbito más amplio. 


Ambasz sostiene que la situación de la época había paralizado 
a la arquitectura y el urbanismo, provocando que arquitectos 
y urbanistas desviaran sus intereses hacia el diseño de 
producto. Y opina que con ello y con la fama que estos han 
alcanzado, se ha agravado la problemática del éxito rápido 
y los beneficios a muy corto plazo. Por ello, reconoce de la 
existencia de una crisis en el sector, que no está basada 
exclusivamente en factores socioeconómicos, puesto que 
la desintegración de las tradiciones ha generado una crisis 
de identidad que se ha visto agravada por el sentimiento de 


terminales. Uno de los terminales está 


conectado a una pantalla de TV, que 


transmite una película de tres minutos, 


un documental sobre la maqueta vista 


en diversas situaciones naturales y de 


trabajo. La banda sonora da información 


acerca de los conceptos originales para la 


maqueta. Los eventos meteorológicos se 


proyectarán en el techo: el amanecer, sol, 


nubes, tormentas, el crepúsculo, noche. La 


iluminación del cubo varía de acuerdo con 


los fenómenos proyectados. El resto de la 


sala está permanentemente sumergido en 


la oscuridad.


Consideraciones específicas


En esta exposición,  presentamos la 


maqueta de una actitud mental. Esto no 


es una maqueta tridimensional de una 


realidad a la que se pueda dar forma 


concreta mediante una mera transposición 


de escala, sino una interpretación visual de 


una actitud crítica hacia (o una esperanza 


de) la actividad de diseñar, entendida como 


especulación filosófica, como un medio de 


conocimiento, como existencia crítica.


El diseño debería ser considerado como 


un “disciplina cruzada”, puesto que ya no 


tiene la función de hacer más complejo 


nuestros requisitos mediante la creación 


de un nuevo panorama artificial entre el 


hombre y el entorno. Al encontrar una 


conexión entre datos obtenidos de diversas 


disciplinas humanísticas y científicas 


(desde la técnica de control corporal hasta 


la filosofía, las disciplinas de lógica y 


medicina, hasta bioeconomía, geografía, 


etc), podemos visualizar una imagen-guía: 


el último intento del diseño de actuar como 


la “proyección” de una sociedad que ya no 


esta basada en el trabajo (y en el poder y la 


violencia, que están conectados con esto), 


sino en una relación no alienada humana.


En esta exposición, se presenta un modelo 


alternativo de vida en la tierra.
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culpa de los diseñadores en su contribución al fortalecimiento 
de una sociedad de consumo. Lo que les ha provocado una 
toma de conciencia de las cuestiones sociales y de su propio 
papel como diseñadores.60


Ambasz clasifica en dos grupos, con sus correspondientes 
actitudes, el diseño italiano de la época. La primera implica un 
compromiso con la actividad del diseño, con la materialización 
y la resolución de problemas para ámbitos concretos; la 
segunda, caracterizada como counterdesign, reivindica 
una renovación del discurso filosófico y de la participación 
sociopolítica, como medio para lograr cambios en la sociedad. Y 
aunque es imposible trazar la línea de separación entre ambas 
tendencias, Ambasz diferencia aquellos que intentan cambiar 
las condiciones establecidas por medio de la tecnología, de 
aquellos que utilizan el diseño como un medio simbólico. 
A su vez, dentro de este segundo grupo, distingue entre 
aquellos que le confieren al objeto un valor arquitectónico y 
de representación de los que utilizan un simbolismo irónico 
a través de una serie de alusiones ambiguas de protesta. Y 
también destaca a aquellos que, con colores lúgubres y detalles 
formales redundantes, utilizan objetos no atractivos con el fin 
de declarar la inutilidad de su propuesta.


Dentro de los diseñadores que investigan las posibilidades que 
ofrece la tecnología, se encuentran, por un lado, aquellos que 
tratan de desarrollar elementos de servicio doméstico para suplir 
la ausencia de sistemas industrializados de vivienda, y, por otro, 
aquellos que pretenden resolver el mismo problema mediante 
el reciclaje y la apropiación de estructuras derivadas de otros 
procesos industriales totalmente diferentes (contenedores que 
sirvan a modo de hábitat). Y también están los más extremistas, 
que intentan cambiar los métodos y las técnicas de construcción 
existentes y proponer el concepto de casa móvil para resolver el 
problema de producción en masa de viviendas, con influencia 
directa de la industria italiana del automóvil. 


60.  “The roots of that crisis, however, are 


not grounded solely in socioeconomic 


factors. Much of the cultural debate re-


garding Italian design originates within 


the psyches of the designers themselves, 


their inhibitions, and their guilt com-


plexes. The disintegration of the traditions 


that generated the modern movement has 


brought about an identity crisis, compoun-


ded by guilt feelings regarding their own 


complicity in reinforcing the prevailing 


values of a consumer society. The conse-


quence has been the Italian designers’ 


keen awareness of social questions and 


a disquieting self-doubt regarding their 


own role. This accounts for the lucidity, as 


well as the rhetoric, with which they arti-


culate their predicament.” Ibídem Ambasz 


Op.Cit.p.420


Podemos imaginar una red de energía 


e información extendiéndose a cada 


área adecuadamente inhabitable. La 


vida sin trabajo y una nueva humanidad 


“potencializada” son posibles gracias 


a tal red. (En la maqueta, esta red es 


representada por una superficie con una 


“cuadrícula” cartesiana, que por supuesto, 


debe ser entendida no sólo en el sentido 


físico, sino como una metáfora visual-


verbal para una distribución ordenada y 


racional de los recursos.)


La red de energía puede asumir distintas 


formas. La primera es un desarrollo lineal. 


Las otras incluyen diferentes desarrollos 


planimetricos, con la posibilidad de 


cubrir diferentes, y gradualmente 


crecientes partes de las zonas habitables. 


La configuración (tipología) del entorno 


depende exclusivamente del porcentaje 


de superficie cubierta, análogamente a la 


forma en que distinguimos una calle de 


un pueblo, y un pueblo de una ciudad.” 


AMBASZ, Emilio; Museum of Modern Art. 


Italy: The New Domestic Landscape. New 


York etc.: Museum of Modern Art etc., 1972 


Op.Cit.p.242


MAQUETA_500_2-3.indd   464 17/04/2013   10:54:18







465Conceptual Semántico Radical


Algunos diseñadores, que creen que solo la participación 
sociopolítica y la resolución de los problemas urbanos 
pueden proporcionar soluciones efectivas, cuestionan 
el propio diseño. No obstante, incluso estos grupos de 
vanguardia se encuentran inmersos y limitados por la 
estructura social y el sistema de producción. Hay quienes 
intentan recuperar los arquetipos de la conducta humana, 
sin embargo, ahora los signos de la utopía han cambiado, 
ya no se dirigen a la definición de ciudades ideales, sino, 
más bien, a la eliminación de estas (de la arquitectura y 


Ettore Sottsass’ Jr, Catálogo de la 


exposition, Italy: the new domestic 
landscape, Op.Cit.p.161
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del urbanismo), con el fin de liberar al hombre de todas 
las restricciones formales y morales que le impiden emitir 
un juicio de su propia condición e historia. Pero se trata 
de una utopía negativa que no está pensando en el futuro, 
sino en el presente. Ambasz destaca que la destrucción de 
la noción de objeto y de ciudad significa, por una parte, 
oponerse a la tendencia dominante de cultivar la calidad 
estética como símbolo del estatus de la clase media sobre el 
medio ambiente; mientras que, por otra, el objetivo es crear 
espacios donde la participación activa de cada individuo 
pueda ser estimulada recuperando funciones sensoriales, 
mentales y psicológicas. La rebelión en torno al objeto 
no solo se produjo por los discursos de las vanguardias 
culturales, ni por la histeria que provocó la desesperación de 
lo tecnológico en una sociedad cada vez más mecanizada, 
sino, sobre todo, porque el objeto no disponía de un contexto 
sociocultural adecuado. 


Ambasz nos presenta las alternativas: “Los diseñadores 
italianos tienen ahora que elegir entre al menos dos 
direcciones posibles. La primera alternativa consiste en 
limitarse a la producción de objetos aislados y los pequeños 
ambientes, destinados a un solo segmento de los estratos 
sociales, y para el exterior tanto como para el mercado interno. 
La segunda opción sería exigir que se enfrente a la necesidad 
de construir al menos dos millones de habitaciones en un 
año, sin estropear el paisaje urbano y rural. Esto demanda 
un enorme esfuerzo que no puede limitarse a la elaboración 
de objetos o edificios aislados, sino que abrazan, como un 
todo complejo, la tarea de construir todo el entorno urbano. 
Tal desarrollo podría establecer las circunstancias favorables 
en las que el objeto podría perder su aislamiento, tanto en 
la producción y uso. Una fusión de los sectores divididos -la 
construcción y el diseño- que no conduce automáticamente a 
las utopías urbanas.”61


61.  “Italian designers now have a choice 


between at least two possible courses. The 


first alternative is to remain limited to the 


production of isolated objects and small 


environments, intended for only one seg-


ment of the social strata, and for the foreign 


as much as for the home market. The se-


cond choice would require facing the need 


to build at least two million rooms a year, 


without spoiling the urban and rural lands-


cape. This would demand an enormous 


effort that could not be confined to the de-


signing of isolated objects or buildings but 


would embrace, as a complex whole, the 


task of building entire urban environments. 


Such a development could establish the fa-


vorable circumstances in which the object 


might lose its isolation, both in production 


and use. A merging of the divided sectors 


- construction and design - will not automa-


tically lead to urban utopias.” Ibídem Am-


basz Op.Cit.p.421-422
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Esa situación de Italia se hacía extensible al resto. La 
exposición Italy: The New Domestic Landscape refleja la 
creciente desconfianza de los objetos de consumo emergente 
en todos los países industrializados y cómo eso ha debilitado 
el concepto tradicional de diseño. Ahora existe una mayor 
conciencia de la manipulación del hombre y una disminución 
de la acción intelectual por preocupaciones estéticas. En 
reacción a esta actitud, se abandona el campo del diseño y 
la acción política se presenta como la fuerza dominante para 
cualquier transformación del hombre y de la sociedad. 


“Pero la tarea es demasiado compleja (y los seres humanos 
demasiado complicados) para encomendar a la acción política 
por sí sola. Lo que se necesita es un discurso de muchas 
voces, con exclusión de toda forma de hegemonía. El único 
recurso a la política tiende a restringir la libertad intelectual, 
y concentrándose en la reacción contra lo establecido, no 
tiene en cuenta las posibilidades de acción que la invención 
estética y la imaginación puede revelar. Además de ser una 
postura política, el rechazo o la destrucción del objeto se ha 
convertido en una forma conocida de la actividad estética y 
la crítica, muy observable en muchos campos del quehacer 
artístico. En el diseño, como en varias tendencias Avant-
garde y en otras artes, la atención se orienta cada vez más 
de una concentración exclusiva en la forma de un artefacto 
que abarca los procesos que generan, y los procesos que a su 
vez genera. Esta preferencia por el proceso sobre el producto 
final es un aspecto del conflicto entre la intención estética y 
el trabajo concreto que resulta de ella. Junto con un cambio de 
objeto de preocupación para el medio ambiente, ha provocado 
una redefinición de la tarea de diseño.”62 


Según la síntesis de Ambasz, surgen así dos tendencias. La 
primera es aquella que considera la formalización funcional y 
simbólica del diseño, capaz de efectuar los cambios desde dentro 
por el poder que el objeto o el entorno ejercen sobre el usuario 


62.  “But the task is far too complex (and hu-


man beings too complicated) to entrust to 


political action alone. What is needed is a 


discourse of many voices, excluding any 


form of hegemony. A resort only to poli-


tics tends to restrict intellectual freedom, 


and by concentrating on reaction against 


the established, disregards the possibi-


lities for action that aesthetic invention 


and imagination may reveal. In addition 


to being a political stance, the rejection 


or destruction of the object has become a 


well-known form of aesthetic activity and 


criticism, widely observable throughout 


many fields of artistic endeavor. In design, 


as in several avant-garde tendencies in 


other arts, attention is increasingly shif-


ting from an exclusive concentration on 


the form of an artifact to encompass the 


processes that generated it, and the pro-


cesses which it in turn generates. This 


preference for process over end product is 


an aspect of the conflict between aesthe-


tic intention and the concrete work that 


results from it. Together with a shift of 


concern from object to environment, it has 


brought about a redefinition of the task of 


design.” Ibídem Ambasz Op.Cit.p.421-422
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y su comportamiento. Y la segunda, la que considera el diseño 
como un conflicto y defiende que los cambios deben producirse 
desde el exterior. Las dos son definiciones de un sistema de 
pensamiento.  Una estética no solo fundada en el objeto, sino 
también en su contexto cultural, que implica una redefinición 
de los usuarios y donde el medio ambiente asume el papel de 
protagonista activo y no el de mero espectador pasivo. Por todo 
ello, el diseño trasciende ambas tendencias, tanto la de objeto 
como la de conflicto, y pretende abarcar todos los procesos 
mediante los cuales el hombre da sentido y orden a su entorno.


1971-1973, Concurso-Casabella: La città como ambiente 
significante


En las bases del concurso La città come ambiente significante 
(La ciudad como entorno significativo), publicadas en el número 
357 de 1971, planteaban que la idea tiene la intención de servir 
de marco para la traducción de las hipótesis teóricas formuladas 
del análisis de la ciudad como un sistema de comunicación, 
en propuestas especificas y concretas para los proyectos en 
el entorno urbano. Así como que el objetivo del concurso es 
estimular nuevas ideas, nuevas teorías que incentiven fácil y 
espontáneamente el contacto social entre individuos y grupos, 
con la esperanza de consolidar nuevas relaciones en las que 
construir la lucha por la ciudad, la vida y la sociedad colectiva. 


A lo largo de la historia de la ciudad el conjunto urbano 
ha permanecido como una estructura vinculada a las 
comunicaciones entre individuos y entre grupos de personas 
con sus diferentes roles sociales. Sin embargo, la ciudad es 
resultado de necesidades que alguna vez sirvieron pero que ya 
no son relevantes y, en ese entorno con significado dentro de 
la estructura urbana, pueden tener lugar tres tipos diferentes 
de comunicación: “En el primero, el emisor de un mensaje es 
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un grupo social y el receptor es la totalidad de la comunidad. 
Por un lado, está el grupo que elabora y selecciona y, por otro, 
una masa de receptores entre los que se tiende a incluir a toda 
la comunidad.”63 Ejemplos de este tipo serían los medios de 
comunicación, el sistema escolar y la estructura de la ciudad. 
“Un segundo tipo de comunicación, quizá la más extendida, 
es la que tiene lugar entre individuos y grupos, en las tiendas, 
oficinas, talleres… que se reúnen para negociar, definir un 
proyecto o trabajar en el curso de una acción política.”64 Pero 
en este tipo de comunicación la ciudad no estimula nuevos 
contactos. Las propias bases del concurso proponen la creación 
de un sistema orgánico capaz de multiplicar oportunidades 
para la agrupación, no solo mediante medios tradicionales, 
sino también a través de nuevas formulas propuestas a través 
del propio diseño de la ciudad. “El tercer tipo de comunicación 
es el reverso del primero, […] una huelga general que tiene 
un efecto visible en la estructura de la ciudad, con persianas 
bajadas y con falta de vehículos de transporte publico, es una 
entrada de este tipo de comunicación.”65


Las bases del concurso planteaban que los problemas de 
participación democrática en la gestión del territorio deben ser 
enfrentados con nuevos instrumentos y que, aunque muchos 
de los cuales aún no se han inventado, este es un medio 
para que sean propuestos. También hacen un llamamiento 
a propuestas que, en todos sus niveles, aumenten las 
posibilidades de intercambio de información dentro de la 
estructura urbana. Sin embargo, una de las especificaciones 
es que las propuestas planteadas deben ser llevadas a cabo en 
términos concretos y en una ciudad determinada, elegida por 
el concursante, quien, además, deberá respetar los edificios 
existentes y no proponer ningún tipo de utopía urbana, ya que, 
en general, la propuesta debe ser acorde a las posibilidades 
económicas reales de la sociedad y no perfilarse a todas las 
escalas de los planes de la ciudad. 


63.  Casabella n.º357, 1971


64.  Ibídem Casabella


65.  Ibídem Casabella


Bases del concurso, “La città come 
ambiente significante” (La ciudad como 


entorno significante), publicadas en el 


Casabella n.º357, 1971
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Concurso “La città come ambiente 


significante” propuesta de Diana Jowsey y 


Ron Heron, Londres. UK. Casabella n.º383, 


1973


No se define limitación alguna en cuanto a las técnicas o 
instrumentos a utilizar y los proyectos pueden ser expresados 
mediante películas, dibujos o informes. Sin embargo, las 
propuestas deben incluir transformaciones visibles y pueden 
modificar el ambiente a través del sonido, considerar la 
reorganización de los servicios y desarrollarse en base a 
técnicas audiovisuales o consideraciones sociales, sobre 
técnicas teatrales o programas políticos. De igual modo, el 
concurso es abierto y no establece limitaciones en cuanto a 
la nacionalidad y la profesión de los participantes. Asimismo, 
los proyectos podrán ser presentados en cualquier formato 
(aunque, sin embargo, se exigió un informe que justificase que 
las propuesta encajaban con el objetivo propuestos) y serán 
evaluados por un jurado compuesto por: Yona Friedman, Kevin 
Lynch, Alessandro Mendini, Bruno Munari  y Joseph Rykwert. 


Franco Raggi agrupó las propuestas presentadas66 según 
un criterio que acogía desde fantasías conceptuales hasta 


66.  RAGGI Franco, Proposte al Concorso 


ADI/Casabella ‘La città como abiente sig-
nificante’ Casabella 383, 1973.
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planes de restructuración de ciudades enteras. En las más 
conceptuales y de conducta, se observa que la representación 
convencional es sistemáticamente abandonada en favor 
de soluciones irónicas, derivadas de modelos visuales y 
perceptivos. En este sentido, Haus-Rucker-Co (cuya propuesta 
es publicada en el n.º 372 de Casabella), introduce en la 
escena urbana objetos de tamaños enormes; Herman Checa 
sustituye unidades espaciales altamente inflexibles por 
nuevos elementos (Casabella 372); y Abraham (Casabella 377) 
y Wexler (Casabella 372), cuyo objetivo se centró en cuestiones 
de comportamiento y aspectos gestuales, presentaban un 
enfoque completamente conceptual. En cuanto a los planes 
que no proponen redescubrir la ciudad como fuerza vital, 
como un continuo happening donde la arquitectura juega un 
rol dominante, Raggi se refiere al proyecto de Rem Koolhaas y 
Elia Zenghelis (Casabella 378), (que posteriormente ha tenido 
una gran difusión) diciendo que está caracterizado por “el 
caos visual de sus metafóricas estructuras”. Y también hace 


Concurso “La città come ambiente 


significante” propuesta de Michael 


and Susan Southworth. Boston, Mass. 


Casabella n.º383, 1973
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Concurso “La città come ambiente 


significante” propuesta de Werner Blaser, 


Ernest Persche y Lucius Burckhardt, 


Basilea. Casabella n.º383, 1973


referencia a la propuesta del grupo Missing Link de Viena, 
de quien dice que imita demasiado el estilo de los también 
austriacos Himmelblau (a su vez muy similar también al de 
Archigram). 


En cuanto a los proyectos que redescubren las ciudades 
mediante nuevos estímulos visuales, Raggi incluye las 
propuestas de Haifa Group y a Michael y Susan Southworth, 
de Boston. El primero intenta redefinir espacios urbanos ya 
comprometidos, mediante el uso de marquesinas suspendidas 
sobre las calles de la ciudad, y los segundos ofreciendo una 
solución con “matices Pop”, muy similar a la de Ron Herron y 
Diana Josey (Casabella 372). Asimismo, Raggi hace constantes 
referencias a que los instrumentos usuales con los que opera 
la arquitectura, son eliminados sistemáticamente. En este 
sentido, David Kagheyama envía una simple declaración que 
sugiere que una pared en blanco en un “metro” subterráneo 
de Seattle (EE.UU.), debe estar disponible para el uso de los 
transeúntes.
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No obstante, cuando las dimensiones de los planes 
presentados toman zonas enteras de la ciudad (Clelland, 
Londres; Ada Karmi, Nueva York; Abdel Salam, Manhattan; 
Wood, Northwich; Marco Romano, Milán; o el Grupo Shin, con 
una infraestructura entre Turín y Milán), el detalle y la nitidez 
se pierden, especialmente en el nivel de las comunicaciones. 
Y, por otra parte, cuando un proyecto de reestructuración se 
extiende a ciudades enteras (como ocurre con el Grupo de 
Chatzigoga, de Salónica), el juicio, obviamente, se desplaza a 
zonas muy complejas y no se presta a la correcta comparación 
con todas las demás propuestas.


Por otra parte, el tema de la decoración urbana está más 
específicamente abordado por el Grupo DA de Milán, en 
estricto estilo de Ulm. Pero la  tercera clasificación seria para 
aquellos trabajos que tratan de hacer coexistir la complejidad 
urbana mediante ajustes más o menos teóricos. Según 
Raggi: “Una contribución más profunda proviene de Giorgio 
Muratore, Roma, que desarrolla un proyecto utópico para la 
definición de un hábitat alternativo al concepto de las ciudades 


Concurso “La città come ambiente 


significante” propuesta de Frank R. 


Hildebrandt, Johannes Lundgreen 


Frankfurt a. M. Casabella n.º383, 1973
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consideradas como la estratificación de los diversos tiempos 
de la estratificación social pasada de diversas condiciones 
sociales, que procede a examinar analíticamente”. Raggi 
corrobora que la reestructuración de zonas urbanas complejas 
parece ser la forma más realista y científica de plantear 
soluciones para el problema de la falta de espacios abiertos 
y de buena calidad en nuestras ciudades. Y Richard Reid 
propone una teoría para el diseño de la ciudad, que revive los 
clásicos “paisajes urbanos” de Gordon Cullen. 


Exodus


En representación de todos aquellos proyectos, en la misma 
dirección que algunas de las propuestas del movimientos 
radical, se presenta el proyecto de  Exodus, or the voluntary 
prisoners of architecture (Exodus o los prisioneros voluntarios de 
la arquitectura, puede establecerse un vinculación entre este 
proyecto  y el Monumento Continuo de Superstudio) que fue 


Izquierda: Exodus, or the Voluntary 


Prisoners of Architecture, The Central 


Area, project, Plan, 1972. Graphite and 


watercolor on paper, 11 1/2 x 16 3/8” 


(29.2 x 41.6 cm). Gift of Patricia Phelps 


de Cisneros, Takeo Ohbayashi Purchase 


Fund, and Susan de Menil Purchase Fund. 


MoMA archive 373.1996


Derecha: Exodus, or the Voluntary 


Prisoners of Architecture, Training the New 


Arrivals, project, Axonometric projection, 


1972. Rem Koolhaas and Elia Zenghelis.


Cut-and-pasted photolithographs and 


gelatin photograph on paper, 10 5/8 x 14 


1/2” (27 x 36.8 cm). Gift of Patricia Phelps 


de Cisneros, Takeo Ohbayashi Purchase 


Fund, and Susan de Menil Purchase Fund. 


Archive MoMA 366.1996
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el proyecto de fin de carrera que Rem Koolhaas, desarrollado 
en 1972 para su graduación en la AA de Londres. Después fue 
presentado al concurso La città come ambiente significante, 
ya en colaboración con Madelon Vreisendorp, Elia Zenghelis, 
y Zoe Zenghelis. El proyecto se avala con una historia como 
fundamento teórico, y se sitúa en la ciudad de Londres que se 
encuentra dividida en una “zona buena” y en otra “zona mala”, 
haciendo referencia directa al muro de Berlín y a la guerra fría 
entre la Alemania federal y democrática. La “zona buena” esta 
compuesta de diez espacios que definen el conjunto de una 
sociedad utópica, entre ellos: el área de recepción, la plaza 
ceremonial, el parque de los cuatro elementos, la plaza de las 
artes, los baños, etc.


El proyecto se desarrolla por un parte con la narración de un 
texto que describe cada uno de los espacios definidos y las 
actividades que en ellos se desarrollan y por otra gráficamente 
con una serie de pálidas axonometrías coloreadas, enfrentadas 
a los llamativos y nuevos collages.


Exodus, or the voluntary prisoners of 


architecture. Rem Koolhaas, Madelon 


Vreisendorp, Elia Zenghelis, and Zoe 


Zenghelis (1972).


Once, a city was divided in two parts. One 


part became the Good Half, the other part 


the Bad Half. The inhabitants of the Bad 


Half began to flock to the good part of the 


divided city, rapidly swelling into an urban 


exodus. If this situation had been allowed 


to continue forever, the population of the 


Good Half would have doubled, while the 


Bad Half would have turned into a ghost 


town. After all attempts to interrupt this 


undesirable migration had failed, the 


authorities of the bad part made desperate 


and savage use of architecture: they built 


a wall around the good part of the city, 


making it completely inaccessible to their 


subjects.


The Wall was a masterpiece.


Originally no more than some pathetic 


strings of barbed wire abruptly dropped 


on the imaginary line of the border, its 


psychological and symbolic effects were 


infinitely more powerful than its physical 


appearance. The Good Half, now glimpsed 


only over the forbidding obstacle from an 


agonizing distance, became even more 


irresistible. Those trapped, left behind in 


the gloomy Bad Half, became obsessed 


with vain plans for escape. Hopelessness 


reigned supreme on the wrong side of the 


Wall. As so often before in this history 


of mankind, architecture was the guilty 


instrument of despair.


Architecture


It is possible to imagine a mirror image 


of this terrifying architecture, a force as 


intense and devastating but used instead 


in the service of positive intentions. 


Division, isolation, inequality, aggression, 


destruction, all the negative aspects of the 


Wall, could be the ingredients of a new 
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Derecha: Exodus, or the Voluntary 


Prisoners of Architecture, The Baths, 


project, Axonometric projection. 1972. 


Rem Koolhaas and Elia Zenghelis.


Graphite and watercolor on paper, 11 1/2 


x 16 3/8” (29.2 x 41.6 cm). Gift of Patricia 


Phelps de Cisneros, Takeo Ohbayashi 


Purchase Fund, and Susan de Menil 


Purchase Fund. © 2012 Rem Koolhaas 


Archive MoMA 368.1996


phenomenon: architectural warfare 


against undesirable conditions, in 


this case London. This would be an 


immodest architecture committed not to 


timid improvements but to the provision 


of totally desirable alternatives. The 


inhabitants of this architecture, those 


strong enough to love it, would become 


its Voluntary Prisoners, ecstatic in the 


freedom of their architectural confines. 


Contrary to modern architecture and 


its desperate afterbirths, this new 


architecture is neither authoritarian nor 


hysterical: it is the hedonistic science 


of designing collective facilities that 


fully accommodate individual desires. 


From the outside this architecture is a 


sequence of serene monuments; the 


life inside produces a continuous state 


of ornamental frenzy and decorative 


delirium, an overdose of symbols. This will 


be an architecture that generates its own 


successors, miraculously curing architects 


of their masochism and self-hatred.
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LA PRAXIS DE TSCHUMI


Cuando Tschumi justifica el inicio de sus investigaciones, 
las sitúa en un periodo (en torno a 1968) en que los jóvenes 
arquitectos de su generación hacían referencia a la necesidad 
de una arquitectura que, pudiendo tener un efecto político o 
social, cambiara la sociedad y el mundo. Sin embargo, frente 
a ese entusiasmo, Tschumi argumentaba que el análisis 
histórico había avalado la idea de que el papel del arquitecto 
era el de proyectar sobre la base de las imágenes de las 
instituciones sociales, traduciendo la estructura económica 
o política de la sociedad en edificios o grupos de edificios. 
Por tanto, en primer lugar y sobre todo, la arquitectura era 
la adaptación del espacio a la estructura socioeconómica 
existente y, en ese sentido, servidora de sus poderes. 


De este modo, Tschumi determinó que los roles que en 
aquel momento podía adquirir el arquitecto, eran: en primer 
lugar, ser un conservador, en el sentido de mantener el 
papel que asumía como traductor y generador de la forma, 
para las prioridades políticas y económicas de la sociedad 
existente; en segundo lugar, podía operar como crítico, en 
calidad de intelectual que revela las contradicciones de la 
sociedad a través de escritos u otras formas de práctica, y, 
en ocasiones, esbozar las posibles líneas de acción junto con 
sus limitaciones y fortalezas; y en tercer lugar, podía actuar 
como revolucionario, a través del uso del conocimiento del 
ambiente (de la ciudad y sus mecanismos), con el fin de 
ser parte de las fuerzas profesionales que tratan de llegar a 
nuevas estructuras sociales y urbanas67. 


Tschumi abogó por una combinación de las funciones como 
crítico y revolucionario, y es en ella donde sitúa los proyectos 
de la arquitectura radical, ya que utilizaba los medios de 
expresión del arquitecto (planos, perspectivas, collages…) con 
la intención de denunciar los malos efectos de las prácticas 


67.  TSCHUMI, Bernard. Architecture and 
Disjunction. Cambridge, Mass.: MIT Press, 


1994. Op.Cit.p.9
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de planificación impuestas por los gobiernos conservadores. 
No obstante, sin negar la validez de las estrategias de la 
arquitectura radical, consideró que fue un intento nihilista 
(en cuanto que su única función es traducir a un pronóstico 
pesimista las intenciones del poder financiero ratificado en la 
arquitectura) de usar la expresión arquitectónica, con todas 
sus connotaciones y valores culturales68.


En este sentido, Tschumi argumentó que el dibujo 
arquitectónico puede soportar significados específicos que 
la experiencia cotidiana de la construcción real evita. Se 
puede utilizar no solo para demostrar lo absurdo de algunos 
proyectos o para verificar a dónde está conduciendo el sistema 
capitalista, sino también para confirmar las dudas que surgen 
sobre la relevancia de ese particular modo de expresión, lo 
que, en su opinión, equivale a una declaración tanto cultural 
como política. Es política por la personificación de los 
objetivos de los especuladores, junto con la demostración del 
absurdo, la caricatura, etc., y  porque está dirigida a generar 
el rechazo de tales propuestas. Y es cultural en cuanto a que 
cuestiona los valores culturales que se encuentran vinculados 
a la arquitectura.69


Sin embargo, Tschumi concluye que, ya que la revelación 
gráfica de los escándalos de los especuladores no va a 
llevar de ningún modo a una restructuración de la sociedad, 
el objetivo a largo plazo de esas “tácticas del absurdo” fue 
la destrucción de unos determinados valores culturales. Y 
añade que, “mientras es dudoso que el desarrollo de un nuevo 
lenguaje haya tenido algún efecto sobre la estructura de la 
sociedad, es evidente que la destrucción de un viejo lenguaje 
si ha tenido dicho efecto.”70 Y en este sentido, cuestiona 
la educación como uno de los medios para mantener las 
estructuras tradicionales, un paso necesario para cualquier 
nuevo enfoque.


68.  Ibídem Tschumi p.12


69.  Ibídem Tschumi p.12-13


70.  Ibídem Tschumi p.13
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Tschumi define la arquitectura con dos términos mutuamente 
excluyentes: espacio y uso (en un sentido más teórico, se 
hablaría del concepto del espacio y el de su experiencia). Y 
hace referencia a cómo, tanto historiadores como críticos, 
siempre se han centrado en los aspectos formales o físicos de 
las arquitecturas o ciudades, descuidando los acontecimientos 
que tuvieron lugar en ellos. Cuando Tschumi describe el 
inicio de sus investigaciones, presenta dos argumentaciones: 
la primera es que no existe una relación causa-efecto entre 
el concepto de espacio y su experiencia, es decir entre los 
edificios y sus usos, o entre el espacio y el movimiento de los 
cuerpos dentro de este; y la segunda, que la agrupación de esos 
términos mutuamente excluyentes, puede ser “o intensamente 
placentera o, de hecho, tan violenta que puede dislocar a los 
elementos mas conservadores de la sociedad”71. Así pues, al 
argumentar que no hay arquitectura sin evento o programa, 
introdujo las dos cuestiones, la programática y la espacial, 
tanto en el discurso arquitectónico como en su representación. 


De este modo, Tschumi concluye que la confrontación, 
inherente a la arquitectura, entre espacio y uso, junto con la 
disyunción inevitable de esos dos términos, implica que esta 
es siempre inestable, sometida constantemente al límite del 
cambio, frente a las ideas que la historia de la arquitectura 
ha tratado de hacer valer (estabilidad, solidez y cimentación). 
Y añade que sus investigaciones en el campo de las arte 
confirman sus argumentos acerca de esa separación y de 
su convivencia inevitable, y que mientras que esa cuestión 
es característica de la condición contemporánea, también 
le confiere la fuerza y el poder subversivo. Pero sobre todo, 
el hecho de no incluir las incertidumbres de uso, acción y 
movimiento en la definición de la arquitectura, significa que 
se le resta la capacidad como un factor de cambio social.72


Tschumi se reafirma en la idea de que hoy en día es 
fundamental cuestionar esa parte de la arquitectura calificada 


71.  Ibídem Tschumi p.16


72.  Ibídem Tschumi p.19-20
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como “programa”, “función”, “uso” o “evento”, ya que no solo 
no existe la relación entre la construcción de espacios y los 
programas dentro de ellos, sino que los programas son por 
definición inestables.  Y cuando centra sus discursos en la 
naturaleza y la paradoja del espacio, evita las argumentaciones 
de conexión del arte y la arquitectura, ya que considera los 
límites entre ambas disciplinas “demasiado ‘desgastados’ 
como para ofrecer un camino estimulante”. Primero analiza 
las tendencias que consideran a la arquitectura como una 
cuestión conceptual o como disciplina desmaterializada, con 
sus correspondientes variaciones lingüísticas o morfológicas. 
Con posterioridad, su investigación se centra en los sentidos, 
en la experiencia del espacio, junto con la relación del espacio 
y la praxis y, finalmente, en la contradictoria naturaleza 
de esos dos términos, en la imposibilidad de cuestionar la 
naturaleza del espacio y, al mismo tiempo, experimentar una 
praxis espacial.


The London Conceptualists. 1975, Exposición: A Space: A 
Thousand Words 


La Arquitectura Conceptual fue el tema del seminario 
organizado por Peter Cook en la Art Net Gallery de Londres, 
entre el 17 y el 18 de enero de 1975. Ese mismo año, algunas 
de las conferencias se recogieron en la revista NET. Así, Peter 
Cook, en el primer editorial de dicha publicación, explicaba 
que esta podía entenderse como una extensión de las 
publicaciones de Art Net (n.º1 y n.º2) de 1974 y, en algunos 
aspectos, como una extensión de la revista Archigram, que 
existió entre 1961 y 1972. Asimismo, afirmaba que NET se 
centraría en los acontecimientos que ocurrieran en la Art Net 
Gallery, pero que se expandiría más allá, a una discusión 
general de la arquitectura, del arte y de los sistemas y criterios 
que rodean su desarrollo. También hablaba de la discusión 


Portada y editorial de la primera edición 


de la revista NET, 1975
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que, sobre el solapamiento entre la arquitectura y el arte, 
tenía lugar en esos años, haciendo referencia al surgimiento 
de un claro sentimiento de la noción de “concepto” que, 
sin embargo, ha sido una parte integrante del proceso 
arquitectónico durante siglos.


En la revista inglesa Architectural Design (n.º45, publicada 
en 1975)73, Grahame Shane, bajo el título de Conceptual 
Architecture, betrayal or breakthrough (Arquitectura 
Conceptual, traición o ruptura), escribía sobre las principales 
ideas desarrolladas en las conferencias, recogiendo que, 
quizá por la dificultad del tema, las expectativas no fueron 
cubiertas. De esta manera, observa que la diferencia entre 
idea y concepto no fue tratada74 y que el paralelismo implícito 
entre el futuro de la arquitectura y el reciente pasado artístico 
no fue cuestionado. Tampoco hubo ninguna referencia a 
la necesidad de dicho modelo, como una forma de salir de 
las redes del funcionalismo que imponía el Movimiento 
Moderno, o de lo que Shame calificó de utilitarian trap of 
modernism (trampa funcionalista). Esto se enfrentaba con la 
concepción de Germano Celant, que, cuando usó el término 
“Conceptual” en 1967, se refería a la posibilidad de escapar 
del espacio capitalista de la galería, hacia una situación más 
efímera y gestual, próxima a los planteamientos dadaístas de 
anti-arte. No obstante, todos en la conferencia coincidieron 
en que, desde el Renacimiento, la arquitectura contenía una 
componente Conceptual, que iba de la esencia neo-platónica 
a la extraña trasformación del gesto efímero en conflicto con 
la naturaleza, la sociedad y la cultura. Continuando con la 
diversidad de interpretaciones que generó el seminario de 
Arquitectura Conceptual, Colin Rowe argumentó que, de 
alguna manera, el Arte Conceptual dependía de la “ausencia 
de presencia”. Otros, sin embargo, lo describieron como una 
distancia estética, una alienación o como un efecto espejo 
(verse a sí mismo). 


73.   Ver Architectural Design n.º45, 1975 


pp 187-188


74.  Uno de los textos de referencia del 


Arte conceptual es Sentences on Concep-
tual Art publicado en 1969 por Sol LeWitt. 


Una de las cuestiones que trataba era la 


distinción entre los significados asocia-


dos al ‘concepto’ y a la ‘idea’ acerca de 


ellos, este sostiene que: “El concepto y la 


idea son diferentes. El  primero implica 


una dirección, mientras que el segundo 


es su componente. Las ideas ponen en 


práctica el concepto.” Véase apartado 


Arte Conceptual.


Portada de los números 2 y 3 de la revista 


NET, 1976 
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Shame hace referencia a que toda esa autoconciencia 
crítica fue identificada por primera vez en el Renacimiento 
y Dalibor Vesele habla del descubrimiento de la perspectiva 
de Brunelleschi, mientras que el desarrollo posterior solo 
añadió “espejos al punto de vista del observador”. No cabe 
duda de que la presencia del observador es esencial en el 
Arte Conceptual, una situación que, paradójicamente, supera 
la Revolución Industrial. Por una parte está la banalidad y 
el anonimato de los productos industriales (denunciada por 
Duchamp), pero, por otra, está la descontextualización de los 
objetos a través de una simple decisión. Las convenciones 
son esenciales para garantizar la continuidad del sistema, sin 
embargo, según Celant, gran parte del Arte Conceptual se 
ocupa de la “re-expresión de la convención”.


Shame engloba dentro de ese modelo de “artista-observador” 
y de “evento-artefacto” a arquitectos como Cedric Price y Peter 
Eisenman, junto a críticos como Jencks y Stevens. Según Shame, 
el problema de ese esquema es la pérdida de la postura crítica 
de un observador independiente, que queda bajo la dirección 
de las pautas que establece el arquitecto-diseñador y dentro 
de un punto de vista donde el concepto se valora por su poder 
reductor y explicativo. Lo importante es que la producción 
de dibujos, signos de papel e incluso edificios existentes, 
puedan ser tratados de la misma manera. Muchos artistas y 
arquitectos aceptaron ese procedimiento, del que Goldberg 
alertó sobre sus peligros, ya que una Arquitectura Conceptual 
debe preocuparse, en parte, por un universo potencial de 
signos sin que esa intención interpretativa deba ocultar el 
papel de la arquitectura en la producción de espacios75. El 
concepto siempre ha jugado un papel clave en la organización 
de espacios y en la realización del proyecto y ha sido valorado 
por sus cualidades reductoras, especialmente en ese periodo 
funcionalista moderno donde, según Goldberg, la atracción 
del Arte Conceptual como modelo encuentra su resonancia76. 


75.  In this territory, associations of value 


are paramount, objects are given life and 


become clues in a larger mystery. The 


observer becomes detective, constantly 


checking both his voluntary and involun-


tary memory for correspondences. False 


signs and minimal traces enliven this ar-


cheological- anthropological pursuit. This 


semiological paradise is concerned to 


strip away the designer’s pretentious and 


fantasies, to elucidate every sign and ges-


ture in context, to eliminate alienation and 


distance. The resultant sign conventions 


and their transformations provide a co-


coon of categorized effects, which may be 


tested by consumer research techniques. 


The concept is valued for its reductive and 


explanatory power. The concept becomes 


the idea of a class of objects, an indexical 


mark in the taxonomies of art historians 


and museum directors, preparatory to me-


dia packaging and consumption.” Ver Ar-
chitectural Design n.º45, 1975 pp 188


76.   “A conceptual architecture must be 


concerned in part with its potential univer-


se of signs, but this interpretive emphasis 


should not obscure the architect’s role in 


the production of spaces. Architecture has 


been connected with the organisation and 


production of spaces. The concept has 


always played a key role in the organi-


sation and realisation of a project. It has 


been valued for its reductive qualities, 


especially in the modernist, functionalist 


regime. The attraction of conceptual art as 


a model lies in this functionalist echo. The 


austerity, clarity, and purity of executions, 


leaving a maximal trace of the immaterial, 


organising idea. The historic task of archi-


tects in western ‘bourgeois’ culture has 


been the materialisation or reification of 


ideas through concepts.” Ver Architectural 
Design n.º45, 1975 pp 188
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Asimismo, Shame recuerda que la tarea histórica de los 
arquitectos de la cultura burguesa occidental ha sido el de la 
materialización de las ideas a través de conceptos, sin embargo 
uno de los debates de la conferencia se refería a “la traición 
de ideas a través de los conceptos”. En este sentido, Dalibor 
Veseley hizo hincapié en el lado negativo y reduccionista de 
esa traición, mientras que Rowe argumentó la necesidad para 
la continuidad de la tradición.


La búsqueda utópica de una total transparencia del objeto, 
del espacio y la idea, reforzada por las reivindicaciones de 
los artistas conceptuales, fue, según Shame, la inspiración 
para el seminario. Sin embargo, a juzgar por la reacción 
silenciosa de la audiencia, pareció existir cierta  resistencia a 
la ‘purificación ritual’ que proponía el programa Conceptual. 
Shame concluyó diciendo que pese a ello, “la promesa del 
espacio vislumbrado en el Arte Conceptual, seguirá siendo 
una inspiración para los arquitectos en el futuro.” 


Ese mismo año, desde el 7 de febrero hasta el 6 de marzo, en 
la Gallery of the Royal College of Art Gallery (RCA), se celebró 
la exposición A Space: A Thousand Words77, organizada por 
Bernard Tschumi, de la AA, y por RoseLee Goldberg, directora 
de la RCA (ambos habían participado en las conferencias 
organizadas por Peter Cook en enero en la Art Net Gallery de 
Londres). Por su parte, Kaji-O’grady examina la formación y 
las actividades del grupo que el mismo Peter Cook bautizó con 
el nombre de los Conceptualistas de Londres78 y que, según él, 
surgieron en contra de dos contextos: el medio cultural inglés y 
los debates internacionales sobre la Arquitectura Conceptual. 
Dicho grupo estaba formado por alumnos de Tschumi y entre 
sus miembros se incluyen figuras como: Jenny Lowe, Nigel 
Coates, Paul Shepheard, Peter Wilson, Will Alsop y, de modo 
más indirecto, León van Schaik, Dereck Revington y Jeanne 
Sillett. Kaji-O’grady recoge las actividades que desarrollaron 
en su relación con el performance y la Arquitectura 


77.  Antoine Grumbach: “What the construc-


tions loose regarding the drawings that 


had traced them. 1973. Bernard Tschumi: 


“Fireworks”1974. Bill Beckley: “Ground 


Hogs”1974. Braco Dimitriejvic: “Unitled”. 


Brian Muller: “Things aren’t what. you 


think they are” 1974. Christian de Portzam-


parc: “Espace”1974. Dan Graham: “Pre-


sent time observed...”1974. Daniel Buren: 


“Autour d’un Detour”1970. David Dye: “4 


Slide projectors...” 1974. Dereck Reving-


ton: “Roadworks” 1974. Fernando Montes: 


“L’edifice est une sublim action...” 1974. 


Franco Vaccari: “Darkness - Geiger Envi-


ronment – Private Space” 1974. Gaetano 


Pesce: “Restoring a villa in Naples...” 1974. 


Gianni Pettena: “…the completed synthe-


sis discovers methods and phenomena ...” 


1974. Giuseppe Chiari: “In the room our 


attention is turned on how to breath how 


to enter ...”1974. Jeanne Sillett: “Plan of es-


cape” 1974. Jenny Lowe: “The house that 


exists between events/I think we saw a 


dining room behind the Fence” 1974. John 


Stezaker: “Parrot/Pierrot” 1974. Leon van 


Schaik: “Attitudes to Space” 1974. Nigel 


Coates: “A small rectangular mirror is pain-


ted black on its reverse…” 1974. Paul She-


pheard: “Recalling a visit to Ely Cathedral 


in the company of an outspoken friend” 


1974. Peter Hutchinson: “Electric Chur-


ches” 1973. Peter Wilson: “Three spaces 


- redefinitions of familiar attitudes” 1974. 


Pier Paolo Saporito: “Apparitions – 1974”. 


Roland Castro: “Survivances - Citations 


Invariances (excerpts)” 1974. Ugo La Pie-


tra: “Living is being at home everywhere” 


1974. Will Alsop:  “School” 1974. Zoe and 


Elia Zenghelis: “Raft of the Medusa ...” 1974
78.  KAJI-O’GRADY Sandra, The London 


Conceptualists Architecture and Perfor-
mance in the 1970s, Journal of Architectu-
ral Education, p. 43–51, 2008.
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Conceptual y subraya la influencia que la colaboración de 
Goldberg con Tschumi ejerció sobre el mismo. Una influencia 
que se traduce en la transmisión de teorías de interpretación, 
junto con los experimentos más radicales en el arte del 
performance, así como en hacer llegar su concepción del 
espacio como escenario para la práctica, e incitar, más que a 
dibujar y a escribir, a montar instalaciones y performances en 
los edificios en desuso.


Sin embargo, en septiembre de 1975, Tschumi publica The 
Architectural Paradox79, y haciendo referencia al debate 
organizado por Peter Cook, (que acabó con el veredicto 
por parte de la mayoría de los contribuyentes de que toda 
la arquitectura es Conceptual), y en cuanto a la dificultad 
de lograr una “Arquitectura Conceptual”, este se posicionó 
afirmando que, si por una parte se trataba de un producto de la 
mente (como una disciplina conceptual y desmaterializada), 
por otra, era la experiencia sensorial del espacio como práctica 
espacial. Argumentó que mientras se experimenta un espacio 
real es imposible cuestionar al mismo tiempo su naturaleza. 
Y atribuyó esa paradoja exclusivamente a la arquitectura, 


79.  TSCHUMI Bernard, Architecture and 


Transgression, Oppositions 7, 1976 p. 57. 


Reedición. Architecture and Disjunction. 


Cambridge, Mass.: MIT Press, 1994.
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aunque situando la contradicción en el Arte Conceptual de la 
época, lo que, en su opinión, condujo a muchos artistas hacia 
el performance80.


En dicha exposición, Tschumi y Goldberg invitaron a los 
participantes a presentar sus ideas sobre la producción 
de espacio y su aprehensión mental, dentro de un formato 
único (los dibujos y las fotografías a un tamaño máximo 36 
x 24 cm. y los textos, que debían incluirse en dos A4, con 
un máximo de 1.000 palabras). Con ello, las diferencias 
entre los participantes se evidenciaron en la observación de 
la yuxtaposición entre lo ideal y lo real y entre el texto y el 
material visual. 


Las obras se presentaron con dos breves introducciones de 
sus dos comisarios, pero sin jerarquía o agrupación temática 
y sin ensayos explicativos ni notas bibliográficas. Goldberg, 
en el prefacio del catálogo de la exposición, transmitía que 
esta mostraba el conflicto entre el diseño (como un fin en sí 
mismo) y las preocupaciones conceptuales, moviéndose entre 
las políticas reales y las fantasías expresionistas que son 
parte del proceso de diseño, pero también la cercanía entre 
las posturas de aproximación arquitectónica y los trabajos de 
muchos artistas. Asimismo, Goldberg hacía referencia a las 
recientes exposiciones que, en el ámbito de los debates entre 
arquitectura y diseño, se habían desarrollado en Estados 
Unidos e Italia. Con ello y con la exposición misma, transmite 
su interés por ampliar el dialogo y, tratando de reducir los 
límites entre arte y arquitectura, mediante una seria de 
propuestas, plantea un “punto de encuentro” entre ambos.


Con el trasfondo del Arte Conceptual y su evolución 
durante esos años, el formato de la exposición enfatizaba la 
consideración visual y la crítica, teniendo en cuenta la teoría 
y la práctica. Así, en cada trabajo se muestra de manera 
diferente la relación entre el texto y la imagen, ya sea dando 


80.  The controversy indirectly reflected 


the prevalent architectural attitudes of 


the past decade. If the political implica-


tions of the production of building had 


been abundantly emphasized in the 


years following the 1968 crisis, the sub-


sequent Hegelian reaction was revealing: 


“architecture is whatever in a building 


does not point to utility,” and of course, by 


extension, whatever cannot be the mere 


three-dimensional projection of ruling 


socioeconomic structures, as theorists 


of urban politics were then maintaining. 


This emphasis on what Hegel called the 


“artistic supplement added to the simple 


building”—that is, on the immaterial qua-


lity that made it “architectural”—was no 


return to the old dichotomy between te-


chnology and cultural values. On the con-


trary, it set an ambiguous precedent for 


those “radical” architects who did not re-


gard the constructed building as the sole 


and inevitable aim of their activity. Ini-


tially intended as an ideological means 


of stressing architectural “avant-garde 


attitudes” and refusing capitalist constra-


ints, the work of such “radical” Italian or 


Austrian groups of the late 1960s was an 


attempt to dematerialize architecture into 


the realm of concepts. The subsequent 


statement, “everything is architecture,” 


had more affinities with conceptual art 


than with all-inclusive eclecticism. But if 


everything was architecture, how could 


architecture distinguish itself from any 


other human activity or from any other 


natural phenomenon? TSCHUMI Bernard, 


Architecture and Transgression, Opposi-


tions 7, 1976 p. 57. Reedición TSCHUMI, 


Bernard. Architecture and Disjunction. 


Cambridge, Mass.: MIT Press, 1994.
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prioridad a uno frente a otro o igualando sus posiciones. Y 
de este modo, Goldberg81  valora que, de manera directa o 
indirecta, se criticaban los “modos, métodos o mitos” tanto del 
mundo de la arquitectura como del arte. En el prefacio recoge 
lo siguiente: “Sin embargo, el catálogo como única exposición 
hace hincapié en la ambigüedad inherente del debate sobre 
el espacio, ya que aquí el espacio se presenta en dos manera 
‘dimensionales’. El espectador, en lugar de ser sometido a 
un espacio real, recibe atisbos de diferentes posibilidades 
espaciales, paisajes o panoramas de la mente.”82


Tschumi, por su parte, en su introducción al catálogo, que 
queda recogida bajo el título de A space is worth a thousand 
words (Un espacio vale más que mil palabras), destaca que 
“la magia del espacio es inseparable a su discurso teórico”, 
de la misma manera que: “La distinción entre lo que se habla 
sobre el espacio y la creación de un espacio se desvanece, así 
como cualquier primacía de lo visual o de lo verbal. Dilemas 
como edificios o no-edificios, conceptos o preceptos, espacio 
mental o espacio físico desaparecen. En última instancia, las 
palabras de la arquitectura se convierten en el trabajo de la 
arquitectura.”


A Space: A Thousand Words fue el primero de diez eventos 
organizados por Tschumi y Goldberg y generó la invitación de 
Richard Cork para preparar dos ensayos, que fueron publicados 
en un número especial de la revista Studio International, sobre 
arte y arquitectura. Tras la exposición, cabe destacar el hecho 
de que Shepheard y Alsop crearan The London Architecture 
Club, junto con Sillett, Lowe, Wilson, Coates, y su amigo 
y diseñador de ropa Antonio Lagarto. La exposición y los 
respectivos ensayos Space as Praxis (Espacio como práctica), 
de Goldberg, y Questions of Space (Cuestiones de espacio), 
de Tschumi, fueron el momento álgido de un periodo de tres 
años de intercambios entre la AA y la RCA, a través de sus 
respectivas disciplinas. 


81.  “Our aim has thus been to inform a 


public in England of these subsequent de-


velopments and also to create a situation 


where the traditional barriers between ar-


chitecture and art were lowered . Far from 


creating artificial relationships between 


the two, we intended to act as a central 


meeting point for a series of proposals, 


holding one idea up to the other, as from a 


distance. “ GOLDBERG Roselee, A Space: 
A Thousand Words, London: Royal College 


of Art, 1975, unpaginated catalogue


82.  “Rather than imposing a format se-


parating clearly one contributor’s work 


from another it provided a series of arti-


cles more closely resembling a magazine. 


Each work related only through general 


concerns, each presenting a different cri-


tique, directly or indirectly, on either the 


modes, methods or myths in both the ar-


chitectural and art worlds. But the cata-


logue as exhibition only emphasises the 


inherent ambiguity of the discussion on 


space, since here space is presented in a 


two dimensional way. The viewer, rather 


than being subjected to real space, is gi-


ven glimpses into different spatial possi-


bilities - landscapes or mindscapes.”
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Así, Tschumi83 plantea en su ensayo sesenta y cinco 
interrogantes agrupados en cuatro bloques con sus respectivos 
apartados y epígrafes84. Las cuatro cuestiones que encabezan 
cada uno de los bloques son: 1- Is space a material thing in 
which all material things are to be located? (¿Es el espacio 
una cosa material en el que toda cosa material puede ser 
localizada?); 2- Is the perception of space common to everyone? 
(¿La percepción del espacio es igual para cualquiera?); 3- Is 
there a language of space (a space language)? (¿Existe un 
lenguaje del espacio?); 4-Is space the product of historical time? 
(¿El espacio es producto de su tiempo histórico?). Y Goldberg, 
en Space as Praxis, presenta las distintas concepciones del 
espacio, definidas y ejemplificadas en el trabajo de las treinta 
contribuciones85 de los participantes (artistas, arquitectos, 
músicos, cineastas, etc.), pero su intención es ir más allá de 
las distintas categorías y reunir las diferentes sensibilidades 
y preocupaciones, no para crear falsas relaciones entre ellas, 
sino con la idea de situarlas una al lado de la otra.  


Después de una cuidadosa consideración de cómo este 
‘concepto’ es percibido (como obvia sensación que todos 
experimentamos) y no de la manera en que es entendido en 
los distintos círculos profesionales, el espacio se convirtió en 
el denominador común. Goldberg adelanta que los recientes 
debates en torno a este se refieren a cuestiones sociales, 
político-económicas y semiológicas y que, mientras que es 
un principio inherente a la arquitectura, se está tratando de 
cuestionar su naturaleza. Sin embargo, en el Arte Conceptual 
rara vez existe una referencia específica a la percepción del 
espacio. Dentro de las formas en las que ha sido considerado 
en arquitectura, Goldberg se centra en el espacio como 
práctica y en considerar que nuestra percepción es cambiada 
y alterada. Y se refiere al simposio de Nueva York, moderado 
en 1969 por Seth Sieegelaub y titulado Art without space 
(Arte sin espacio), en el que se argumentaba acerca de la 


83.   “From the treatises of Architectural 


Theory to the manifestoes of the Twen-


ties or from Dada to Narrative Art, this re-


current relationship is here to remind us 


that spatial concepts have been made by 


the writings and drawings of space rather 


than by their built translations. The magic 


of space is inseparable from its theoretical 


dis- course. Just as captions once accom-


panied the architectural drawings or the 


paintings of the past in a complementary 


dialogue, words and images superimpo-


se their reciprocal dreams. Attitudes play 


with language, and theories play with at-


titudes. The distinction between the talk 


about space and the creation of space 


vanishes, as well as any primacy of either 


the visual or the verbal. Dilemmas like 


buildings o non-buildings, concepts or 


precepts mental space or physical space 


disappear. Ultimately, the words of archi-


tecture become the work of architecture.” 


TSCHUMI Bernard, A Space: A Thousand 
Words, London: Royal College of Art, 1975, 


unpaginated catalogue


84.  TSCHUMI Bernard, “Questions of spa-


ce”, Studio International, September 1975


85.  GOLDBERG Roselee, “Space as pra-


xis”, Studio International, September 1975
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naturaleza, cuya principal existencia no estaba relacionada 
con el espacio. 


La selección de Goldberg para la exposición no fue un estudio 
objetual del Arte Conceptual, sino que se dirigió a artistas 
centrados en sus propios intereses. Asimismo, argumentó en 
contra de la idea única de la desmaterialización del objeto que 
planteaba Lippard y, en su lugar, propuso que el Arte Conceptual 
contiene la premisa de que la idea podía ser ejecutada o 
no. Para Goldberg, cada presentación tiene implicaciones 
diferentes que no son ni neutrales ni intercambiables. En el 
paso de la teoría a la práctica es importante el contexto físico 
en el que se experimenta la materialización de esa teoría. Y 
nos presenta una serie obras y de artistas que representaron 
un nuevo sentido del espacio, como: “el espacio construido” 
y los “campos de poder” de Bruce Nauman y Vito Acconci, 
“el espacio natural” de Oppenheim, “el espacio corporal” 
de Simone Forti, Trisha Brown e Yvonne Rainer, “el espacio 
del espectador” de Dam Graham y “el espacio presentado 
como crítica del espacio público y privado” de Daniel Buren 
y Dimitriejvic (estos tres últimos fueron incluidos en la 
exposición A Space: A Thousand Words).


Kaji-O’grady sostiene que, si bien el formato y el presupuesto 
con que se contaba impidió el montaje real de las obras, como en 
el caso de  Graham, Vaccari Franco y David Dye, Goldberg basó 
su selección en el interés de  la intersección del performance 
y del Arte Conceptual. Por otra parte, Tschumi sabía que los 
arquitectos que seleccionó no formaban un grupo coherente, ya 
que estaban los italianos, envueltos en el movimiento radical 
(Gianni Pettena, Ugo la Pietra, Gaetano Pesce y Guissepi 
Chiari), y un segundo grupo de amigos de Francia y de Europa 
del oeste, con los que compartía ideas del potencial político 
de la arquitectura (entre ellos: Antoine Grumbach, Fernando 
Montes, RoLand Castro y Christian de Portzamparc).
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Las aportaciones de los arquitectos franceses plantearon 
propuestas históricas y dibujos arquitectónicos convencionales 
(Grumbach y Castro). En cambio, las contribuciones de 
los recién graduados o de los estudiantes de la AA (entre 
ellos Leon van Schaik) reflejaban un mayor interés en los 
enfoques intuitivos de Walter Pichler, Raimund Abranham 
y los experimentos rituales de la vanguardia vienesa, 
incluyendo a Himmelb(l)au. Para la exposición, dicho grupo 
exploró cuestiones sociales de la arquitectura y la ciudad, 
desde una perspectiva personal y vivencial, contadas en 
primera persona, presentando bocetos que, como describe 
van Schaik, son ‘dibujos que habíamos vivido’. Revington, 
Lowe, y Shepheard, presentan recuerdos y secuencias de 
sueño. El primero se describe jugando con nieve y fuego 
en un día libre del trabajo, con experimentos que, como 
afirma, unieron los límites entre “el sujeto y el objeto, el que 
percibe y lo percibido, el placer y el dolor.” Para ello utiliza 
materiales físicos e ilustra los límites de la percepción con 
una fotografía de las huellas en la nieve. Por su parte, Lowe 


 “The house that exists between events/I 


think we saw a dining room behind the 


fence”, Jenny Lowe, 1974
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 “A small rectangular mirror is painted 


black on its reverse ...”, Nigel Coates, 1974


detalla su búsqueda de lo imaginario a través de sucesivos 
espacios compartimentados para “alguna cosa que no había 
sido situada en ese espacio dividido”, que, tanto en el texto 
como en los dibujos (las ilustraciones pareadas no aclaran 
el significado del texto), ella llama sala de estar, haciendo 
referencia a la condición imposible de objeto de deseo, más 
que al lugar de un espacio físico que aún no se ha diseñado. 
Y Wilson plantea tres espacios: uno para su madre, otro para 
un amigo ausente y otro para él, puesto que el espacio no 
es más que “las percepciones propias de cada instante”. 
Coates, cuya aportación es similar a las de Dye y Graham, 
también concluye su exposición diciendo que “no hay nada 
allí que no sea mi percepción del paisaje” y describe un 
experimento de distorsión de la percepción espacial a través 
de las reflexiones de un espejo. Utilizando cuatro espejos que 
se reflejan entre sí, encuentra que el espectador que entre en 
el espacio entre espejos se convierte tanto en intruso como en 
prisionero de la imagen reflejada. Y afirma que el espacio no 
tiene imaginación y es ciego en su ocupación.
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Kaji-O’grady recoge que, a pesar de la participación de artistas 
y de arquitectos con exitosa carrera, la exposición fue olvidada. 
No obstante, con motivo de su exhibición en el Institute for 
Architectural and Urbanism de Nueva York, Peter Frank dice 
en Art News: “la Arquitectura Conceptual es una especie de 
planificación proyectiva, incorporando la improbabilidad que 
surge desde la década de los cincuenta”86, a lo que añade que: 
“Esta arquitectura en la que participan tanto artistas como 
arquitectos, renueva la imaginación visionaria del simbolismo 
y expresionismo de los arquitectos de principios de siglo, por 
la combinación de la conciencia social de gran parte de la 
arquitectura radical actual con el pensamiento especulativo 
de las direcciones conceptuales y posconceptual en el arte 
visual”. Algo que Fenella Crichton en Art International, 
describe como: “una curiosa amalgama de escritura 
acompañado de material ilustrado, que se maneja con  una 
variedad de material artístico, arquitectónico y sociológico”87. 
Y añade que el nivel de las contribuciones fue muy desigual. 
Una opinión compartida por Kaji-O’grady, que plantea que 


86.  KAJI-O’GRADY, S. The London Concep-


tualists. Journal of Architectural Education, 


2008, vol. 61, no. 4, p. 43-51.


87.  Ibídem Kaji-O’grady


 “School”, Will Alsop, 1974
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 “Roadworks”, Dereck Revington, 1974


pese a la uniformidad del formato, las contribuciones eran 
fragmentarias y enigmáticas, y que la exposición, en su 
conjunto, carecía de una ambición explícita y coherente. No 
obstante, sitúa la exposición como precursora del grupo The 
London Conceptualist, con la que sus miembros establecieron 
una red de colaboradores y adquirieron una práctica que 
incluye exposiciones y nuevas ambiciones. Dicho grupo 
cuestionó los escenarios que ponían en entredicho el tema 
de el confort de las ciudades Comfort in the Metropolis’, entre 
los límites de los espacios reales e imaginados, a través del 
concurso de diseño del complejo residencial “Shinkenchiku”, 
patrocinado por la revista The Japan Architect ese mismo año.


El dibujo preceptivo 


En su definición de “dibujos activistas”, Bernard Tschumi ofrece 
una interesante aportación, al considerarlos “operativos”. 
Tschumi subdivide en dos categorías a los dibujos, 
diferenciándolos entre descriptivos o preceptivos88. Asimismo, 
subdivide los descriptivos en subjetivos (impresionistas, 


88.  TSCHUMI Bernard, Operative drawing, 


in Constant, et al. The Activist Drawing: 
Retracing Situationist Architectures from 
Constant’s New Babylon to Beyond. New 


York; Cambridge, Mass.: Drawing Center; 


MIT Press, 2001. Op.Cit.p.135
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expresionistas…) y objetivos (técnicos o analíticos). Por otra 
parte, califica a los preceptivos como dispositivos para pesar 
o presentar posiciones, o como un tipo de manifiestos. Y a 
estos, los subdivide en cuatro categorías potenciales:


La primera sería el diagrama conceptual, que actúa como 
una especie de acceso directo, reduce la complejidad 
de cualquier intento arquitectónico (ya sea económico, 
técnico, programático o de dimensión social) y simplifica su 
entendimiento. El diagrama es capaz de convertir un conjunto 
heterogéneo de datos en un potente concepto, cuyo resultado 
es la materialización del concepto.


La segunda categoría sería la transcripción, que tiene como 
función presentar una interpretación de la realidad. Aquí, la 
función clasifica un dibujo que no está destinado al desarrollo 
de proyectos reales ni a la definición de una utopía. El objetivo 
específico es tratar aquellos aspectos que normalmente se 
eliminan de una representación convencional, por ejemplo: la 
relación entre los distintos espacios, la relación entre el “tipo” 
y el “programa”, el guión de las actividades, etc. Son dibujos 
cuya abstracción los convierte en puramente teóricos.


“Living is being at home everywhere”, Ugo 


La Pietra, 1974
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Tschumi califica a la tercera categoría como la secuencia de 
transformación, puesto que en la medida en que el proceso se 
convierte en su resultado, dicha secuencia se transforma en 
un objeto teórico con entidad. En la era de los ordenadores, 
estas transformaciones tienden a basarse en un conjunto de 
reglas tales como: la rotación, la inserción y la transferencia. 
Pueden mostrar variaciones, multiplicaciones, fusiones, 
repeticiones, metamorfosis, anamorfosis o disoluciones, y 
pueden aplicarse a la transformación de espacios, programas 
o incluso a la definición de formas.   


Por último, la cuarta categoría presentada por Tchumi sería 
el dibujo de escalas intercambiables. En ella, la idea sería la 
combinación de las tres anteriores, o sea, la articulación de 
un concepto singular, con una serie de transformaciones y 
transcribiendo heterogeneidades. Se trataría de elaborar una 
arquitectura envolvente, capaz de abarcar todas las posibles 
situaciones y, para cuya explicación, Tchumi se ayuda de la 
teoría fractal. De esta manera, la complejidad de la forma 
podría verse más claramente a través de las múltiples 
escalas que muestran su auto similitud, ya que los conceptos 
estructurales, constructivos, económicos, culturales y sistemas 
visuales se encuentran entrelazados en un solo artefacto que 
abarca todas las escalas y condiciones.  


Todos ellos se entienden como un conjunto de dispositivos 
objetivos para la construcción de la realidad arquitectónica. 
Cada uno tiene diferentes implicaciones estratégicas, pero, 
sin embargo, tienen una importante cosa en común: la forma 
nunca es su objetivo. Más bien se trata de todo lo contrario, ya 
que, según Tchumi89, independientemente de cómo sean las 
cosas, el objetivo consiste en generar las condiciones para su 
uso en programas y eventos de todo tipo.


89.  “As indicated above, conceptual 


diagrams, transcripts, transformational 


sequences, and interchangeable scalar 


drawings are meant as a set of objecti-


ve devices for constructing architectural 


realities. But, of course, they cannot be 


entirely objective, as each has different 


strategic implications. For example, the 


conceptual diagram suggests finiteness; 


the transcript can veer toward novelistic 


scenarios; and transformational sequen-


ces are often arbitrary, since, as any ar-


chitectural student in the computer age 


knows, the question is when to stop the 


endless formal transformation generated 


by certain computer animation programs. 


Interchangeable scaling is, in a sense, 


anti-architectural, because it suggests 


that one given type of, say, fractal enve-


lope could be applied indifferently to any 


type of architectural program and still re-


main pertinent. The four drawing strate-


gies described above have only one thing 


in common: form is never their objecti-


ve. On the contrary, regardless of what 


things look like, all aim at generating 


conditions for use, programs, and events 


of all sorts.”  Ibídem Tschumi Operative 


Drawing Op.Cit.p.137
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1977-1981, Exposiciones: The Manhattan Transcripts


Las transcripciones fueron diseñadas entre 1977 y 1981, 
con motivo de cuatro exposiciones: en el Artists Space en 
Nueva York, en la Architectural Association en Londres, 
y nuevamente en Nueva York, en el PS1 y la Max Protetch 
Gallery. En cada caso, Tschumi argumenta que su exhibición 
en los espacios físicos en oposición a los espacios virtuales 
del libros dio a la altura de las especificas instalaciones y 
artefactos, involucrando así a los de los espectadores con 
su propio cuerpo en la propia definición del espacio de las 
transcripciones, The Room (La habitación) en el Artists Space, 
The Table (La mesa) en la AA, The Void (el vacío) en el PS1, 
The Wall (El muro) en el Max-Protetch90.


Tschumi destaca que la arquitectura no es solo espacio y forma, 
sino también lo que ocurre en ese espacio. En la segunda 
mitad de la década de los setenta (1976-1981) desarrolló The 
Manhattan Transcripts (Las Transcripciones de Manhattan), 
donde propuso transcribir una interpretación arquitectónica 
de la realidad. Para ello, utiliza fotografías, a modo de registro 
directo de algún evento (lo que se califica como función o 
como programa), junto con planos y diagramas que muestran 
los movimientos de las personas que protagonizan la puesta 
en escena de la arquitectura.


En 1976, Tschumi desarrolla también el proyecto Screenplay 
(Guiones), muy vinculado a las mismas ideas. Para él, los 
guiones se convierten en investigaciones de nuevos conceptos, 
al igual que las nuevas técnicas, y proponen hipótesis simples 
que más tarde se llevan a cabo.  Así, por una parte, exploran 
la relación que se establece entre los acontecimientos (el 
programa) y los espacios arquitectónicos y, por otra, los 
dispositivos de transformación de naturaleza secuencial. “No 
hay arquitectura sin acción, no hay arquitectura sin evento, no 
hay arquitectura sin programa”91. 


90.  SCHUMI, Bernard; Museum of Modern 


Art. The Manhattan Transcripts. New ed. 


London; New York, NY: Academy Editions; 


Distributed to the trade in the USA by St. 


Martin’s Press, 1994 (1981).  p.63


91.  TSCHUMI, Bernard. Architecture and 
Disjunction. Cambridge, Mass.: MIT Press, 


1994.p.3
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En opinión de Tschumi, las preocupaciones de los guiones 
eran esencialmente arquitectónicas y se ocupaban de 
cuestiones de material (generadores de la forma: la realidad, 
la abstracción, el movimiento, eventos, etc.), del dispositivo 
(disyunción, distorsión, repetición y superposición) y 
contrapunto (por ejemplo entre el movimiento y el espacio, 
los eventos y los espacios).


Volviendo a las Transcripciones, la idea es transcribir las 
cosas que normalmente son obviadas en la representación 
tradicional de arquitectura; las relaciones entre los espacios 
y los usos, entre el conjunto y el guion, entre el tipo y el 
programa, entre los objetos y los eventos. Y todo ello en el 
escenario de la ciudad.  “Las transcripciones son un conjunto 
de disyunciones entre el uso, la forma y los valores sociales. 
Que no exista coincidencia entre el significado y el ser, el 
movimiento y el espacio, el hombre y el objeto, es la condición 
de partida de la obra. Sin embargo, la inevitable confrontación 
de estas condiciones produce como consecuencia efectos de 
largo alcance.”92


92.  Ibídem Tschumi p.7


MAQUETA_500_2-3.indd   496 17/04/2013   10:54:26







497La Praxis de Tschumi


Se trata, en definitiva, de una lectura de la arquitectura en la 
que el espacio, el movimiento y el evento se consideran de 
manera independiente, pero estableciendo a la vez una nueva 
relación entre ellos. En este sentido, Tschumi indica que los 
componentes convencionales de la arquitectura se rompen 
y se reconstruyen a lo largo de unos nuevos ejes, aunque 
reconoce que los programas que utiliza son de naturaleza 
extrema. Y destaca que lo que caracteriza y distingue los 
cuatro episodios en los que se estructuran las Transcripciones, 
son las cuestiones de programa, realidad, conexión, notación 
y secuencias. 


En relación al programa, el primer episodio, “el parque” (en 
adelante MT1), está presentado en veinticuatro paneles que, 
teniendo su origen en el centro de Nueva York, ilustran la 
secuencia fotográfica, el dibujo y la notación de un asesinato. 
De tal manera que las fotografías dirigen la acción, los planos 
revelan las manifestaciones de la arquitectura y los diagramas 
indican los movimientos de los principales protagonistas. Así, 
las actitudes, los planos, las notaciones y los movimientos 
están vinculados por esas tres representaciones.


El segundo episodio, “la calle” (en adelante MT2), se sitúa 
concretamente en la calle 42 y tiene dos versiones: la primera, 
en un panel; la segunda, en cuatro. Tschumi plantea que 
dicho episodio aglutina una gran diversidad de mundos 
diferentes, que van desde el edifico Chrysler hasta los barrios 
de prostitución. No obstante, en él no se describen esos 
mundos sino sus fronteras. “Cada frontera se convierte en un 
espacio con los hechos que contiene, con los movimientos 
que trasgrede”93.


El tercer episodio, “la torre” (en adelante MT3), está formado 
por diez paneles. El conjunto de dibujos representa la 
caída de alguien desde lo alto de una torre de Manhattan. 
“La drástica alteración de las percepciones causadas por la 93.  Ibídem Tschumi p.8


The Manhattan Transcripts, Bernard 


Tschumi. Primer episodio, “el parque”.
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caída se utiliza para explorar las diversas transformaciones 
espaciales y sus distorsiones tipológicas.” Tschumi afirma que 
mientras los episodios uno y dos relacionan indirectamente 
la ambigüedad de los hechos con la arquitectura, este tercer 
episodio argumenta metódicamente la analogía, la oposición 
y el fortalecimiento de la relación entre el programa y el tipo. 
Y elige para ello los espacios de casa, oficina, hotel, asilo y 
prisión.


El cuarto episodio, “el bloque”(en adelante MT4), está 
formado por quince paneles y recoge los eventos que se 
producen en cinco patios interiores de distintos bloques 
de la ciudad. Acróbatas, patinadores de hielo, bailarines, 
soldados y jugadores de futbol se congregan en un contexto 
generalmente ajeno a su actividad, para llevar a cabo 
juegos o incluso recreaciones de batallas famosas. Tschumi 
apunta que se producen disyunciones inevitables entre los 
movimientos, los programas y los espacios, donde cada uno 
sigue una lógica distinta pero sus enfrentamientos producen 
combinaciones inverosímiles.


En relación con el nivel de realidad, Tschumi afirma que el 
desarrollo arquitectónico de cada episodio se encuentra en 
una realidad específica y no en la invención de una figura 
geométrica abstracta. En cuanto al lugar y las acciones, son 
reales, y habla de una realidad a la espera de ser reconstruida 
y transformada. Las transcripciones aíslan elementos de la 
ciudad; sin embargo, su papel no es el de representarlos, ya 
que no son miméticos. Por lo tanto, los edificios y los eventos 
descritos no son edificios o eventos reales, porque la distancia 
y la subjetividad también son parte de la transcripción. 
Así que, en la realidad de sus secuencias, no existe una 
correspondencia real y exacta con el mundo exterior, sino 
que siguen su propia lógica interna secuencial. Por todo ello, 
Tschumi expone que los intentos de reproducir fragmentos de 
una realidad dada y, al mismo tiempo, como una estructura 
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racional de conceptos, cuestionan la naturaleza de los signos 
arquitectónicos. No obstante, esos fragmentos de realidad, 
que inevitablemente incorporan cuestiones ideológicas y 
culturales (por ejemplo a través de la fotografía), se ven 
simplemente como parte del material de la arquitectura, 
neutral, objetiva e indiferente.


El proyecto presenta tres niveles distintos de realidad. El 
primero agrupa al mundo de los objetos, formado por los 
edificios abstractos representados en los mapas, planos y 
fotografías;   el segundo contiene al mundo de los movimientos, 
que pueden ser abstraídos de la coreografía, el deporte o de 
otros diagramas de movimiento; y el tercero, el mundo de los 
acontecimientos que se obtiene a partir de las fotografías de 
las noticias. Tschumi puntualiza que la importancia respectiva 
de cada nivel solo depende de cómo es interpretado cada uno 


The Manhattan Transcripts, Bernard 


Tschumi. Segundo episodio, “la calle”
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de ellos por el observador, ya que cada nivel puede ser visto 
en el contexto de otro. En este sentido, afirma que “mirar las 
transcripciones significa construirlas”.


En referencia a la conexión, se produce aceptación y rechazo. 
Tschumi reconoce que en esta relación entre los tres niveles 
entrelazados entre sí y perfectamente intercambiables, es 
donde se produce la experiencia arquitectónica. Y habla 
de que las transcripciones nunca tratan de superar las 
contradicciones entre el objeto, el hombre y el evento, ya que 
su objetivo es el de mantener dichas contradicciones de una 
forma dinámica, “en una nueva reciprocidad y conflicto”, y no 
el de generar un nueva síntesis.


Tschumi también hace alusión a la violencia implícita en el 
programa presentado en las transcripciones, con la intención 
de cuestionar los antiguos “programas humanistas” que se 
referían únicamente a requisitos funcionales (necesarios 
para la supervivencia y la producción), frente a actividades 
consideradas negativas e improductivas (lujo, luto, guerras, 
cultos, monumentos, juegos, espectáculos, artes y actividades 
sexuales perversas). “Las transcripciones también proponen 
distintas lecturas de la función espacial, sugieren que la 
definición de la arquitectura puede estar en la intersección de 
la lógica y el dolor, la racionalidad y la angustia, el concepto 
y el placer”.


Tschumi puntualiza que, tanto dentro de la lógica de la forma 
(internamente), como en el de la forma y uso (externamente), 
esos niveles de disyuntiva se separan de cualquier síntesis 
o equilibrio posible, en su estado individual, objetos 
movimientos y acontecimientos son discontinuos y solo 
cuando se unen se produce su continuidad. 


En relación con la notación, expone que el objetivo de esa 
notación tripartita (acontecimiento, movimiento y espacio) 
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fue el de introducir el tiempo y la experiencia (momentos, 
intervalos y secuencias), que inevitablemente intervienen en 
la lectura de la ciudad. Además, añade que existía la necesidad 
de cuestionar los modos de representación tradicionales de la 
arquitectura (planos, secciones, axonometrías y perspectivas), 
ya que, en su opinión, cada uno de ellos implica una reducción 
de la lógica del pensamiento arquitectónico y provoca así la 
exclusión de otras preocupaciones. Tschumi hace suyas las 
palabras “the limits of my language are the limits of my world” 
(“los límites de mi lenguaje son los limites de mi mundo”), en 


The Manhattan Transcripts, Bernard 


Tschumi. Tercer episodio, “la torre”
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referencia al famoso aforismo de Ludwig Wittgenstein the 
limits of my language mean the limits of my world (los limites mi 
lenguaje significan los límites de mi mundo), para denunciar 
que cualquier intento de ir más allá de dichos límites y ofrecer 
así otra lectura de la arquitectura, exige el cuestionamiento de 
esas convenciones. Con ello, Tschumi concluye que introducir 
el movimiento y el programa en el esquema arquitectónico, 
implica romper algunos de los componentes tradicionales de 
la arquitectura.


Los planos del MT1, la sección del MT2, las axonometrías 
del MT3 y las perspectivas del MT4, siguen la lógica de sus 
modos de representación. Así, por ejemplo, las implicaciones 
de composición de una axonometría son muy diferentes 
de las de una perspectiva con un único punto de fuga. A 
diferencia de los planos, mapas o axonometrías utilizadas 
en los primeros episodios, la descripción en perspectiva 
de los edificios aparece de manera conjunta a su registro 
fotográfico y la fotografía actúa como origen de la imagen 
arquitectónica. La imagen en perspectiva ya no es un modo 
de dibujo tridimensional, sino extensión directa del modo de 
percepción fotográfica. 


Lo mismo se aplica a la notación del movimiento. Como 
extensión de los convenios de coreografía, se trata de eliminar 
los significados preconcebidos dados a determinadas 
acciones, con el fin de concentrarse en sus efectos espaciales: 
el movimiento de los cuerpos en el espacio. Los primeros 
episodios introducen la idea del movimiento en general, a 
través de la libre improvisación de sus patrones, desde la del 
fugitivo a la del luchador callejero. Sin embargo, el último 
episodio analiza el movimiento formalizado de bailarines, 
futbolistas, patinadores, estrategas militares y acróbatas. En 
este caso, más que indicar con flechas direccionales en una 
superficie neutra, la notación lógica del movimiento sugiere 
corredores reales de espacio. 
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Finalmente, cada acción es anunciada con una fotografía, 
en un intento de acercarse a la objetividad. La fotografía 
puede funcionar de diversas maneras. En primer lugar, actúa 
como metáfora del programa arquitectónico, referida a los 
acontecimientos o a las personas; en segundo lugar, puede 
ser leída de forma autónoma, independientemente de los 
dibujos yuxtapuestos sobre ellas; y, finalmente, el contenido 
alegórico de los eventos puede alterar poderosamente la 
lógica neutral de los movimientos sucesivos, introduciendo 
lecturas subjetivas. Sin embargo, en las transcripciones, la 
interacción de las distintas presentaciones es central.


Por último, en relación a los marcos y secuencias que se 
establecen, las transcripciones no son una acumulación 
aleatoria de acontecimientos, sino que muestran una 
determinada organización. Son secuenciales, formadas por una 
sucesión de fotogramas que enfrentan espacios, movimientos 
y eventos, cada uno de ellos con sus propias reglas de 
combinación. Tschumi recoge que las narrativas implícitas en 
esas secuencias pueden ser: lineal, deconstruida o disociada. 
En este sentido, MT1 es lineal, mientras que MT2 aparenta 
serlo y MT3 muestra dos momentos independientes, mientras 
que MT4 agota la narrativa (deconstruye los programas de la 
misma manera que deconstruye las formas y los movimientos 
y a continuación agrega, repite, acumula, inserta, distorsiona, 
tratando con momentos discontinuos, para que cada cuadro 
pueda ser reemplazado por otro).


Por otra parte, Tschumi argumenta que las transcripciones 
representan tanto tiempo como consecuencia, es decir, 
temporalidad y lógica. Mientras MT1 y MT2 tienden hacia la 
temporalidad, MT3 y MT4 tienden hacia la lógica. Sin embargo, 
la sucesión cronológica de los dos primeros episodios es 
absorbida en parte por una estructura lógica y atemporal. En 
los dos últimos episodios, de alguna manera, se elimina esa 
estructura temporal, enfatizando así su tendencia lógica. 
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La temporalidad de las transcripciones sugiere inevitablemente 
su analogía con el cine, donde la relación entre un fotograma 
y el siguiente es indispensable y el análisis aislado de un solo 
no puede revelar acertadamente cómo es tratado ese espacio. 


En MT1, cada conjunto de fotogramas determina al siguiente, 
al actuar como punto de partida, modificado por una regla de 
transformación o por adición de algún elemento nuevo. 


En MT2, el trabajo comienza con una secuencia espacial 
existente, la calle, donde se introduce la notación de 
‘transferencia’, de manera que un espacio reaparece como un 
tipo de imagen fantasma, como recuerdo de un espacio previo. 
MT3 empieza con cinco variaciones sobre una secuencia 
arquetípica de los espacios (salas a lo largo de un pasillo) 


The Manhattan Transcripts, Bernard 


Tschumi. Cuarto episodio, “el bloque”
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que, más tarde y, progresivamente, se modifican a través de la 
trasgresión (introducción) de los patrones de movimiento. En 
una segunda parte, se aumenta la escala y Tschumi se centra 
en un detalle, una célula de los espacios comunales (prisión, 
hotel, asilo…), que son transformados por el movimiento (la 
caída de un cuerpo) y dan lugar a una configuración final de 
secuencia continua y vertical del espacio. 


Y en MT4 se parte de cinco configuraciones arquitectónicas 
independientes reales, cinco movimientos reales y cinco 
acontecimientos reales que se combinan en un conjunto de 
secuencias autónomas y lineales (tanto de transformación 
como de programa), cada una con su lógica interna (la adición, 
la repetición o la disyunción) y que, en su desarrollo final, se 
superponen y luego se deconstruyen en algo diferente.
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NOTAS SOBRE EL ÍNDICE


La noción de índice requiere un particular tratamiento, ésta fue 
argumentada por primera vez por el filósofo Chales Sanders 
Peirce, sin embargo es importante destacar que dentro de los 
círculos arquitectónicos eran más utilizadas las referencias a 
la semiología de Ferdinand Saussure y las interpretaciones 
posteriores de Roland Barthes que a la semiótica de Peirce. 
Dentro de la clasificación semiótica de Peirce los signos se 
dividen en iconos, índices y símbolos. De tal manera que el 
icono es un tipo de signo en que significante y significado 
mantienen algún tipo de relación de semejanza, donde 
se incluyen las imágenes y los diagramas. El índice es un 
signo cuando su significante es contiguo a su significado, 
un signo que establece alguna conexión atendiendo a algún 
parámetro. En él la relación es causal o existencial y las 
huellas, los síntomas y los presagios son algunos de sus 
tipos. Y, finalmente, en el símbolo este tipo de relación queda 
establecida por una convención social.


No obstante, en la clasificación de Peirce, pese a que 
la fotografía debería estar incluida como icono, queda 
situada como índice, ya que según Peirce el parecido de las 
fotografías se debe en cierto modo a las circunstancias en 
las que estas fueron producidas “unas circunstancias que 
determinan físicamente su correspondencia punto por punto 
con la naturaleza. En este sentido pertenecen a una segunda 
tipología de signos, aquellos que responden a una conexión 
física”94. Por tanto, la fotografía puede ser clasificada como 
índice gracias a la conexión espacial del objeto.


En Notes on the Index: Seventies Art in America (I), Rosalind 
Krauss emplea el concepto de índice para imponer una cierta 
coherencia al arte aparentemente heterogéneo de los años 
setenta. Ella plantea que, pese a que el arte de los setenta se 
enorgullece de su dispersión, existe un elemento en común 


94.  “Photographs, especially instanta-


neous photographs, are very instructive, 


because we know that they are in certain 


respects exactly like the objects they re-


present. But this resemblance is due to the 


photographs having been produced under 


such circumstances that they were physi-


cally forced to correspond point by point to 


nature. In that aspect, then, they belong to 


the second class of signs, those by physi-


cal connection.” The philosophy of Peirce. 
Logic as a semiotic Op.Cit.p.106
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que apuntaría a la omnipresencia de la fotografía como 
medio de representación, que se utiliza en todas aquellas 
experiencias que son documentadas a través de dicho medio. 
En la arquitectura, además de la fotografía documental, se 
utiliza “la imagen como collage” como material de proyecto. Sin 
embargo, Krauss apunta que lo importante “no es la creciente 
presencia de la fotografía en sí, sino su presencia combinada 
con los términos explícitos del índice.” Y, como consecuencia, 
sugiere una completa relación entre las distintas prácticas 
artísticas, si las obras son examinadas desde el punto de vista 
del significado de las operaciones de índice95. 


Los índices fundamentan su significado en una relación 
física con sus referentes. Krauss recoge que Duchamp fue 
el primero que estableció la conexión entre el índice (como 
signo) y la fotografía. “[una fotografía] es por tanto un tipo de 
icono, o registro visual, que actúa como índice de su objeto. 
[…] Su poder responde a su identidad como índice, y su 
significado reside en las modalidades de identificación que 
se asocian a lo imaginario.”96


Apoyando nuevamente esta cuestión, el ensayo Sobre la 
fotografía, de Susan Sontag, (publicado en su primera edición 
en 1973), fue un texto de referencia en esa misma dirección. 
En él, Sontag afirma que la fotografía no es solo una imagen, 
sino una interpretación de la realidad y una huella. “Esas 
imágenes son de hecho capaces de usurpar la realidad 
porque ante todo una fotografía no es solo una imagen (en 
el sentido en que lo es una pintura), una interpretación de 
lo real; también es un vestigio, un rastro directo de lo real, 
como una huella o una máscara mortuoria. Si bien un cuadro, 
aunque cumpla con las pautas fotográficas de semejanza, 
nunca es más que el enunciado de una interpretación, una 
fotografía nunca es menos que el registro de una emanación 
(ondas de luz reflejadas por objetos), un vestigio material del 
tema imposible para todo cuadro.”97 


95.  Allen argumenta que para Krauss la 


capacidad de las operaciones del índice, 


están basadas en convenciones de repre-


sentación de semejanza, y estas son filtra-


das a través del entendimiento basado en 


la fotografía.


96.  KRAUSS Rosalind, Notas sobre el Índi-


ce (I), en La Originalidad de la Vanguardia 
y otros Mitos Modernos. Op.Cit.p.216
97.   SONTAG Susan, Sobre la fotografía, 


Alfaguara, 2006; 1973. Op.Cit.p.216
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Asimismo, en Notas sobre el índice (II) Krauss expone 
el funcionamiento del índice en el arte de los setenta y 
la manera en que opera para sustituir al lenguaje de las 
convenciones estéticas. Determina que lo primero es la 
renuncia a las convenciones estéticas y que “esta lógica 
implica la reducción del signo convencional a una huella, 
con la consiguiente necesidad de elaborar un discurso 
suplementario”. Krauss apunta la necesidad de vincular 
un texto a la fotografía (argumentado por la literatura 
semiológica) y hace referencia al arte procesual, al Body Art, 
al Land Art y a determinadas formas de Arte Conceptual en 
el que las fotografías van acompañadas de un texto (que 
será una de las pautas de proyectos utilizadas también por 
los arquitectos).


Dentro sus argumentos, Krauss propone la noción de 
“mensaje sin código” (que expuso Roland Barthes98 en 
la definición de la imagen fotográfica) como una forma 
de lectura de las obras artísticas de la década de los 
setenta. En dichas obras, las operaciones “indicadoras” 
toman el lugar de la tradicional confianza del arte sobre 
los sistemas de representación y permiten un modelo de 
significación que, siendo a la vez muy específico, no se 
basa en estructuras simbólicas predeterminadas. A través 
del “efecto instantáneo” del índice, la interpretación de la 
obra se conecta de nuevo al proceso de su elaboración. El 
índice inicia un proceso narrativo (como en la fotografía), 
donde cada una de esas obras se congela en un momento en 
el tiempo y exigen un esfuerzo interpretativo por parte del 
espectador para llenar el espacio vacío del índice. Por ello, 
Allen califica al índice como: “Una figura vacía esperando 
ser interpretada”, y destaca que esos son los únicos signos 
que no están “cifrados” en un sistema abstracto. 


Mientras que en el arte la fotografía asume el papel 
protagonista de las operaciones del índice, en arquitectura 


98.  Krauss recoge las argumentaciones 


de Barthes: “Lo que revela específica-


mente este mensaje [fotográfico] es, en 


efecto, que la relación entre significado y 


significante es cuasi-tautológica. Induda-


blemente, la fotografía implica un cierto 


desplazamiento de la escena (recorte, re-


ducción, aplanamiento), pero ese paso no 


es una transformación (como en una codifi-


cación). Lo que se produce es una pérdida 


de equivalencia (propia de los verdaderos 


sistemas de signos) y la imposición de una 


cuasi-identidad. En otras palabras, el signo 


de este mensaje ya no se extrae de una re-


serva institucional; no está codificado. Nos 


enfrentamos a la paradoja de un mensaje 


sin código.” KRAUSS Rosalind, Notas sobre 


el Índice (II), La Originalidad de la Vanguar-
dia y otros Mitos Modernos. Op.Cit.p.226
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ese rol es asumido por el diagrama. En los últimos años el 
diagrama ha ido adquiriendo una gran notoriedad en cuanto 
a su estrategia en el proyecto contemporáneo, y en ese 
recorrido ha ido acompañado por el desarrollo exponencial 
de las herramientas digitales. Sin embargo, previamente al 
nuevo significado que ha asumido en las últimas décadas, 
es importante rescatar ese momento anterior en que el 
diagrama surge como índice prospectivo.


Por su parte, Sanford Kwinter, en su genealogía 
interdisciplinaria de la representación del diagrama, sitúa 
un uso mas frecuente a finales de la década de los cincuenta 
y principios de la siguiente, aunque hace referencia a 
incursiones previas. Dicho periodo que será ratificado por 
Somol y en él destacará, en sus categorías diagramáticas, 
una primera generación de neo-vanguardia (representada 
por Venturi y Eisenman), una segunda (representada por 
Tschumi y Koolhaas) y, una tercera desde un punto de vista 
teórico, el entorno de Banham y las teorías situacionistas.


Frente al urbanismo del Movimiento Moderno, en el que 
la ciudad (y en consecuencia su representación) era 
considerada una unidad perfectamente acabada, constituida 
por funciones estáticas y dividida de forma clara y jerárquica, 
los arquitectos del Team X, primero, y todos los presentados 
en esta investigación, después, la consideraban como un 
fenómeno complejo, incompleto, imperfecto y en constante 
cambio, un “no-modelo” al que la representación tenia que 
adaptarse. 


En esta dirección y acerca de la característica “indiciaria” 
común entre el diagrama y la fotografía, Amadeu Santacana 
(comisario de la exposición Diagramas@) argumentaba que 
el diagrama, al igual que la fotografía, no son instrumentos 
de re-presentación sino proyectos de interpretación, de 
invención y de construcción de los lugares. 
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Una mirada intencionada, tanto en el diagrama como en la 
fotografía, reinventa nuevos lugares y, tanto en uno como en 
el otro, se ponen en relación las partes físicas estáticas con 
las dinámicas99.  


En este capítulo y en primer lugar, se han expuesto los 
argumentos sobre la Arquitectura Conceptual (en un sentido 
sintáctico), adoptados por Eisenman, quien encabezará la 
representación americana de la tendencia neo-racionalista. 
La representación europea será conducida por Aldo Rossi, al 
que se hará referencia en el siguiente capítulo. 


En segundo lugar, se han expuesto las distintas tendencias 
que agrupa el movimiento radical italiano, que desarrollará 
la dirección semántica de la Arquitectura Conceptual en 
una dirección opuesta a la de Rossi. Y se hace referencia al 
reconocimiento internacional que obtuvo el diseño italiano 
a través de la exposición en el MoMA y mediante la gran 
repercusión del concurso La città come ambiente significante. 


Es importante puntualizar la coincidencia temporal de ambos 
desarrollos y recordar que en 1970, en aquel doble ejemplar 
de la revista Design Quarterly que, con el título de Conceptual 
Architecture comenzaba con el ensayo se Eisenman Notes 
on Conceptual Architecture, y en el que se incluían artículos 
de Archigram, Haus-Rucker-Co, Archizoom y Superstudio, 
limitándonos a enumerar los del ámbito europeo, entre otros.


En tercer lugar y con un desarrollo posterior las 
investigaciones de Tschumi, se analiza la dirección 
pragmática de la Arquitectura Conceptual. Aunque hay 
que puntualizar que Tschumi recoge las influencias de los 
movimientos anteriores. La dimensión pragmática de la 
Arquitectura Conceptual ya fue presentada por parte de 
algunos grupos de la Arquitectura Radical y por casi la 
totalidad de los grupos austriacos.


99.  “El diagrama está abierto a las in-


terpretaciones, a las interacciones. Está 


abierto a la lectura, porque se ha escrito 


de un modo abierto, interpretativo pero 


real. Escribir un diagrama es escribir una 


visualización de valores. […] El diagrama 


construye variaciones temporales sobre 


ciertos valores. También, proyecta y cons-


truye relaciones. Las relaciones de canti-


dades variables sobre ciertos valores. Al 


proyectar es necesario generar documen-


tos abiertos y que contengan el valor del 


tiempo. No nos interesa ir congelando los 


procesos en cada documentos arquitec-


tónico, como si fuéramos guardando en 


formol cada uno de los movimientos de 


un cuerpo. Por lo tanto, el diagrama no es 


un instrumento de re-presentación. Es un 


proyecto. Un proyecto de construcción, un 


proyecto de invención. Lo mismo pasa en 


ciertas fotografías, que no son una re-pre-


sentación del lugar sino una invención- in-


terpretación del lugar, un nuevo proyecto 


sobre ese lugar. Una mirada intencionada, 


es también la invención y la proyección 


de un nuevo lugar. El diagrama contiene 


el proyecto y el resultado, tanto estático 


(muros…) como dinámico (actividades, 


circulaciones…). Lo mismo pasa en cier-


tas fotografías.”  SANTACANA Amadeu, 


Fisuras Op.Cit.p. 187-188
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Con el Arte Conceptual culminan las cuestiones de 
autoreferencialidad de la obra de arte y del conocimiento 
del proceso. Eisenman adquirió las pautas de este nuevo 
arte y las aplicó en la definición de una “Arquitectura 
Conceptual”, desarrollando sus investigaciones en torno a 
la sintaxis, mostrando todos y cada uno de los aspectos del 
proceso de diseño y llevando al máximo las cuestiones de 
autoreferencialidad. Asimismo, Eisenman publica en Five 
Architects, no solo los planos, axonometrías y fotografías 
de sus primeras casas, sino que elabora también una serie 
de diagramas de procesos (tal y como hará con todos sus 
proyectos). Somol resume las intenciones de Eisenman 
diciendo que en su investigación, la Arquitectura Conceptual 
desplaza la dirección desde los aspectos sensuales de los 
objetos a los universales, para estudiar así la naturaleza de 
esa forma universal.


Los argumentos de Eisenman trasladan la arquitectura 
desde una base formal a una estructural, es decir, desde un 
planteamiento icónico o semántico hasta uno “indiciario” o 
sintáctico, que en opinión de Somol le permiten registrar 
finalmente en la arquitectura las ideas de la vanguardia 
del Movimiento Moderno, considerando que se sustituye la 
centralidad humanista del sujeto y se propone la arquitectura 
como “una mediación abstracta con el sistema de signos 
prexistentes”100, como un signo autorreferencial.   


Eisenman reconoce que tradicionalmente el diagrama101 ha 
sido considerado como signo icónico referido a algún aspecto 
metafórico externo. Sin embargo, en sus discursos plantea 
el uso del diagrama como un índice, considerándolo como 
un sistema de notación diferente a otros sistemas formales y 
con poco contenido icónico o metafórico.  


Por su parte, Stand Allen determina que desde la década de 
los sesenta hasta hace muy poco, la forma arquitectónica ha 


100.  “Los objetos se ven como ideas inde-


pendientes del hombre. En este contexto 


el hombre es una función discursiva entre 


complejos y ya establecidos sistemas de 


lenguaje, de los cuales él es testigo pero de 


los cuales no es responsable. Como ha di-


cho Levi-Strauss, «El lenguaje, totalización 


irreflexiva, es la razón humana que tiene su 


razón de ser y de la cual el hombre no sabe 


nada». Es este desplazamiento el que da 


origen a un diseño en el cual la condición 


de autor no cuenta ya, ni como desarrollo 


lineal que tiene su «principio» y su «fin» -de 


aquí la aparición de lo atemporal ni como 


invención de forma -de aquí lo abstracto 


como una mediación entre sistemas de 


signos pre-existentes.” EISENMAN Peter, 


Post-funcionalismo, Arquitecturas BIS, Bar-


celona, mayo 1978, op.Cit.p.9


101.  “The idea of the diagram as develo-


ped here proposed that architecture could 


exist as both integers of construction and 


also, on some level, as an index, that is, as 


the possibility to act as an other condition 


of sign that is not related to its function, 


its meaning, or its aesthetic. This other 


condition was characterized as one of an 


excess in relation to the necessary condi-


tions of function, structure, and meaning. 


As an excess, it was then able to be seen 


as some form of potential a priori absence, 


because it was no longer tied to presence, 


i.e., construction, function, etc.” EISEN-


MAN Peter, Diagram Diaries Op.Cit.p.65
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sido el resultado de una serie de procedimientos de diseño 
que están bajo el control del arquitecto y son conducidos 
a través de los medios gráficos con su propia lógica 
interna. Esa lógica incorpora en el objeto arquitectónico el 
significado y la organización formal, y es en este contexto 
donde Allen sitúa las investigaciones de Eisenman, con 
el objetivo de conceptualizar y codificar ese proceso de 
diseño. Un conjunto de supuestos que serán los que más 
tarde permitan reclamar a Eisenman que su arquitectura es 
una especie de escritura, aunque él no se dedique a que 
la forma traslade la información (como hizo Venturi), sino 
hacia la ausencia del proceso formal, hacia la traza y el 
índice, enfatizando así la ausencia y lo conceptual. Allen 
hace referencia a las influencias de Rosalind Krauss, sobre 
la cuestión del “índice” en esa definición del conjunto de 
procedimientos de Eisenman, que se encontraban latentes 
en la “atmósfera”102. Krauss impartió una conferencia en 
The Institute for Architecture and Urban Studies (dirigido 
por  Eisenman), readaptando su texto Notes on Index (Notas 
sobre el índice) para el evento.


En la correspondencia del arte a la arquitectura, Allen 
sostiene que el “índice” permitió a Eisenman (al igual que a 
los artistas postminimalistas expuestos por Krauss), definir 
un modelo de significación especifico, pasando por alto los 
códigos semánticos de la arquitectura tradicional. 


En opinión de Allen, en Krauss y por extensión en Eisenman, la 
lectura del “índice” está en desacuerdo con la ideas de Peirce, 
considerando que “la inmediatez y la ‘radical incertidumbre’ 
que el índice prometía se pierde en el proceso.”103  Y añade 
que tanto Krauss como Eisenman, al insistir en la lengua 
como el carácter del signo “indiciador”, parecen pasar por 
alto, precisamente, lo que es más interesante sobre el índice, 
que es que se salta totalmente los sistemas de lenguaje 
codificado. 


102.  Stan Allen hace referencia a que el 


texto de Rosalind Krauss ““Notes on the 


Index” fue una referencia constante para 


Eisenman. “In this case, there are some 


clues, or at least parallels: Krauss deli-


vered a version of her text as a lecture at 


the Institute for Architecture and Urban 


Studies in 1977, and the journal October, 
where the text first appeared, was origi-


nally published by the Institute, of which 


Eisenman was the director. I don’t mean to 


suggest that Eisenman consciously mode 


led his design process on Krauss’s text, 


but rather that the question of the index 


was in the air, and would have been part of 


the intellectual atmosphere that surroun-


ded Eisenman’s thinking at that time”. 


ALLEN, Stan; EISENMAN, Peter; DAVID-


SON, Cynthia C. Tracing Eisenman: Peter 
Eisenman Complete Work. London: Tha-


mes & Hudson, 2006. Op.Cit.p.50-51


103. Ibídem Allen, et al. Op.Cit.p.56 
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A través del “efecto instantáneo” del índice, la interpretación 
de la obra se conecta de nuevo al proceso de su elaboración. 
El índice inicia un proceso narrativo, como en la fotografía, 
y cada una de esas obras se congela en un momento en 
el tiempo y exigen un esfuerzo interpretativo por parte del 
espectador, para llenar el espacio vacío del índice, y por ello 
Allen califica al índice como: “Una figura vacía esperando 
ser interpretada”, destacando que es el único signo que no 
está “cifrado” en un sistema abstracto. 


Allen puntualiza que la idea de Krauss, referente al índice, 
depende más de las características formales del signo 
que de los argumentos de contacto que establecía Peirce. 
Y añade que esa distinción es clave cuando se trata de 
hacer el desplazamiento al campo de la arquitectura, en sus 
argumentos respecto al trabajo de Eisenman. 


Por ello, Allen opina que los índices, tal y como los describe 
Peirce, vinculan artefactos físicos con significados virtuales, 
de ahí su atracción para los arquitectos. Los índices que 
utiliza Eisenman (descritos por Krauss) están más mediados y 
trabajan inevitablemente a través de geometrías codificadas 
y sistemas de representación. “El significado de la obra está 
dominada por la estructura de la representación en sí, que 
solo permitirá un acceso parcial a los procedimientos de 
diseño”104.


Eisenman defiende la idea de que el arquitecto, como autor 
de la obra, quiere transmitir el significado que se le quiere 
dar, incluso con un proceso semiautomático. “Eisenman 
inventa una serie de ‘ficciones morfológicas’ con el fin de 
construir una narrativa de sus procedimientos.[…] Eisenman 
se imagina que las huellas de este proceso están registrados 
- impresos, o inscritos - en el material del modelo como signo 
indiciador.”105


104.  Ibídem Allen Op.Cit.p.62


105.  Ibídem Allen Op.Cit.p.60
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Asimismo, también defiende que el significado pueda ser 
inscrito en la estructura formal de la arquitectura mediante 
una serie de transformaciones geométricas, aunque Allen 
puntualiza que no está muy clara la naturaleza de los 
significados obtenidos. Y añade que: “Una arquitectura que 
registra fielmente las intenciones del arquitecto, mediante 
el proceso de diseño, es casi por definición una arquitectura 
que tiene como tema principal el funcionamiento interno de 
la arquitectura como disciplina.”


Frente a la clasificación que Peirce estableció en dos 
categorías en función de su “motivación” (por una parte, el 
índice, en el que sí existe una relación intrínseca entre signo 
y el significado, y por ello con motivación; y por otra, el icono 
y en el símbolo, donde no existe ninguna relación directa y 
la relación es externa y artificial), Eisenman argumenta que 
“la arquitectura es un sistema de signo motivado, ya que el 
signo y el significado son una misma cosa”.


En la dirección opuesta, la componente semántica y 
pragmática de la Arquitectura Conceptual fue desarrollada 
por la Arquitectura Radical italiana. Sin embargo, Tschumi, 
conocedor de las tendencias italianas, asumió y desarrollo la 
dirección pragmática, presentándose en este capítulo como 
uno de los principales continuadores y representantes de 
las teorías que iniciaron la vanguardia italiana y vienesa. 
Frente a los planteamientos diagramáticos sintácticos de 
Eisenman, los italianos partieron de un planteamiento 
semántico y pragmático. Así, en oposición a las ideas de 
mediación que planteaba Eisenman para la arquitectura, los 
radicales proponían la eliminación de cualquier convención 
cultural, conduciendo a un extremo absurdo las directrices 
que la arquitectura racionalista había institucionalizado.


Siguiendo las ideas de Krauss, el índice de la fotografía 
permitió a los radicales (de igual modo que a los artistas 
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de los setenta), más que “definir un modelo de significación 
específico, pasando por alto los códigos semánticos de la 
arquitectura tradicional”, descartar los existentes, anular la 
definición unívoca de un modelo específico y abrir todo un 
repertorio de posibilidades.


El Arte Conceptual se apropió de cualquier tipo de medio 
y favoreció más que cualquier otra tendencia la actividad 
del espectador, con la instauración de nuevos procesos. “Los 
índices, ofrecidos por la obra, los elementos signaléticos, 
indicativos, lo inacabado, provocan e impulsan el proceso 
productivo de la recepción-creación.”106 De este modo, el 
Arte Conceptual instauró un proceso artístico-comunicativo 
en el que el receptor participaba activamente y donde el fin 
último era que se estableciera una relación reciproca entre 
los extremos creador-espectador107. 


El diseño de evasión que planteaba Superstudio se basaba en 
la idea de introducir objetos extraños en el sistema, objetos 
con el máximo de posibilidades sensoriales, que activasen 
la creatividad y el comportamiento por parte del usuario. Y 
esto se proponía, bien ofreciendo objetos ambiguos de uso 
universal y con múltiples significados donde cada usuario 
le daba el uso adecuado, o suministrando patrones de 
comportamiento (en esta opción se proporcionan las reglas 
del juego en el que se participa con toda clase de objetos).


Hay que recordar, tal y como expusieron parte de los 
integrantes del grupo y como se ha argumentado en las 
distintas tendencias que lo compusieron con motivo de la 
exposición en el MoMA, que la Arquitectura Radical fue un 
movimiento heterogéneo (tanto en lo referente a lenguajes 
y medios, como en las ideologías y los puntos de vista). 
Sin embargo, todos ellos situaban el “significado de la 
arquitectura” en el terreno de la conducta de los usuarios. 


106.  MARCHÁN FIZ, Simón. Del Arte Obje-
tual Al Arte De Concepto : Las Artes Plasti-
cas Desde 1960. Madrid: Alberto Corazón, 


1972.Op.Cit.p. 268


107.  “La propuesta final sería la desaparición 


de los polos creador-espectador, del emi-


tente-receptor, abogando por la socializa-


ción de la creación no solo en el sentido 


de una reversibilidad sino de una recipro-


cidad.” Ibídem Fiz Op.Cit.p.268
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Es importante destacar la impronta de las distintas corrientes 
artísticas, como el Pop británico y el Accionismo austriaco, 
además de las influencias locales, como el Arte Povera y el 
Conceptual, y con ello el condicionante sobre los modos de 
representación. Como consecuencia, la Arquitectura Radical 
desarrolló dos tendencias de experimentación; por una 
parte, las influencias del Pop y de Archigram, que adoptaron 
grupos como Archigram y Superstudio; y por otra, las 
influencias del Accionismo y del Fenómeno Austriaco (donde 
destacan las figuras de Hollein y Pichler), si bien con este 
último fue contemporáneo, más o menos en el tiempo108, con 
influencias en grupos como UFO o en figuras como Gianni 
Pettena o Ugo la Pietra.


Pettena hace referencia a que estas dos tendencias, 
presentadas dentro del movimiento, coinciden con las 
dos maneras de hacer coexistir la reflexión teórica y la 
actividad profesional. Los primeros, entre los que se 
encuentran los grupos Archizoom y Superstudio, producen 
un “desdoblamiento de personalidad (a costa de la calidad 
Conceptual del producto)”, mientras que los segundos, 
entre los que se encuentran figuras como Ugo la Pietra y 
él mismo, aceptan primar la investigación y optan por una 
actividad más experimental, tanto teórica como visual. 
“Característicos de la primera condición son, sobre todo, 
objetos y fotomontajes, dibujos y escritos; de la segunda, 
son las performances y realizaciones en un contexto físico 
real, como lugares habituales de un lenguaje simbólico 
que se radicaliza, cada vez más hasta la construcción de 
un argumento autónomo.”109 Pettena hace referencia a 
que los grupos Archizoom y Superstudio compaginan su 
actividad profesional, “que encuentran necesaria para su 
reconocimiento como operadores del campo” para legitimar 
así el desarrollo de su actividad teórica, que califica de 
“transgresora” y “terrorista”. A lo que Filiberto Menna añade 


108.  PETTENA Gianni, El oficio del arqui-


tecto, Arquitectura y arte. Ibídem Jarauta. 


Arquitectura Radical [Exposición] CAAM 


Op.Cit.p. 72-73


109.  PETTENA Gianni,  Arquitectura Radi-


cal, Ibídem Jarauta. Arquitectura Radical 
[Exposición] MUVIM Op.Cit.p.30
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que aquello que caracteriza a estos proyectos es que se trata 
de utopías negativas, “ya que no conducen a la construcción 
de ciudades ideales, sino que desarraigan la arquitectura y 
el planeamiento de la ciudad con el fin de liberar al hombre 
de todas las estructuras formales y morales que le impiden 
juzgar su propia condición e historia”110


La primera tendencia, la vinculada al Pop, estuvo marcada 
por una clara dirección icónica, con el significado que se le 
concede a la arquitectura y que podrá cambiar a lo largo del 
tiempo, del lugar y del usuario, y  se encargó de cuestionar 
las conexiones establecidas entre el discurso con la realidad 
(que reutiliza la imagen como símbolo individual y colectivo).


Mientras que la segunda tendencia, vinculada a los 
environments, happenings y accionismo, adquirió una 
dirección pragmática, centrando su atención directamente 
en el usuario y la experiencia. Esta trató de instaurar 
una realidad en una situación espacial, recogiendo los 
argumentos de Hollein y Pilcher “en el que el rechazo de 
la ortodoxia se radicaliza hasta la exploración de aquellos 
valores espirituales, arcaicos y simbólicos de la arquitectura 
que constituyen la esencia misma de la vida y de la 
comunicación” (Manifiesto de la Arquitectura absoluta). 
Asimismo, bajo unos planteamientos efímeros se ajusta a 
una sociedad en constante cambio, desviando su atención 
hacia las actitudes, procesos y acontecimientos.


Tschumi, conocedor del panorama italiano, recogerá esas 
influencias y las desarrollará en sus investigaciones, 
decantándose por la evolución de la dirección pragmática 
de la Arquitectura Conceptual.


110.  “But their most significant contribu-


tion has probably been the utopian aspi-


rations that underlie their designing. They 


are negative utopias in that they are not 


yet aimed at the building of ideal cities, 


but rather at an eradication of architectu-


re and city planning, in order to liberate 


man ‘from all formal and moral structures 


preventing him from being in a position to 


pass judgment freely on his own condition 


and design history” MENNA Filiberto, New 


behaviours in Italian Design, Italy: The 
New Domestic Landscape, Op.Cit.p.411
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3.2. ARQUITECTURA RADICAL 


Este capítulo se centra en la dirección semántica y pragmática 
(aunque esta última fue desarrollada posteriormente por 
Tschumi) de la Arquitectura Conceptual desarrollada por la 
Arquitectura Radical italiana. La crisis que se produce en la 
cultura italiana en este periodo, sitúa uno de sus principales 
focos de rebelión en el interior de las escuelas de arquitectura, 
a través de la crítica al panorama tradicional, que tiene en 
1964 el origen de sus reivindicaciones. Esta situación de 
crisis, junto con los desarrollos precedentes en los contextos 
británico y austriaco y sus correspondientes influencias, el 
auge de las nuevas corrientes artísticas, el Land Art británico, 
la expansión en el continente europeo del Arte Conceptual 
Americano y, sobre todo con el surgimiento del Arte Povera, 
propiciaran el desarrollo de las experimentaciones del 
movimiento de Arquitectura Radical.


Uno de los factores a destacar en este periodo es el auge que 
adquiere la difusión de reivindicaciones y proyectos, tanto 
en las revistas oficiales como en la infinidad de revistas 
de fabricación casera que surgen (siendo una de las más 
representativas la revista Archigram). En este sentido, junto 
con la difusión de los proyectos en las revistas de arquitectura 
Casabella y Architectural Design como las más destacadas, 
en la consolidación del diseño italiano en el panorama 
internacional será determinante su presentación mediante la 
exposición Italy: the new domestic landscape, celebrada en 
el MoMA en 1972, con la que el diseño italiano adquirió su 
reconocimiento internacional; y entre los años 1973-1975,  la 
creación de Global Tools, una contra-escuela de arquitectura 
y de diseño que se concibió como laboratorio para la libre 
experimentación.


Architectural Design vol 48 n.º1 1978 Post-
Modern history


Architectural Design Mayo 1971 Models of 
Environment
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Tomando como referencia la clasificación introducida por 
Gianni Pettena para la Bienal de Venecia de 1996, se presentan 
los argumentos y algunos de los proyectos bajo la clasificación 
de: Arquitectura sin Ciudad, Ciudad sin Arquitectura, Objetos 
sin Ciudad y sin Arquitectura y, Proyectos sin Arquitectura.


Sin embargo, se presenta las nuevas ideas que se introducen 
en las nuevas tendencias artísticas, a finales de la década de 
los años setenta y principios de la siguiente. La primacía del 
proceso mental sobre la parte física del arte, considerando que 
esto iba a terminar con la instrumentalización mercantilista, 
quedó desestimada rápidamente. El formalismo fue 
adquiriendo nuevamente importancia dentro de las corrientes 
dominantes, concretándose en el Neoexpresionismo 
alemán y en la Transvanguardia italiana. De este modo, los 
arquitectos italianos se vieron nuevamente influenciados por 
las cuestiones artísticas.


En el último apartado de este capítulo se recoge sintéticamente 
el cambio que se produce en los nuevos grupos que se 
consolidan en Italia: Alchimia y Memphys, y como, con ellos, 
a partir de unos planteamientos de experimentación, se pasó 
a otros de comercialización.


Casabella 367, July/Luglio1972


Casabella 377, May/Maggio 1973
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AUTONOMÍA ESTRUCTURALISTA Y CRÍTICA RADICAL


Con el Land Art, el Arte Povera y el Conceptual se consolida 
la liberación del arte de su dependencia al mercado. En el 
caso del Land Art, ya no se representa el paisaje, sino que 
se interviene en él o se realizan trabajos de documentación 
fotográfica sobre determinados procesos de evolución. 
De esta manera, el “objeto artístico” queda desplazado, 
nuevamente, por el proceso. Esa intención culminará con 
el Arte Conceptual, cuando la desmaterialización de la obra 
llega a sus máximas consecuencias, siendo determinante 
el propósito con el que esta se desarrolla. Por encima del 
resultado formal, prevalece la concepción en sus diversas 
manifestaciones. La obra se materializa en sus ideas, notas, 
huellas o cualquier registro de imagen o sonido que sea testigo 
de su existencia, ya no se construye, sino que es concebida 
por el artista y nuevamente restituida por el espectador, bajo 
sus parámetros perceptivos. Así pues, con el Arte Conceptual 
se llega al final de un recorrido en el que se cuestiona, desde 
sucesivas perspectivas, la propia naturaleza del arte. Y en el 
que, frente a un mercantilismo cada vez más consolidado, se 
pone en tela de juicio la permanencia del objeto. En su historia 
cronológica del periodo 1966-1972, Lippard enuncia que la 
“inmaterialidad” y la “variabilidad” fueron las estrategias 
básicas para quitarle al arte su carácter material y de objeto 
valioso para el mercado, calificándolo como: “un arte que 
no está centrado en sí mismo, que el mercado dirige con 
dificultad, pero que intenta cambiar el sistema social.”


Mientras que algunas formas del Arte Conceptual han sido 
vinculadas con las teorías fenomenológicas, otras se han 
aproximado más a una semántica estructural. La relación 
con la fenomenología se establece por su vinculación a la 
experiencia, mientras que el vínculo semiótico se establece 
por la correspondencia entre la realidad y el discurso, y 
este se analiza mediante los mensajes emitidos. Estas 


MAQUETA_500_2-3.indd   520 17/04/2013   10:54:29







521Autonomía estructuralista y Crítica radical


dos tendencias artísticas tuvieron su consolidación en las 
corrientes conceptuales empírico-medial y lingüística, con su 
correspondencia, en el campo de la arquitectura, en la crítica 
radical y la autonomía estructuralista.


El movimiento de la Tendenza y la Arquitectura Radical 
surgieron en Italia en contra del racionalismo y el 
funcionalismo de la arquitectura del Movimiento Moderno. 
Sin embargo, si la Tendeza pretendía instaurar un nuevo 
código para la arquitectura, el movimiento radical partía de 
un análisis estructural de la relación entre sociedad y cultura, 
pretendiendo liberarlas de cualquier parámetro formal y moral 
que condicione al individuo. Y mientras la Tendenza reafirma 
la autonomía de la disciplina arquitectónica, la arquitectura 
radical cuestiona su disolución.


Las ideas de redefinición que se han desarrollado con el 
objeto de cuestionar la función instrumental del arte y 
que rompen con los planteamientos institucionalizados, 
culminan en el Arte conceptual. Solà-Morales argumenta 
como la concepción lineal de la historia fue eliminada por 
el estructuralismo, presentándose este, más que como una 
filosofía, como un instrumento que, utilizando las analogías 
lingüísticas, intentaba explicar la realidad. Roland Barthes y 
Umberto Eco serán dos de las figuras más importantes dentro 
de su desarrollo teórico.


La consecuencia más inmediata de la difusión del paradigma 
lingüístico era la consideración de que cualquier proceso o 
producto cultural era entendido como lenguaje en sí mismo 
y, por tanto, como comunicación. Solà-Morales establecía: 
“El arte, los comportamientos sociales, los mecanismos 
económicos de producción y consumo y la arquitectura 
eran canales de comunicación, los mass-media, a través 
de los cuales se emitían mensajes específicos según las 
características del medio, tal y como afirmaba Mc Luhan”111. 


111.  SOLÀ-MORALES, Ignasi d. Los Artí-
culos de ANY. Barcelona: Fundación Caja 


de Arquitectos, 2009. Op.Cit.p.18
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A lo que añadía que: “Las estructuras, los lenguajes, los 
procesos de significación eran por definición, autónomos, 
encerrados en sí mismos, sometidos pura y exclusivamente a 
su autoalimentación.”


En la producción artística, con el Arte Conceptual culmina el 
proceso de desmaterialización y de autoreferencialidad de la obra 
de arte. La idea es la generadora de la obra de arte, prevaleciendo 
sobre su materialidad. Ya no interesa el mensaje político, ni 
siquiera el formal, sino que se trata de manifestar el proceso de 
comunicación de las ideas. Para establecer una correspondencia 
entre los discursos artísticos del conceptual y los desarrollos 
arquitectónicos posteriores,  es importante destacar las dos 
tendencias que se desarrollaron en torno al conceptual. 


La lingüística fue la tendencia conceptual por excelencia 
y Kosuth su máximo representante. Kosuth considera 
igualmente importantes para el desarrollo del arte 
autorreferencial conceptual, dos posturas enfrentadas. 
Por una parte, la influencia de la postura nominalista de 
Duchamp y sus ready-mades, que plantearon la máxima 
objetualización y descontextualización, que considera el arte 
no solo como una cuestión morfológica, sino de función; no 
tanto de apariencia, sino de operación mental, y en la que no 
se aceptan las entidades abstractas y universales. Y, por otra 
parte, el positivismo de Ad Reinhart, que planteaban un arte 
absoluto (“Art as Art”) que no remite a una realidad exterior112, 
y en la que se legitimaba el método científico. 


Kosuth planteaba que una obra de arte es una proposición, 
presentada dentro de un contexto artístico: “Una obra de arte 
es una tautología por ser una presentación de las intenciones 
del artista, es decir, el artista nos está diciendo que aquella 
obra concreta de arte es arte, lo cual significa que es una 
definición del arte.” De este modo, reafirma la autonomía del 
arte con su máxima “Art as Idea as Idea”, en la que se destaca 


112.  En diciembre de 1962,  Ad Reinhardt, 


“Art as Art”, Art lnternational: “La única 


cosa que se puede decir del arte es que es 


una cosa única. El arte es arte-como-arte 


y todo lo demás es todo lo demás. Arte-


como-arte es nada más que arte. Arte no 


es lo que no es arte...”.


MAQUETA_500_2-3.indd   522 17/04/2013   10:54:29







523Autonomía estructuralista y Crítica radical


el proceso frente al resultado final. Además, las proposiciones 
de Kosuth se constituyen en función de la negación de la 
historia, del signo artístico o de la función o uso social. 


La segunda tendencia es la empírico-medial, frente a 
la lingüística que anulaba todo componente estético y 
perceptivo, en la que destacan las investigaciones de la 
fenomenología de la percepción y la dimensión semiótica 
de la obra, que reivindican la relevancia adquirida por la 
imagen. Esta tendencia reivindica el análisis de la percepción 
como fundamento del conocimiento del mundo y reafirma su 
referencialidad a través de la apropiación de fragmentos. 


A partir de la situación de crisis, Solà-Morales sitúa las dos 
respuestas en las que se posicionó el campo arquitectónico. 
Las primeras respuestas que surgieron en los años sesenta 
fueron, sobre todo, fundamentalistas, y las sitúa a su vez 
en dos direcciones: la de aquellos que frente a la crisis 
llamaban al orden y propugnaban la vuelta a la esencia de la 
experiencia moderna. Y en esta incluye tanto las propuestas 
americanas de finales de los sesenta del grupo de los Five 
Architecs de Nueva York, como los discursos desarrollados 
por la arquitectura de la Tendenza en Italia. Pero frente a esta, 
argumenta una postura más dialéctica, que posteriomente fue 
desarrollada por Kenneth Frampton, quien introduce las ideas 
de “resistencia” y de “regionalismo”. La propuesta de Frampton 
plantea entender la realidad arquitectónica desde una visión 
policentrica113, sosteniendo que “Hoy la arquitectura sólo 
puede mantenerse como una práctica crítica si adopta una 
posición de retaguardia, es decir, si se distancia igualmente 
del mito de progreso de la Ilustración y de un impulso irreal y 
reaccionario a regresar a las formas arquitectónicas del pasado 
preindustrial. Una retaguardia crítica tiene que separarse 
tanto del perfeccionamiento de la tecnología avanzada como 
de la omnipresente tendencia a regresar a un historicismo 
nostálgico o lo volublemente decorativo.”114 


113.  Tanto Solà-Morales y Josep Maria 


Montaner, han calificado sus aportaciones 


como ingenuas y con numerosas contra-


dicciones.


114.  “Afirmo que sólo una retaguardia 


tiene capacidad para cultivar una cultura 


resistente, dadora de identidad, teniendo 


al mismo tiempo la posibilidad de recurrir 


discretamente a la técnica universal. Es 


necesario calificar el término retaguardia 


para separar su alcance crítico de políti-


cas tan conservadoras como el populismo 


o el regionalismo sentimental con los que 


a menudo se le ha asociado.”FRAMPTON, 


Kenneth, en FOSTER, et al (eds.)“Hacia 


un regionalismo crítico: Seis puntos para 


una arquitectura de resistencia”. La Pos-
modernidad. Barcelona: Kairos, 1985. 


Op.Cit.p.43
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Si volvemos a esa primera respuesta fundamentalista en 
la producción arquitectónica europea, La arquitectura de 
la ciudad, escrita en 1966 por Aldo Rossi, será el texto más 
representativo del momento. Aldo Rossi encabezará la 
representación europea en la tendencia neo-racionalista 
(Eisenman y Hejduk, integrantes de los Five Architects 
sostendrán la representación americana) que surge en contra 
del funcionalismo del Movimiento Moderno. Gandelsonas 
sintetiza que: “El neo-racionalismo se basa en la idea de  una 
arquitectura «autónoma», es decir, según los arquitectos más 
radicales de esta tendencia, una arquitectura que trasciende 
la historia y la cultura; una arquitectura que tiene sus propias 
armas, un lenguaje que habla de sí mismo y que no comunica 
otras ideas que le son propias.” La influencia, que se puede  
incluir en un tercer nivel, es inmediata con la tendencia 
lingüística de Kosuth. 


En su libro, Rossi critica la tradición funcionalista, en la que 
la forma era considerada dependiente de algo externo a su 
propia ‘lógica’ y a sus procesos. Solà-Morales, en referencia a 
la obra de Rossi, argumenta: “La petición de un conocimiento 
autonomía de la arquitectura basado en el cuerpo teórico que le 
ha sido propio –la tratadística y la manualística-  y la definición 
de los datos morfológicos y tipológicos como las referencias 
esenciales para el análisis de las obras arquitectónicas 
y urbanísticas constituyen una inteligente transposición 
de las preocupaciones del pensamiento estructuralista al 
territorio de la arquitectura.” A lo que añade que “el autor 
nos propone la atención al proceso que sus dibujos nos 
muestran, un proceso en el que la construcción del edificio es 
un episodio más de una idea, de un discurso arquitectónico 
entendido autónomamente y, por lo tanto, indiferente a la 
construcción o al uso.” La autonomía se establece como una 
característica común del arte y de la Arquitectura Conceptual, 
sin importar que esa nueva autonomía adquiera diversas vías 
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de manifestación.  (Five Architects, la investigación sintáctica 
de Eisenman frente a los repertorios semánticos de Michael 
Graves).


Aunque Rossi argumenta la contextualización de la 
arquitectura en la ciudad, su definición tipológica hace que 
la arquitectura se considere con la misma autonomía con 
que se consideró el Arte Conceptual. La definición de una 
tipología: el “tipo” es la idea básica de la arquitectura, frente 
al “modelo”, que es aquello que se repite sin variación de sus 
cualidades hasta el infinito. 


La importancia que adquiere la idea en el Arte Conceptual 
le conduce incluso en ocasiones a prescindir de su 
materialización, y así la idea es el principal componente de 
la obra de arte. La idea establece que todas las decisiones del 
proyecto son tomadas a priori. Cuando Le Witt hace distinción 
entre el concepto y la idea, las ideas ponen en práctica el 
concepto. Según Le Witt el concepto es una dirección y la idea 
lo que lo materializa115.  


Si se recupera la segunda tendencia conceptual, que se 
desarrolló de manera secundaria, la tendencia empírico-medial 
en la que se mantienen las investigaciones fenomenológicas 
de la percepción, que es considerada como fundamento de 
la diversidad de mundos. Y se plantea su correlación con la 
segunda tendencia establecida por Solà-Morales, que años 
más tarde argumentará Kenneth Frampton con la visión de 
diversidad y policentrismo desarrollada con posterioridad. En 
esta dirección y en oposición a la Tendeza italiana y, por tanto, 
también a esa tendencia fundamentalista, se encuentran las 
propuestas policéntricas también de la Arquitectura Radical. 


115.  MONTANER, Josep Maria. La Moder-
nidad Superada: Arquitectura, Arte y Pen-
samiento Del Siglo XX. Barcelona: Gustavo 


Gili, 1997. Op.Cit.p.118
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LA ESCENA ITALIANA


De la misma manera que en Viena e Inglaterra, en Italia 
(especialmente en Florencia), como consecuencia del 
debate cultural de principios de los sesenta, se produjo un 
fenómeno revolucionario que fue calificado como Arquitectura 
Radical116. No obstante, el trabajo experimental italiano se 
caracterizó y se distinguió de la experimentación británica y 
austriaca por su desarrollo teórico y su diseño de muebles. 
Así, mientras que Archigram y Hollein (entre otros) teorizaron 
sobre interpretaciones “globales”, los grupos italianos como 
Archizoom, Superstudio, Ufo y Pettena, diseñaron y produjeron 
mobiliario alegórico (siendo estos auténticos manifiestos, que 
precedieron o siguieron a manifiestos reales), textos teóricos 
o herramientas para comprender e interpretar el complejo 
sistema de la realidad.117 


Y dentro de esa experimentación italiana, durante la segunda 
mitad de la década de los sesenta, Florencia y Milán serán 
los núcleos más importantes. Una experimentación en la que 
Pettena reconoce la aparición de un diseño Conceptual acorde 
con el desarrollo de la cultura juvenil de la época, con influencias 
directas de las exhibiciones del Pop Art de la Bienal de Venecia 
de 1964, a las que hay que sumar el auge del Arte Povera y 
Conceptual. Y sitúa en el trabajo de Ettore Sottsass, en sus 
dibujos, cerámicas y mobiliario, la anticipación del posterior 
desarrollo italiano, destacando su figura “como ejemplo de 
la posibilidad de transgredir, de superar la cristalización, 
el estatismo de una disciplina encerrada en el legado del 
Movimiento Moderno. El trabajo de Sottsass confirmaba de 
hecho su convicción de que hacer arquitectura significaba 
buscar una síntesis entre pensamiento y representación que 
confluyese en una forma física espacial, ya se tratase de una 
silla, de una cerámica o de una casa”118. Asimismo, Sottsass 
concedió a la experimentación italiana dos pautas que, como 
se ha dicho, la diferenciaban de las experiencias inglesas, 


116.  Ugo la Pietra en ‘Architettura Radi-


cale in Italia’ publicado en Domus 580, 


marzo 1978, op.Cit.p.7, incluye un listado 


de los grupos que él incluye en el movi-


miento. AUSTRIA: Hollein, Pichler, Abra-


ham, Peintner, Heinz Frank, Salz der Erde, 


Coop Himmelblau, Missing Link, Jörg 


Mayr, Haus-Rucker Co, St. Florian. GRAN 


BRETAGNA: Archigram, Street Farmer, 


Cedric Price. ITALIA: Archizoom, Supers-


tudio, Ufo, Pettena, Zziggurat, Sottsass, La 


Pietra, 9999, Dalisi, Cavart, Pesce, Raggi, 


De Angelis, Mendini, Strum, Libidarch, 


Studio 65. USA: AntFarm, Site. En la esce-


na italiana, destacaremos  a las siguien-


tes personas y grupos: en Florencia, los 


grupos Archizoom, Superstudio y Gianni 


Pettena; en Milán y su entorno, Gaetano 


Pesce, Alessandro Mendini (director de 


CASABELLA a principios de los 70), Ugo 


la Pietra y Ettore Sottsass; y en Nápoles, 


Riccardo Dalisi.


117.   “This was precisely as Sottsass had 


done or was doing with his furniture for 


Poltronova or with his ceramics for Bitos-


si, which introduced us to a freedom pre-


viously unknown as far as material, color, 


and scale, and as he had done with texts 


published by Pianeta Fresco.” PETTENA, 


Gianni  “From Radicals to Memphis” en 


CARBONI, Milco; BRANZI, Andrea. The 
Work of Ettore Sottsass and Associates. 
New York: Universe , 1999.


118.  PETTENA Gianni, “El oficio del arqui-


tecto, Arquitectura y Arte”. Ibídem Jarauta. 


Arquitectura Radical [Exposición] CAAM 


Op.Cit.p.
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austriacas y estadounidenses: el diseño de muebles y los 
textos escritos119. De igual manera, a principios de la década 
de los sesenta, sus proyectos para Poltronova, Bitossi y Abet 
Print, mostraron una superación de las limitaciones de escala, 
de lenguaje y de convenciones establecidas, que señalaban 
las posibles líneas de investigación.


Por su parte, Andrea Branzi, uno de los fundadores de 
Archizoom, apunta que “la arquitectura radical se sitúa en 
el interior de un movimiento más amplio de liberación del 
hombre de las tendencias de la cultura contemporánea, 
liberación individual entendida como rechazo de todos los 
parámetros formales y morales que, actuando como estructuras 
inhibitorias, dificultan la realización plena del individuo”120 Y 
Cristiano Toraldo di Francia, miembro de Superstudio, opina 
que frente a las soluciones que plantea la Tendenza121 italiana 
para salir de la crisis de identidad a la que condujo el estilo 
internacional, a las que califica de “formulas de consuelo o 
reparación”, en su opinión, la Arquitectura Radical trata de 
establecer “un proceso continuo de crítica sobre la estructura 
de la sociedad, que rechaza el uso de la disciplina a manos de 
reformadores contemporáneos y neocapitalistas.”122 Toraldo 
considera que la Arquitectura Radical parte de un análisis 
estructural de las relaciones ente la sociedad y la cultura, lo 
que conlleva una “disolución crítica de la arquitectura como 
institución”.


En 1978, con algunos años de distancia, Ugo la Pietra 
sostiene que la principal preocupación del movimiento 
era la búsqueda de formas para mejorar la calidad de vida 
de las ciudades, en las relaciones entre el individuo y su 
medio ambiente. La Pietra puntualiza que incluso antes de 
1968 algunos análisis críticos (por parte del campo de la 
arquitectura y del arte) habían llegado a la conclusión de que 
el espacio en que vivimos y trabajamos no es otro que una 
descripción física de poder. Esta toma de conciencia puso a 


119.  LABACO, Ronald T.; DOORDAN, Den-


nis P. Ettore Sottsass: Architect and Desig-
ner. London ; New York: Merrell Pubishers 


in association with Los Angeles County 


Museum of Art, 2006.


120.  BRANZI, Andrea. “Radical Architectu-


re, Refusing the disciplinary role”. Casa-
bella n.º386, 1974


121.  “El movimiento de la costa oeste, el 


pop art, la redefinición lingüística de Ar-


chigram del mensaje arquitectónico (las 


arenas limítrofes como stimuli), la lógica 


funcional y la introducción de un referen-


cia lingüística al ilusionismo francés, fue-


ron las características que unieron la in-


vestigación de estos grupos con el trabajo 


de Aldo Rossi en Milán. Sin embargo, los 


lazos se rompieron rápidamente cuando 


se hizo evidente que los objetivos de éste 


último, a saber, la restauración de un nue-


vo código de arquitectura, se habían sepa-


rado bruscamente de las aspiraciones de 


una nueva vanguardia.” TORALDO Cris-


tiano, Superstudio & Radicales, Ibídem 


Jarauta. Arquitectura Radical [Exposición] 


MUVIM, Op.Cit.p.180


122.   “De hecho, estos últimos todavía des-


criben la arquitectura como una alegoría 


a la sociedad; la ciudad se convierte en la 


configuración formal de la sociedad antes 


de poder ser considerada una estructura 


útil. Esta es la limitación que empuja a la 


arquitectura a una renovación lingüística 


única. Y ésta es también la limitación de 


alguno de los grupos vanguardistas (Ar-


chigram, Metabolism) desde el momento 


en que aceptan la tautología de que la 


arquitectura de una civilización tecnoló-


gica debería ser tecnológica u orgánica, 


en caso de que provenga de un modelo 


orgánico de sociedad.” Ibídem Toraldo 


Op.Cit.p.152
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muchos arquitectos y gente de las artes en un delicado dilema, 
haciendo que se posicionaran entre la teoría y la práctica. 
“En esta situación provisional los arquitectos radicales se 
las arreglaron sin embargo para producir un trabajo que no 
se ajustara a la lógica de la explotación y, por supuesto, no 
tomara la forma de una ‘liberada’ situación. Su acción, por 
lo tanto, para ‘desequilibrar’ la situación mediante el análisis 
y verificación de los contextos sociales y medioambientales 
en las que tenían que operar, con una ‘fisicalidad crítica’ y, 
en particular con el uso de la imagen como un ‘medio de la 
revelación’, situaciones en las que la utilidad y la costumbre 
había creado una estructura de conducta muy rígida.” Se trata 
de una actitud que desarrolló un amplio reconocimiento de 
los medios de expresión y de las capacidades para hacer uso 
de nuevas herramientas, para despertar así la conciencia de 
los fenómenos vinculados con la sociedad urbanizada. Ugo la 
Pietra reconoce que el dibujo, la imagen fotográfica, el vídeo, 
el cine y otros medios de expresión, no solo son vistos como 
instrumentos para la representación de un proyecto que se 
lleva a cabo, sino como actos autosuficientes para dar por 
construida a la arquitectura en sí123. En este sentido, cada 
arquitecto o grupos de trabajo utilizaron medios diferentes 
para sus trabajos y La Pietra destaca que dentro de dichos 
grupos fue deliberado que no existiera una ideología común 
ni un lenguaje compartido, lo que sin duda fue causa de la 
inevitable disgregación del movimiento.


Branzi sitúa los inicios del movimiento de la Arquitectura 
Radical en torno a los años 1963-64, en la Facultad de 
Florencia, donde, en su opinión, “una mediocre didáctica 
paternalista acompañaba, salvo excepciones, un cuadro 
profesional de los más miedosos y moralistas”124. Igualmente, 
Pettena remonta dicho movimiento a la Italia de mediados de 
los sesenta y lo focaliza en la Escuela de Florencia, donde 
surge por el desacuerdo con las metodologías y contenidos 


123.  “Questo atteggiamento svilupò quindi 


una vasta ricognizione sui mezzi espressio-


ne e sulle capacità di utilizzare nuovi stru-


menti per sollecitare soprattutto la presa 


di coscienza di alcuni fenomeni legati alla 


società urbanizzata. Il disegno, l’immagine 


fotografica, il videotape, il cinema e altri 


mezzi di espressione non furono quindi 


semplici strumenti per la rappresentazione 


di un “progetto” da realizzare, ma costitui-


rono momenti autonomi e “finiti” al pari di 


una architettura costruita.”Ugo La Pietra, 


Architettura Radicale in Italia, Domus 580, 


marzo 1978. Op.Cit.p.6


124.   BRANZI Andrea, “La arquitectura soy 


yo”, Ibídem Jarauta. Arquitectura Radical 
[Exposición] MUVIM Op.Cit.p.22
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de la enseñanza. No obstante, data su nacimiento dos años 
después que Branzi, en torno a 1965-66, cuando la Bienal de 
Venecia de 1966125, con la aceptación definitiva e internacional 
del Pop británico y americano, será determinante tanto a nivel 
formal como conceptual para austriacos e italianos. Asimismo, 
Pettena sitúa los desarrollos de Viena, Graz y Florencia en 
paralelo, aunque sin evidencia de conexiones entre ellos.126 
De igual modo, pese a la influencia más conceptual de las 
experiencias americanas de principios de la década de los años 
sesenta, Pettena justifica que el fenómeno de la Arquitectura 
Radical es más europeo que americano y está incentivado por 
la búsqueda de lenguajes más conscientes, que resuelvan 
la crisis de identidad derivada de la insatisfacción de los 
arquitectos hacia la profesión. 


La década de 1965-1975 fue un periodo de efervescencia, 
que Pettena define como un tiempo en el que teoría y 
experimentación se integraban en una plataforma común 
de investigación, y que Celant proponía como elemento de 
comparación con las artes visuales, el Arte Povera, el Arte 
Conceptual y el Land Art. En este contexto, como reacción al 
“retraso conceptual de las ideas sobre arquitectura” que se 
desarrollaban en el ámbito académico, nace el anti-diseño y, 
años después, lo que Pettena calificó de proyectos-imagen 
“acompañados de teorías globalizadoras sobre el destino 
de la sociedad, la búsqueda de continuas penetraciones en 
otros ámbitos artísticos y culturales y la guerrilla urbana.”127  
Y añade que “lo que caracteriza la experiencia italiana es la 
mayor atención a los temas sociales y el intento de proponer 
alternativas -no sólo a la proyección en términos  físico-
arquitectónicos-, así como de difundir la idea de cambio hasta 
abarcar la posibilidad de un uso alternativo de la cultura.128


En 1966 la exposición Superarchitettura129, a cargo de los 
grupos Archizoom y Superstudio, introdujo la opción de 
superar las fronteras interdisciplinares en lo referente a los 


125.  “Si la Bienal de 1966 puede ser consi-


derada como un momento importante para 


el nacimiento de los primeros proyectos 


pop italianos, hay que decir que éstos no 


fueron en absoluto el resultado de un cur-


so institucional (como, a veces, se intentó 


dar a entender), sino que fueron siempre 


abierta e irónicamente críticos con respec-


to al planteamiento neo-racionalista de 


las metodologías didácticas de aquellos 


años. Los primeros proyectos pop fueron, 


por tanto, instrumentos aptos para respon-


der a planteamientos teóricos demasiado 


arcaicos y para visualizar la contestación 


política del momento. Estos primeros pro-


yectos “radicales” asumen el doble papel 


de imponer una visión distinta y de des-


acralización, y a la vez, de traducción, en 


términos visuales, de la vivaz elaboración 


conceptual.” PETTENA Gianni, Arquitec-


tura Radical, Ibídem Jarauta. Arquitectura 
Radical [Exposición] MUVIM Op.Cit.p.32


126.  “En Florencia operan, desdelos ini-


cios, Archizoom, Superstudio, UFO y 


Pettena; en Graz, St.Florian y Abraham; 


en Viena, Max Peintner, Hollein, Salz der 


Erde, Pichler y Himmelblau.”Ibídem Pette-


na. Arquitectura Radical [Exposición] MU-


VIM Op.Cit.p.30 


127.  Ibídem Pettena CAAM Op.Cit.p.73


128.  Ibídem Pettena CAAM Op.Cit.p.74


129.  El cartel de la exposición decía “La Su-


perarchitettura è l’architettura della su-


perproduzione, del superconsumo, della 


superinduzione al consumo, del super-


market, del superman, della benzina su-


per. La Superarchitettura accetta la lógica 


della produzione e del consumo, operando 


su di essa un azione di demistificazione”
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lenguajes y a las metodologías como instrumento de protesta. 
Dicha exposición fue mostrada en dos lugares distintos; 
primero, en Pistoia, en diciembre de 1966; y luego en la 
Comunal Gallery de Modena, tres meses después. Sobre su 
montaje no existe un discurso claro; no obstante, Peter Lang 
sitúa entre ambas la creación de los dos grupos protagonistas, 
aunque no deja de ser contradictorio ya que en la primera de 
ellas ya aparecieran sus nombres. 


En 1972, la exposición Italy: The new domestic landscape  
que ya ha sido desarrollada en el anterior capítulo. Y en 1973 
tendrá su consagración definitiva con la creación de la Global 


“la superarchitettura è l’architettura della 


superproduzione, del superconsumo, 


della superinduzione al superconsumo, 


del supermarket, del superman e della 


benzina super. è una mostra di ‘archizoom’ 


e ‘superstudio’ (branzi, corretti, deganello, 


morozzi e natalini) alla galleria jolly 2, 


via s.bartolomeo, 16, pistoia, dal 4 al 


17 dicembre 1966”dal manifesto della 


mostra, p.14. “Radici Radicali: Archizoom, 
Pettena, Superstudio, UFO”. A cura di 


Enrico Pedrini 14 febbraio - 18 aprile 2009, 


Galleria il Ponte Firenze.
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Tools, una contra-escuela de arquitectura y de diseño que 
estuvo operativa hasta 1975 y se concibió como laboratorio 
para la libre experimentación. Su fundación tuvo lugar el 12 
de enero de 1973, a cargo de: Archizoom Associati, Remo Buti, 
Riccardo Dalisi, Ugo La Pietra, 9999, Gaetano Pesce, Gianni 
Pettena, Ettore Sottsass jr., Superstudio, UFO y Zziggurat, y su 
primer documento fue publicado en el n.º377 de Casabella. 
Ellos mismos se definen como “un sistema de talleres para 
la propagación de la utilización de materiales naturales y 
de un adecuado comportamiento. Su objetivo era estimular 
el libre desarrollo de la creatividad individual.” Asimismo, 
Global Tools, que, mediante un programa de seminarios y 
talleres comunes a todos, trató de encontrar su unidad130, 
a pesar de que nunca llegó a funcionar, se proponía como 
lugar para la comunicación y la confrontación, donde la 
investigación tendiera a especializarse en áreas disciplinarias 
y las experiencias colectivas y los prototipos de proyectos a 
ser puestos en práctica.


Branzi, en Radical  notes, que acompañaban periódicamente 
a la edición de Casabella, dedicaba el número de mayo de 
1973 a Global Tools. Allí puntualiza que el trabajo manual o las 
tecnologías artesanas (o pobres), promovidas por Global Tools, 
no se entienden como alternativa a la producción industrial, 
sino como una manera de redefinir el campo de la producción 
en sí, que ya no sería considerado como un mecanismo de 
reproducción de la totalidad de la gama de productos y de 
las funciones que nos rodean, sino como un sector específico 
y limitado que estimula un área no provisional dedicada a 
la creatividad individual y a la comunicación espontánea131. 
Asimismo, declara: “Global Tools no será, en este sentido, 
una escuela en donde nadie tenga nada que enseñar a nadie; 
sino ‘un sistema de laboratorios’ en donde será posible 
recuperar, a través de actividades manuales experimentales, 
aquellas facultades creativas atrofiadas por la sociedad del 


130.   “The school-workshop represented an 


attempt, from the part of the Radical move-


ment, not to disperse the various ventures, 


but to organize them, instead. Through a 


calendar of seminars and workshops open 


to the general public, the movement was 


trying to find their unity again, on the com-


mon grounds of a programme and activi-


ties. Born as a moment of connection, and 


as a hypothesis of collective research on 


the possible issue of a mass creativity in a 


‘spare-time society’, Global Tools, in fact, 


never actually became operative.” http://


www.giannipettena.it/inglese/radical/


ecomponenti/ecompon.htm


131.  “la Global Tools promuove non si 


pongono assolutamente come alternativa 


alla produzione industriale, ché sarebbe 


ripiombare nelle inutili polemiche di ses-


santa anni fa, ma semmai servono a defi-


nire diversamente l’area della produzione 


stessa, non più intesa come meccanismo 


di riproduzione dell’intera fenomenologia 


degli oggetti e delle funzioni che ci circon-


dano, ma come settore specifico e limitato 


che serve e stimola un’area non provviso-


ria destinata alla creatività individuale e 


alla comunicazione spontanea.” BRANZI 


Andrea, Radical notes: Global Tools, Casa-
bella 377, 1973 Op.Cit.p.8
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trabajo.”132 Por su parte, Alessandro Mendini, en la misma 
edición de la revista, afirmaba lo siguiente sobre el diseño 
tradicional: “Su matriz ideológica positivista y racionalista 
se ha agotado, y el enfoque institucional se ha convertido en 
estéril”, siendo necesario reclamar alternativas. No obstante, 
puntualiza que eso no va en contra de la universidad, “pero 
es una importante propuesta para restablecer el equilibrio en 
la creatividad humana, para todo el mundo”133. Sin embargo, 
Branzi corrobora que su desarrollo es imposible en el seno de 
las actuales estructuras universitarias134. 


En este contexto, el mercado desempeña un papel 
fundamental, ya que es un parámetro dentro de un sistema 
que establece las diferencias entre las disciplinas, aunque 
Navone y Orlandoni afirman que también puede no establecer 
categorías entre los distintos campos, basándose en la 
creciente tendencia de las actividades de la arquitectura de 
vanguardia para establecerse en el mercado del arte. Como 
uno de los factores más decisivos en el desarrollo de la 
vanguardia arquitectónica, Navone y Orlandoni hablan de él 
en sus diversas manifestaciones, refiriéndose tanto al mercado 
laboral como al de materias primas, así como a su distribución 
en los sectores económicos, que abarcan, por ejemplo: la 
construcción, la fabricación de objetos industriales, e incluso 
la cultura y el arte. 


Finalmente cabe destacar la evidencia de que los discursos 
de la nueva arquitectura no tienen influencia en el desarrollo 
de la planificación urbana y en el sector de la construcción. 
Navone y Orlandoni justifican que eso es consecuencia de la 
evolución y desarrollo de dichos sectores y de sus enfoques 
independientes.135 En este sentido, constatan el hecho de que 
la vanguardia italiana estaba en su mejor momento (entre 
1966 y 1969) cuando la crisis de la industria de la construcción 
alcanzó su momento álgido. Y destacan los periodos de 
productividad vanguardista coincidiendo con periodos de 


132.  BRANZI Andrea, “Radical notes: Glo-
bal Tools”, Casabella 377, 1973 Op.Cit.p.8


133.  MENDINI Alessandro, Didattica dei 


mestieri, Casabella 377, 1973 Op.Cit.p.5 


134.  “Questa impossibilità è generata 


non tanto dal fatto che il dibattito politico 


di cui le università sono teatro non per-


mette lo svolgimento di sperimentazioni 


d’avanguardia, ma piuttosto dal fatto che 


tutto il dibattito culturale che vi si svolge è 


monopolio della generazione professorale 


formatasi durante la guerra, la quale oggi 


dalla contestazione studentesca cerca di 


trarre il massimo vantaggio e la conferma 


dei propri meriti storici, evitando accurata-


mente di mettere in evidenza il fatto che è 


proprio imputabile a lei il fallimento socia-


le delle università.” BRANZI Andrea, Glo-
bal Tools, Casabella 377, 1973 Op.Cit.p.8


135.  “L’estrema arretratezza o - al contrario - l 


‘eccessivo sviluppo in senso industriale di 


questi settori, a seconda delle differenti si-


tuazioni strutturali succedutesi nel tempo 


o dei differenti livelli di sviluppo interni a 


strutture economiche omogenee, hanno 


sempre escluso a priori ogni possibilità di 


rapporto sia nel senso di un’accettazione 


da parte del mercato di proposte avanzate 


a livello di ricerca, sia nel senso di una più 


o meno duratura occupazione di operatori 


dell’avanguardia sul mercato del lavoro 


professionale, legato in generale al merca-


to edile.” ” Ibídem Navone Op.Cit.p.75-76
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inactividad profesional.136 


Por eso, afirman que el único sector del mercado de la 
arquitectura tradicional que se vio objetivamente afectado 
por el impulso de renovación de la vanguardia arquitectónica, 
fue “el mal pagado y marginal campo de diseño de interiores, 
boutiques y centros de ocio”. Además, con el crecimiento 
simultáneo del diseño industrial, fue un campo que atrajo 
mucho al nuevo movimiento arquitectónico. Así, en completa 
contradicción con la ideología proclamada por la vanguardia, 
destacan que la única intervención eficaz de dicha vanguardia a 
nivel práctico, se centró en el desarrollo de la cultura burguesa, 
al tiempo que promovió la expansión y la explotación comercial 
del consumo privado y los bienes de lujo.


136.  “gli Archigram costruiranno la loro 


prima opera, il centro di spettacoli per 


Montecarlo, dopo 12 anni di anticamera; 


gli Himmelblau realizzano la loro “ Haus 


mit fliegendem Dach “ nel corso di un 


seminario sperimentale grazie ai fondi di 


una scuola (l’AA) e del Comune di Vien-


na, desideroso di riqualifiche culturali. 


[…] L’attività, nel campo dell’avanguardia, 


di gruppi italiani come gli Archizoom e il 


Superstudio è, sia sul piano della qualità 


che su quello della quantità, inversamente 


proporzionale al loro impegno nel campo 


della professione tradizionale. L’ultimo 


progetto di un certo impegno teorico e 


ideologico degli Archizoom è ancora la 


“No-stop city “ del 1969-70, e il periodo 


successivo coincide con l’inizio di una vas-


ta attività professionale che li vede coin-


volti in una serie di restauri. Il Superstudio 


dalla fine del 1971 produce solamente, a 


rilento, la serie di film “Vita educazione 


cerimonia amore morte “, e una serie di in-


terventi professionali per conto della ban-


ca Toscana o di privati. […]In ultima ana-


lisi si può affermare paradossalmente che 


la vivacità operativa, la vitalità culturale e 


la prolificità di operatori come gli UFO e 


Pettena, Pichler, gli Ant Farm, sia in buona 


parte merito della loro più o meno forzata 


inattività professionale” Ibídem Navone 


and Orlandoni Op.Cit.p.76-77


Casabella 373-374, 1973. Primer 


documento Global Tools
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La Rebelión de las escuelas de Arquitectura


Finalizados el periodo del academicismo fascista y la guerra, 
Italia se encontró destruida por las bombas y culturalmente 
atrasada. En relación a esa crisis cultural, en el campo de 
la arquitectura, Maria Bottero la explicita en dos niveles; 
el primero, en el planeamiento urbano y en la estructura 
político-económica en la que trabaja el arquitecto; el segundo, 
en su estilo y sus formas de expresión. Por su parte, Vittorio 
Gregotti data el inicio de este periodo de crisis en 1964 y 
argumenta que un año antes “en 1963, la relación ideología-
lenguaje se puso muy tensa, por una parte bajo la presión de 
la renovación tecnológica y de la relación que se estableció 
entre la tecnología y el lenguaje a partir, sobre todo, de las 
metodologías conceptuales y, por otra parte, al impulso de un 
interés renovado por los valores significativos de la forma.” Y 
añade : “‘Solamente en la unión entre la ideología y el lenguaje 
en la obra (y no en las intenciones manifestadas o en los temas 
elegidos antes de su realización) o en la forma revolucionaria 
de la obra misma (si es que una de las metas del arte es la 
de liberar la represión; el arte es siempre revolución en la 
medida en que es fiel a su naturaleza misma) reside nuestro 
poder de acción como arquitectos y nuestra posibilidad de 
transformar el mundo que nos rodea.”


En el periodo de Postguerra las escuelas de arquitectura 
italiana estaban polarizadas. Milán estaba más vinculado 
a los CIAM y al movimiento internacional, la Facultad de 
Arquitectura de la Universidad de Roma dominó la escena 
académica nacional. Dentro de ese panorama tradicional, 
solo el Istituto Universitario di Architettura di Venezia (IUAV), 
que contaba con la dirección de Giuseppe Samona, rompió 
su modelo institucional y se convirtió en el laboratorio más 
importante para el pensamiento crítico de arquitectura en 
Italia. El profesorado más destacable estaba compuesto 
por Franco Albini, Giovanni Astengo, Lodovico Barbiano 


Marcatre n.º50-55/1969, numero tematico 


dedicado a la conferencias “Utopia e/o 


Rivoluzione” que tuvo lugar en Turín en 


1968
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di Belgiojoso, Gian Carlo de Carlo, lgnazio Gardella, Luigi 
Piccinato y Bruno Zevi. Y mientras que la escuela estuvo 
más unida académicamente a Roma que a Milan, el IUAV, 
con Samona al frente, fue capaz adaptarse a la escuela de 
Roma y dar el soporte institucional del CIAM de Milán. Por 
su parte, la escuela de Florencia vivió esencialmente fuera de 
este bucle académico. En ella destaca la figura de Giovanni 
Michelucci, que en opinión de Lang, logró magistralmente la 
transición y evolución desde una mezcla de racionalismo y de 
historicismo de la preguerra, a un estilo único de arquitectura, 
basado en la artesanía. A mediados de la década de 1950, 
Adalberto Libera, Ludovico Quaroni y Leonardo Benevolo se 
unieron a la Facultad de Florencia y, tal y como recoge Maria 
Theres Stauffer, fueron el único “rayo de luz” entre un grupo 
de profesores que habían tomado posesión de sus cargos 
antes de la guerra y que monopolizaron las posiciones de 
enseñanza, ejercieron un control total sobre plan de estudios 
y provocaron así la división entre lo que se enseñaba en la 
universidad y la práctica de la arquitectura contemporánea. 
Sin embargo, antes de 1964 los tres habían desaparecieron 
de la escuela de Florencia por diversas causas. Gregotti data 
en este año el primer ciclo de reivindicaciones universitarias 
y destaca la revalorización que se produce en cuanto a los 
aspectos teóricos y utópicos (morfológicos y políticos más 
que técnicos y productivos, que caracterizaron la época). Y 
señala que las cuestiones que previamente se planteaban 
en el periodo realista, donde se cuestionaba la naturaleza 
de la profesión del arquitecto y el papel que este jugaba 
en la sociedad, se sustituyen por el cuestionamiento de la 
naturaleza de la arquitectura en sí “¿cuál es su dominio, su 
importancia, su extensión  disciplinaria y cuáles sus alcances 
de provocación y de impugnación sociales?”


Gregotti argumenta las tres esferas de interés que nacieron 
del debate de las facultades. La primera acepta la noción 
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de ciudad como “producto manufacturado” y, según sus 
palabras, tiende a devolver a la arquitectura su significado 
de monumento, utilizado como instrumento ideológico y 
cultural. Esta se desarrolla principalmente en las escuelas 
de Milán, Venecia y Roma y se centra en las relaciones que 
se producen entre la tipología y la morfología urbana, “trata 
de unir los diferentes niveles funcionales y dimensionales, 
proponiéndose instituir diferentes grados de significación 
en el cuadro del territorio.” Gregotti la acusa de un excesivo 
interés por la forma y por la historia.


 La segunda, a partir de la idea de relación, se centra en el 
medio físico y establece distintas vinculaciones en cada 
una de sus escalas dimensionales. Esta parece ajustarse 
a la complejidad del entorno, destacando las ideas de 
movilidad. En su opinión, parece especialmente receptiva a 
la relación de la arquitectura con otros medios de expresión 
y, aún sin renunciar al desarrollo específico de la expresión 
arquitectónica, centra su atención en la creación de sistemas 
ambientales, sin distinción entre lo natural y artificial.


Gregotti sitúa entre estas dos tendencias las experiencias que 
tuvieron lugar en Florencia sobre la estructura urbana. De la 
primera adquiere la importancia que se le da a la ciudad y su 
carácter de movimiento colectivo, y de la segunda, la libertad 
de materiales.


La tercera, con influencia de la cultura americana y de la 
escuela de Ulm, se centra en los procedimientos de proyecto, 
tratando de racionalizarlos al máximo y sintiéndose muy 
atraída por el proceso científico.Portadas de las revistas MODO y OLLO 


dirigidas por Mendini
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Revistas: Casabella, Domus, In, Inpiù 


A principios de la década de los setenta, la existencia de las 
revistas In, Inpiù y Brera Flash (de Ugo la Pietra), junto a las 
publicaciones de Architectural Design (de Mónica Pidgeon)137 
y Casabella (bajo la dirección de Alessandro Mendini138), 
hizo mucho más fácil el intercambio de conceptos y procesos 
experimentales. Además, hay que destacar que las rígidas 
distinciones entre las fuentes de información de las distintas 
disciplinas también se habían relajado. De tal manera que, 
cada vez más, revistas especializadas como Casabella y 
Domus139, publicaban obras de artistas visuales de la misma 
forma que las revistas de arte se centraban en el trabajo de la 
arquitectura de la nueva vanguardia. 


Dentro de esa labor de difusión de los proyectos de la 
arquitectura radical en las revistas de la época, es importante 
destacar la figura de Alessandro Mendini, ya que, como director 
de Casabella en el periodo de mayor auge del movimiento 
(entre 1970-1976), la convirtió en un autentico escaparate del 
momento. Después de Mendini, que como director publicó el 
último número el 12 abril de 1976, sería Bruno Alfieri quien 
asumiría dicha responsabilidad hasta la incorporación de 
Tomas Maldonado en enero de 1977. No obstante, cubierta 
esa etapa al frente de Casabella, en 1977 funda la revista 
MODO, en la que, tras Mendini (1977-1981), se sucederán en 
la dirección: Franco Raggi, Andrea Branzi, Cristina Morozzi e 
Almerico De Angelis, en sus veintiocho años de existencia. 
En paralelo, Mendini será director de la revista Domus entre 
1979 y 1985.


En lo que respecta a Casabella, cabe destacar también los 
textos de Andrea Branzi, junto con los escritos del mismo 
Mendini y de Franco Raggi, así como la serie de publicaciones 
de Sottsass, Superstudio, Archizoom, Pettena, Ufo y Dalasi, 
consistentes en la teoría y la experimentación, mezcladas con 


137.   Monica Lehmann nació en Chile 


en 1913. Su padre, André Lehmann, era 


francés y su madre escocesa, la familia se 


mudó a Inglaterra cuando tenía 16 años. 


Monica Pidgeon fue editor de la revista 


Architectural Design desde 1945 a 1975. 


Mónia Pidgeon desempeñó un papel ac-


tivo en el comité organizador de la pri-


mera reunión de la Unión Internacional 


de Arquitectos (UIA) en Lausana en 1948, 


asistió a todas las conferencias de la pos-


guerra de los Congresos Internacionales 


de Arquitectura Moderna (CIAM), junto 


con figuras como Le Corbusier, Josep Lluis 


Sert, Bakema Jacob, Siegfried Giedion y 


Walter Gropius. Durante el Diseño Arqui-


tectónico 1950 fue un firme partidario del 


movimiento moderno y sus ideales de la 


planificación científica, pero cambió de 


bando con el TEAM X, con Alison y Peter 


Smithson y Aldo van Eyck, que propuso 


un enfoque más humano, se separaron 


de CIAM. Durante la década de 1960 Pid-


geon dio todo su apoyo a los escritos y el 


trabajo de los Smithson. Y años más tarde 


a los proyectos experimentales del mo-


mento empezando por las iniciativas del 


Archigram, concluyendo en los trabajos 


de los grupos italianos. http://www.time-


sonline.co.uk/tol/comment/obituaries/arti-


cle6844751.ece


138.  Alessandro Mendini, nacio en Milán 


in 1931. Fue miembro fundador de Global 
Tools. Desde 1970 a 1976 editor de Ca-
sabella, desde 1977 a 1981 editó Modo y 


Domus dede 1979 a 1985. Fue miembro de 


Alchimia studio. http://www.ateliermendi-


ni.it/


139.  Tutta una serie added di teorie, diseg-


ni e progetti che andarono ad arricchire i 


contenuti di diverse riviste: anzitutto “Do-
mus” dal 67 al 72, poi “In” dal 71 al 73, 


“Progettare INPIU” dal 73 al 75 e “Casabe-


lia” dal 73 al 76. Ugo la Pietra, Architettura 


Radicale in Italia, Domus 580, marzo 1978.
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lo que Germano Celant aportaba de las artes visuales (Arte 
Povera, Conceptual y Land Art). Un aspecto importante a 
destacar (por las repercusiones en el discurso de las secciones 
correspondientes al arte), es que en el periodo correspondiente 
a la dirección de Mendini, la colaboración con Celant (en 
octubre aparece su primer artículo), hacia finales de 1974, 
queda sustituida por la del crítico de arte Achille Bonito Oliva. 
De esta manera, ya que Celant era especialista en Arte Póvera 
y Oliva en la Transvanguardia italiana, el formalismo adquiría 
un nuevo protagonismo.


Además, cabe señalar que con la incorporación de Mendini a 
partir del número 349, se producirá un cambio ideológico que 
será transmitido a través de sus editoriales. Así, en el primero,  
Architettura per l’uomo dimenticato, afirma lo siguiente: 
“Pero si, en años anteriores, los conceptos claves fueron 
‘Metaproyecto’, ‘fabricación abierta’, ‘diseño integrado’, ahora 
las consignas son ‘la planificación del espacio ecológico’, 
‘distribución de los recursos’, ‘ la disponibilidad del suelo 
público’, ‘industria nacional no especulativa’, ‘diseño auto-
gestionado y participativo’, ‘la arquitectura popular’,  ‘arte 
pobre de todos y para todos’.140 En ese primer año, solo se 
imprimen cuatro números y, en el de mayo, Mendini escribe 
sobre los indicios de crisis en la organización y la dificultad en 
la relación con los editores. Y en la editorial del número 357 
(de ese mismo año), Mendini explica que Casabella se separa 
del grupo editorial al que pertenecía para convertirse a partir 
de entonces en revista independiente. Asimismo, comunica 
un aumento en el número de páginas, sin un aumento de 
coste y, respecto de la traducción al inglés, pero sobre todo de 
la ampliación de los campos de interés, dice que las temáticas 
“irán mas allá de la proyección urbanística, construcción y 
diseño industrial para incluir interiores y artes visuales, que 
tratan en general con el problema de planificación y diseño 
interior desde el punto de vista de los valores, método, 


140.  “Ma se, negli anni precedenti, i con-


cetti chiave erano «metaprogetto», «fabbri-


cazione aperta», «progettazione integrata», 


ora le parole d’ordine sono «pianificazione 


dello spazio ecologico» «distribuzione delle 


risorse», «disponibilità pubblica del suolo», 


«industria non speculativa per la casa», 


«progettazione autogestita e partecipata», 


«architettura popolare», «arte povera di tutti 


e per tutti» Casabella n.º349 p.5-6


Portada de las revistas In e Inpiù, dirigidas 


por Ugo la Pietra
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técnicas y expresión.”141 Además, se crea un Centro Studi 
Casabella(Centro de Estudios Casabella), que también 
tiene la tarea de organizar eventos paralelos a la los de la 
revista. En este sentido, el concurso La città come ambiente 
significante (La ciudad como entorno significativo), del que 
ya se ha argumentado en el capítulo anterior, fue destacable 
(y pertinente en esta investigación) por la repercusión que 
obtuvo.


Aquel concurso fue planteado en colaboración con la ADI 
y se anunció en el mismo número 357, pero el año termina 
con un número especial (359-360) que, con el título de 
The city as an artifact (La ciudad como un artefacto), estuvo 
dedicado al Institute for Architecture and Urban Studi (Instituto 
de Arquitectura y Estudios Urbanos) de Nueva York (IAUS), 
fundado en 1967 y dirigido por Peter Eisenman (Eisenman, 
Kenneth Frampton, Joseph Rykwert, William Ellis, de Stanford 
Anderson, Tom Schumacher y Emilio Ambasz, ofrecen una 
visión de la investigación llevada a cabo en la institución, 
particularmente centrada en la lectura e interpretación de 
ambientes y formas urbanas). Ese número 359-360 y su apertura 
al debate internacional coincide con un cambio en la revista, 
que conlleva la ampliación de sus contribuciones externas y 
la colaboración sistemática de los grupos de Florencia, como 
Superstudio, Archizoom y 9999 (en los números 361 y 368-369), 
con Zziggurat y UFO (en el 378), así como Richard Dalisi, Ugo 
La piedra, Gaetano Pesce y Ettore Sottsass jr.


Como se ha dicho, en un principio la sección dedicada al arte 
estará a cargo de Celant, quien, en el primer número (349) 
de 1972 y, a través de su artículo Arte come forza-lavoro142, ya 
transmite el rumbo que está tomando el arte. Celant plantea 
que ahora la cuestión ya no es cómo inventar o producir 
objetos que satisfagan el gusto y el mercado, sino cómo luchar 
contra el verdadero instrumento de poder (la burocracia) y 
cómo utilizarla, lo que le lleva a exponer como única vía de 


141.  MENDINI Alessandro Casabella 357, 


1971


142.  “L’unica possibilita di fuga, a questa 


sistematica assunzione, è quella di realiz-


zare delle macroazioni che non permetta-


no di essere strumentalizzate o merci-


ficate, come tutte que Ue azioni a livello 


‘casalingo’ che nella produzione di oggetti 


hanno l’unico loro scopo di esistenza. Così 


è nata tutta una tendenza dell’arte presen-


te che nell’utilizzazione burocratica della 


forza-lavoro e dell’azione macioscopica 


vede il suo divenire ed il suo contemporá-


neo annullarsi. Mi riferisco in particolare a 


tutti quei lavori eseguiti con grandi appa-


rati burocratici in grandi spazi, lavori an-


dati spesso sotto diversi nomi, quali land 
art, arte ecologica, earth works. Questi la-


vori, oltre naturalmente a una fortissima e 


violenta componente estetica, che li rende 


chiaramente un superamento di tutta l’arte 


precedente, contengono una motivazione 


adeguata e políticamente interessante. In 


particolare il loro uso della forza-lavoro 


e dei mezzi di lavoro, tende a sottolinea-


re in maniera macroscopica il significato 


primario dell’attivita operativa, in rapporto 


al significato secondario del prodotto. In 


un momenta in cui Ia razionalizzazione e 


burocratizzazione del sistema capitalista 


hanno condotto, attraverso Ia differenzia-


zione, moltiplicata all’infinito, del lavora-


tore, ad una distruzione del significate del 


lavoro, insieme ad una distruzione della 


responsabilita e dell’iniziativa degli uomi-


ni, queste ricerche tendono a ridare nuo-


vamente un significate primario al lavoro, 


mediante l’utilizzazione della forza-lavoro 


che, attraverse l’iniziativa fan’tastica ed 


estetica, ritorna ad acquistare un peso ed 


un’incidenza predominante nell’azione 


umana ed artistica.” CELANT Germa-


no, “Arte come forza-lavoro”, Casabella 


349,1972 Op.Cit.p.35
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escape la asunción de proyectos a gran escala, de tal manera 
que no puedan ser instrumentalizados o comercializados. 
Son especialmente destacables aquellos artículos suyos que 
presentan al mismo nivel los temas arquitectónicos y las 
nuevas tendencias artísticas. Así, la presentación del Arte 
Conceptual se planteó desde los primeros artículos, de tal 
manera que en el año 1972, en el número 362 (correspondiente 
a la edición de febrero) presenta la cronología de Christo; en el 
363 (edición de marzo) es el turno de Kosuth; en el siguiente, 
el 364 (de abril), el de Heizer; en el 367 (de julio), el de Sol 
LeWitt; en el 370 (de octubre), el de Joan Jonas; y ya en 1973, 
en la edición de abril (n.º 376), el de ANT FARM; y en el 379 
(de julio), el de Robert Ryman.


Tampoco podemos olvidarnos de hacer referencia al hecho 
de que a partir de un texto de Andrea Branzi presentado 
en tres episodios143 (“La Gioconda sbarbata. Il ruolo 
dell’avanguardia”, “L’Africa è vicina” y “Abitare è facile. Il 
ruolo dell’avanguardia”), este continuó colaborando en cada 
edición, a través la columna Note radicali (Notas radicales, 
desde octubre de 1972 hasta abril de 1976, último número 
bajo la dirección de Mendini). 


Pero, recuperando la figura de Mendini, hay que destacar 
lo importante que fue la recopilación y publicación de los 
proyectos de la época radical (y en este aspecto hay que 
mencionar su vinculación con el arte144, que se ha puesto de 
manifiesto e todos sus trabajos). Así, manifestando su actitud 
hacia la síntesis de las artes, en 1997 publica un artículo en la 
revista Domus (n.º794), en el que defiende la contaminación 
de las artes por la descomposición de las diferencias y 
aboga por la reacción entre las cosas para obtener resultados 
inesperados y completos, frente a unas fronteras cerradas y 
protegidas con elementos no contaminados.


Mendini reconoce que: “No es cuestión de que el pintor 


143.  BRANZI, Andrea. “La Gioconda sbar-


bata. Il ruolo dell’avanguardia”, en el 


n.º363 de marzo 1972, p. 27-33; “L’Africa è 


vicina” n.º 364, abril 1972, p. 31-38; “Abi-


tare è facile. Il ruolo dell’avanguardia” 


n.º365, mayo 1972, p. 35-40.


144.  “Ideal City in Vitro is the title of a 


performance given in Bologna in 1978 


that he used to underline his concept of 


habitation. The city was represented by a 


twelve-meter-long strip of linóleum and 


commenced with a Monument to the Man 


of the Masses, a ladder leading up to a 


colored throne on which anyone could sit 


who wanted to feel special at least for a 


moment. The city was small, with no in-


frastructures, public buildings, city hall, 


parks, churches, schools or social centers. 


There were just three buildings: the first 


was called Whispering Architecture be-


cause an incessant lament issued from its 


walls to recall the pain of the generations 


that had lived there. The second, Architec-


ture of Naked Men, took this name becau-


se the structure of the roof was supported 


by nude figures to represent the unnatu-


ral pressure exerted on the human being 


by architecture. The third, Architecture of 


the Terrorist, looked like an ordinary buil-


ding but bore an inscription that ran: “In 


every architect is concealed a terrorist.” 


In this case Mendini was using the term 


terrorist for anyone who exercises power 


and presents himself as a householder, 


and thus his charge was leveled not just 


against architects but also against users 


who are ready to accept what they are offe-


red.” MENDINI, Alessandro; WEISS, Peter. 


Alessandro Mendini: Design and Archi-
tecture. Milan: Electa architecture, 2001. 


Op.Cit.p.24
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comience a hacer casas de diseño, el diseñador de moda a pintar 
imágenes y el arquitecto a diseñar ropa”, se trata, más bien, de 
un cambio en el área del método, de tratar a la arquitectura como 
una forma de arte y al arte como una forma de diseño. “Se trata 
de una cuestión de composición, y que implica la transferencia 
de método, medidas y enfoques de una disciplina a otra, para 
probar posibilidades de simbiosis, nuevas aplicaciones y 
reacciones, barriendo nuestras ideas habituales.” Y también 
plantea su contaminación entre las artes en el extremo opuesto 
de la utópica síntesis de las artes: “es diferente de la idea de 
la síntesis de las artes en el plano Conceptual, así como en 
el estructural. Por razones cuantitativas y dimensiones, el 
concepto ideológico de la unidad y la identidad da paso a la 
noción de conjunto semántico inestable y, como decíamos, de 
la contaminación continua y dispersiva, en una utopía visual 
que ya existe aquí y ahora.”145


Por último, cabe señalar que, tras la experiencia con Casbella, 
Modo y Domus, en 1987 Mendini decidió fundar una nueva 
revista con el título de OLLO. En la portada estaba escrito: 
“Mendini, la revista sin mensajes”. Se trataba de un centenar 
de imágenes en una caja de cartón, sin orden, jerarquía o índice 
alguno. Frans Haks recoge que, al igual que con el principio de 
diseño pictórico, lo que tenemos aquí es un ejemplo de diseño, 
de Art Design, of Life as Art, y la califica como una exposición 
itinerante: “En consecuencia, se reduce el contenido de un 
centenar de imágenes y, para hacer toda la cosa más difícil, 
no explicó las razones detrás de la publicación, no la llevó a 
cabo regularmente, no permitió que nadie pudiera suscribirse 
a ella y no hizo ningún esfuerzo para distribuirla a través de 
los canales habituales de los puestos de periódicos. Todo el 
mundo se vio obligado a descubrir por sí mismo que la revista 
trataba de una gran amplitud de temas, como el kitsch, el 
hambre, el teatro, la homosexualidad, el deporte, la filosofía, 
la muerte, la moda y la pintura.146


145.  “So I believe that any hope for a positi-


ve future for the systems of visual design 


lies in an approach to composition based 


on contamination, on interaction between 


the techniques used by different art forms. 


On rendering, I mean to say, the membra-


nes of the various disciplines permeable, 


associable, elastic and absorbent, so that 


the empty space that separates and isola-


tes them is transformed into a fertile fluid, 


an osmotic and organic field. Remember 


that we are living in an age in which use of 


the image dominates. […] From the visual 


point of view, the Scene of Things should 


be understood in this visionary epoch as a 


set of “pieces of scenery,” a free associa-


tion of contributions from many discipli-


nes, always present together and never on 


their own, always used in relation to one 


another and never in a state of isolation” 


Domus 794, junio 1997


146.  “Cada página que se imprimió en 


un solo lado, en su mayor parte con fo-


tos enmarcadas por motivos sacados del 


alfabeto Ollo, y en lugar de dar respues-


tas, preguntas planteadas. Para entender 


lo que Mendini estaba tratando de hacer, 


tenemos que mirar las notas que escribió 


en 1987 pero nunca se publicaron. Una 


revista ordinaria contiene alrededor de 


400 imágenes que la gente mira para un 


máximo de diez minutos y que se olvidan 


en el espacio de media hora. Con OLLO 


su objetivo era extender ese lapso de aten-


ción. […] Una cuarta parte de las páginas 


constaba de anuncios, pero no en el molde 


tradicional: Mendini eligió personalmente 


las imágenes, que no servían para ensal-


zar las virtudes del producto. Las empre-


sas que pagan por el espacio de publici-


dad no podía hacer nada más que publicar 


sus nombres y direcciones, escritos en 


letra pequeña cerca de los bordes de los 


diseños de Ollo.” HAKS, Frans, “Mendini 


in the Age of Mechanical Reproduction”, 


Ibídem Mendini y Weiss Op.Cit.p.26
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Una visión a corto plazo


En referencia al panorama arquitectónico italiano y, siguiendo 
con las aportaciones en el campo de la Arquitectura Conceptual, 
por su estructuración y el recorrido de todo el espectro de la 
época (a pesar de la poca perspectiva en el tiempo), cabe 
destacar los apuntes de Paola Navone y Bruno Orlandoni para 
la definición de una Arquitectura Conceptual. Publicados 
en 1974, recogen enfoques como la reducción formal y la 
composición (basados sobre las reglas de la combinatoria en 
el Minimal), la reconsideración de nuevas herramientas a la 
luz de los conceptos lingüísticos, y la extrema reducción del 
discurso estético, que implican una redefinición constante en 
la intención especifica del artista.147


Navone y Orlandoni confirman el reconocimiento que 
la Arquitectura Conceptual recibe de varios críticos, ya 
que deriva de la crítica del arte y, a partir de 1968, se ha 
utilizado para describir el abanico de experiencias en la 
vanguardia arquitectónica. Asimismo, afirman que, desde 
el primer momento, “radical” y “conceptual” fueron términos 
frecuentemente intercambiados por numerosos críticos del 
mundo de la arquitectura (Celant, Branzi, Mendini, Higgins, 
Burns, Eisenman, Haggart, Natalini) y por otros del mundo 
del arte.148 Así, en 1978, Ugo la Pietra, en su definición de la 
arquitectura radical, enumera algunas de las etiquetas que se 
han utilizado en los quince años de evolución del movimiento, 
incluyendo: “contro-design, architettura concettuale, utopia, 
neo-monumentalismo, tecnología povera, nomadismo, etc.”149


Pero si en el Arte Conceptual se entiende que las ideas 
y conceptos, como base para la creación artística y 
arquitectónica, asumen un papel más importante que el 
producto final, entonces comprenderemos que la arquitectura 
ha sido en gran medida conceptual. Esto aún es más cierto 
en la neovanguardia arquitectónica, en particular desde que 


147.  “Dall’operazione di riduzione formale e 


di analisi della sintassi compositiva ne-


lle sue regole più elementari e combina-


torie della minimal art al rispensamento 


in termini di definizione linguistica degli 


strumenti dell’arte, fino all’estremismo 


rigorista della riduzione del discorso este-


tico all’espressione del puro concetto del 


proprio essere e del proprio porsi nella so-


cietà dell’arte concettuale, è un continuo 


perseguire una ridefinizione di un proprio 


ruolo concreto, nella rinuncia ad ogni for-


ma di predicazione, di ridondanza o di 


abbellimento espressivo. La rinuncia alla 


definizione di un’aura poetica praticata dai 


concettuali più rigoristi come dagli artisti 


della minimal art o delle strutture prima-


rie, in contrasto con l’atteggiamento mar-


catamente espressivo delle correnti po-


vere e comportamentistiche, è quindi un 


altro parámetro che ci permette di distin-


guere i due citati momento attuali di tale 


avanguardia” Ibídem Navone Op.Cit.p.52


148.  “In riferimento alle nuove correnti figu-


rative è interessante come la definizione di 


radicali sia usata da Argan: “... Gli assun-


ti sono radicali. Non si deve fare l’opera 


d’arte, perché l’opera d’arte è oggetto; in 


una società neocapitalista... l’oggetto è 


merce, la merce ricchezza, la ricchezza po-


tere. Anche un’opera d’arte violentemen-


te aggressiva ... sarebbe assorbita ... ; la 


stessa ideologia ... è condannata perché 


si riduce sempre a un progetto di trasfe-


rimento del potere. Nessuna tecnica orga-


nizzata deve essere messa in opera, tutte 


sono strumenti del potere; e nemmeno 


nessun tipo di linguaggio. Il fatto estetico, 


infine, vuole essere soltanto un evento in 


un mondo in cui tutto dovendo accadere 


secondo i programmi prestabiliti, si sta 


perdendo il senso dell’evento ...” Giulio 


Carlo Argan, L’arte moderna 1770-1970, 


Firenze: Sansoni, 1970. Ibídem Navone 


Op.Cit. nota 141 p.101
149.  Ugo la Pietra ‘ Architettura Radicale in 


Italia. Domus 580, marzo 1978
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Archigram declaró que el dibujo de arquitectura ya no es una 
representación de la realidad dibujada a menor escala, sino, 
más bien, un “producto autocontenido”. Por tanto, el dibujo 
de arquitectura asume un significado independiente, sin 
tener en cuenta su función, y es válido, precisamente, por su 
existencia como un hecho conceptual. 


Sin embargo, si el Arte Conceptual es entendido como la 
reducción de la obra de arte para transmitir un concepto 
tautológico en la dirección de Kosuth y Art & Language, 
entonces la única Arquitectura Conceptual es la producida 
por Tafuri, Giedion y Banham. Lo que, en otras palabras, se 
podría definir como el discurso sobre la arquitectura. Aunque 
Navone y Orladoni determinan que las dos afirmaciones 
son, en sus extremos, contradictorias. Para ellos, tanto la 
‘Arquitectura Conceptual’ como el ‘Arte Conceptual’, asumen 
una actitud crítica frente a la experiencia del periodo de 
posguerra y, por tanto, rompen la distinción entre disciplinas, 
al igual que trataron de hacer las primeras vanguardias y que, 
sin embargo, solo ocurrió en el trabajo artístico de después de 
1960. 


Por otro lado, para destacar el panorama cultural 
contemporáneo, hay que remontarse a la década de los 
cincuenta, ya que, por encima de los posibles postulados 
sobre el resurgimiento de los valores formales en arquitectura 
y en el curso de la crisis de la modernidad, la “contaminación” 
fue de la mano del Pop en el desarrollo y el renacimiento del 
concepto de ambiente y en las apropiaciones de Fluxus. Se 
trata de un momento en que los artistas hacen referencias 
específicas a la arquitectura. Una arquitectura que, aunque no 
era vista como profesión, sí que era tenida como una disciplina 
institucionalizada y formalizada, desde la perspectiva de 
reapropiación del espacio, del objeto y del ambiente en el 
contexto de la obra artística.150


150.  “Proprio questo superamento dei campi 


specifici, con la conseguente generaliz-


zazione degli strumenti operativi che ne 


è conseguita, ha fatto sì che le azioni di 


diversi artisti e architetti si siano confuse 


tra loro al punto da non essere più quali-


ficabili in termini disciplinari ma solo in 


termini - per altro troppo generalizzanti e 


quindi sovente poco credibili - di correnti 


estetiche definite in base al fine del loro 


operare, o al campo, all’oggetto specifico 


del loro intervento.Il costante riferimento 


concettuale, l ‘uso del mezzo espressivo 


ad un livello minimo di servizio, l ‘annu-


llamento dell’intervento tecnico o la sua 


riduzione ad un ambito di quotidianità, di 


operabilità pressoché universale, e quindi 


le progressive riduzioni delle specificità 


delle singole tecniche figurative e rappre-


sentative, contribuiscono ancor più a ren-


dere difficili o aleatorie categorizzazioni 


di sorta.” Ibídem Navone and Orlandoni 


Op.Cit.p.55
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Navone y Orlandoni destacan la importancia del proyecto, 
como punto donde las tendencias conceptuales se superponen 
a la evolución de la arquitectura de la neovanguardia. 
Ahora la realización física del objeto se convierte en 
secundaria y se puede prescindir de ella. Así, para artistas 
y arquitectos o diseñadores, en sustitución del objeto (ya 
sea para los primeros resultado de su forma y características 
visuales y para los segundos resultado de su utilidad y sus 
características funcionales), aparece la representación de una 
serie de conceptos de relación. “La aplicación, una vez más se 
convierte en parte del proyecto, que a su vez se convierte en 
una afirmación conceptual, es decir, ya no es un instrumento 
para la aplicación, sino una herramienta analítica, crítica, 
semántica, o sintáctica, en función de el énfasis en las 
prioridades o en las relaciones estructurales entre las partes 
individuales de un discurso.”151


Navone y Orlandoni también distinguen entre aquellos 
que, en esa superación de arte-arquitectura-vida, 
enfatizan la expresión, de aquellos otros que ofrecen una 
nueva definición de las nociones de enfoque artístico-
arquitectónicas, renunciando al aura poética o posibilidades 
expresivas de la imagen. Entre los primeros incluyen los 
trabajos de Superstudio o de Gianni Pettena en Florencia, 
los experimentos ambientales de Lawrence Halprin o los de 
Ant Farm en Estados Unidos, y también las obras de Pichler, 
Zünd-Up o Salz der Erde en Viena. Los segundo, abarcarían 
las obras de Archizoom en Florencia, Bernd & Hilla Becher en 
Alemania y Raimund Abraham o Alison Knowles en Nueva 
York. 


No obstante por encima de las diferencias internas 
existentes dentro de la neovanguardia, cabe destacar una 
actitud constante hacia las muchas maneras de examinar 
los problemas, ya que todos son vistos como señales para 
cualquier estado de análisis e interpretación, y declaración 


151.  “Ciò detto è indispensabile sottolineare 


come davvero le categorie che abbiamo 


assunto a parametri discriminanti delle 


due grandi tendenze dell’attuale avan-


guardia figurativa trovino un effettivo ris-


contro in gran parte delle operazioni della 


nuova architettura, anche se qui con rigo-


re inferiore a quello enunciato ed espresso 


dalle correnti figurative stesse.” Ibídem 


Navone and Orlandoni Op.Cit.  p.55
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concerniente a la producción de arte y de arquitectura y, por 
tanto, hacen referencia a su naturaleza.


A partir de la teorización de la “arquitectura absoluta”, realizada 
por Pichler y Hollein en 1962, donde esta era liberaba de todas 
las limitaciones formales e ideológicas, el propio Hollein 
afirmó: “Todo es arquitectura”. Lo que dio pie a la reflexión de 
Navone y Orlandoni en cuanto que, si todo es arquitectura y 
el trabajo de los miembros de la neo-vanguardia demuestra 
el seguimiento de dicha máxima, entonces también es cierto 
afirmar que “la planificación es arquitectura”, “la producción es 
arquitectura” y, finalmente, que los medios de comunicación, 
la información sobre el tema también y el mismo arquitecto, 
deben ser contados como arquitectura. De tal manera que, al 
final, es posible afirmar: “La idea es la arquitectura”.


Así pues, para la neovanguardia, la arquitectura y la idea 
de la arquitectura son una misma cosa, al igual que para 
Kosuth la idea del arte es equivalente al arte. Por ello, Navone 
y Orlandoni concluyen que la distinción entre Arquitectura 
Conceptual y Arte Conceptual es ficticia y relativa, y las 
definen como un único ámbito de experiencias cercanas que 
comparten sus raíces pero que se diferencian en las formas 
que asumen.152


152.  “Definito il campo di azione delle co-


rrenti concettuali e i principali presuppos-


ti ideologici da esse espressi -e verificata 


la sostanziale concordanza tra questi pre-


supposti e campi d’azione e quelli della 


neoavanguardia architettonica - si può 


constatare come, nei fatti, ammettendo 


per estensione la reale consistenza di una 


architettura concettuale e di comporta-


mento, questa si configuri esattamente 


come l’arte concettuale e comportamen-


tistica intese nel senso più estensivo del 


termine, come un campo di esperienze 


strettamente collegate ed unificate da ma-


trici comuni, ma profondamente differen-


ziate tra loro.” Ibídem Navone and Orlan-


doni Op.Cit.p.56-57


Wearable chairs, 1971, Gianni Pettena. 


Minneapolis, College of Art and Design, 


Minnesota. p.21 “Radici Radicali: Archizoom, 
Pettena, Superstudio, UFO”. A cura di Enrico 


Pedrini 14 febbraio - 18 aprile 2009, Galleria 


il Ponte Firenze.
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Una visión retrospectiva del movimiento radical


Branzi enumera que lo que se calificó como “arquitectura 
radical” recoge actualmente a nivel internacional todas las 
experimentaciones153 conocidas de manera individual como: 
contra-design, arquitectura conceptual, técnica póvera, 
eclecticismo, comportamiento iconoclasta, neo-dadaísmo, 
nomadismo… Branzi determina que en la situación actual154 
es más fácil situarse y ser consciente de la realidad de la 
época radical. “Un periodo marcado por la ausencia de una 
unidad estratégica, así como un estado de permanente 
incertidumbre, un periodo caracterizado por la llegada de 
la producción en masa (y diseño), en la que la arquitectura 
también comienza a cambiar su estatus, convirtiéndose en 
una realidad intermedia entre una energía enzimática y un 
producto de diseño habitable, que opera dentro de la ciudad, 
que ya no es una ciudad sino  un mero mercado local en 
el mercado mundial de mercancías.”155 Branzi sitúa en un 
gran número de representantes actuales de la arquitectura 
que reconocen su deuda con el movimiento radical, cuya 
influencia surge en la forma de percibir los vínculos entre 
la ciudad  y la arquitectura, entre el proyecto y la disciplina, 
o como inspiración de su manera de hacer (o no hacer ), la 
arquitectura, entre ellos destaca las figuras de Frank O. Gehry, 
Hans Hollein, Daniel Libeskind, Arata Isozaki, Toyo Ito, Rem 
Koolhaas, Bernard Tschumi y otros.


En referencia a los distintos grupos y direcciones bajo los 
que se desarrolló el movimiento de la Arquitectura Radical, 
Pettena argumenta que, mientras que por una parte existieron 
algunas concepciones comunes (tales como la conciencia de 
que todo formalismo estilístico y la unidad de la disciplina 
habían llegado a su fin, el interés de la “obra abierta” y de 
formas indefinidas, y la particular sensibilidad hacia los 
temas de movimiento de la persona en el espacio cuya misma 
presencia física ayudó a hacer arquitectura), por otra, los 


153.  “Podemos afirmas que la cultura de 


vanguardia, hoy en día, no se propone ya 


como en los años de la posguerra, como 


la elaboración de un modelo de valores 


para proponer a la sociedad, sino que se 


propone, al contrario, el no establecimien-


to de ningún modelo a imitar, afirmando 


que la única referencia posible consiste 


en la liberación de la facultad creativa 


de la sociedad entera.” BRANZI Andrea, 


La arquitectura soy yo, Ibídem Jarauta. 


Arquitectura Radical [Exposición] MUVIM 


Op.Cit.p.24


154.  El texto de Branzi fue publicado en 


2005 en el catálogo de la exposición ‘AR-
CHILAB. New Experiments in Architecture, 
Art, and the City, 1950-2005’, organizada 


por el Mori Art Museum and the FRAC 


Centre, Orleans, en asociación con THE 


YOMIURI SHIMBUN, y el ya mencionado 


Mori Art Museum, Tokyo, 21 Diciembre 


2004 hasta 13 Marzo 2005. Comisarios: 


Marie-Ange Brayer (director, FRAC Cen-


tre, Orleans, France), Frederic Migayrou 


(comisario jefe del departamento de ar-


quitectura y diseño, Centre George Pom-


pidou, París), Fumio NanJo (diputado y di-


rector, Morin Art Museum, Tokyo)


155.  BRANZI  Andrea, “The radical mo-


vement”, en BRAYER, Marie-Ange, et al. 


Archilab’s Urban Experiments: Radical Ar-
chitecture, Art and the City. London; Tok-


yo: Thames & Hudson; Mori Art Museum, 


2005. Op.Cit.p.193
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lenguajes se ramificaron de forma muy diferente (en obras 
con un estilo descaradamente Pop, a partir de imágenes 
con un estilo vital  y una estética profana, o en la dirección 
opuesta, con una actitud más próxima al Arte Conceptual 
y tendiendo a desmaterializar la forma para favorecer así la 
propuesta teórica156).


156.  PETTENA Gianni, Design, arte am-


bientale, architettura: interreiazioni con-


temporanee, Mostra “Radici Radicali: 
Archizoom, Pettena, Superstudio, UFO” 


Galeria il Ponte Firenze. Fiesole 2005, 


Op.Cit.p.17


Dibujo de Mendini en WEISS, Peter, 


Alessandro Mendini. Nürnberg: Verlag für 


Moderne Kunst.
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Los arquitectos que experimentan en ese periodo, añade 
Pettena, realizan sus investigaciones siguiendo el mismo 
patrón, tratando de situar sus investigaciones espaciales en 
una esfera experimental más amplia que la operada por las 
artes, mientras que estas intentaban inventar herramientas 
que les permitieran entender el mundo espacial en el que 
se movían. Así concluye que: “artistas y arquitectos podían 
agruparse en una sola esfera de experimentación, ya que se 
encontraban en las mismas líneas de investigación, usaban 
lenguajes similares y tenían las mismas intenciones”.  Como 
consecuencia de aquel periodo, Pettena sitúa el actual 
escenario de la arquitectura y del diseño en los cánones 
estéticos que, partiendo de la premisa de la anulación 
disciplinar, determinan una estética que manifiesta una 
nueva sensibilidad hacia las formas y materiales, en la que 
las obras de arquitectura y diseño se proponen como arte157 y, 
más que por su función, están consideradas como “lugares” 
con oportunidad de comunicación.


Enrico Pedrini158 , por su parte, califica el periodo de la 
Arquitectura Radical como uno de los momentos más 
significativos en la renovación del lenguaje del arte, la 
arquitectura y el diseño. Un periodo considerado como el de 
las segundas vanguardias, que en su opinión han encontrado 
su lugar en la historia como testigos de la disolución del 
lenguaje que seguían siendo el sello distintivo de la cultura 
de la posguerra. 


Y Peter Weib, cuando se refiere a Mendini y su entorno, dice 
que no estaban interesados en la búsqueda o investigación 
de un estilo, sino que sus ideas se centraban en la ruptura de 
las normas, de las reglas y prescripciones restrictivas que ya 
no tenían sentido y debían ser superadas.159


En 1985, James Wines, en una conversación mantenida 
con Pettena, decía: “En realidad estábamos construyendo 


157.  La relación entre el hombre y el ob-


jeto fue cambiando progresivamente, y el 


hecho de que los valores estéticos siem-


pre fueran deducidos por actitudes exis-


tenciales, fue una referencia constante 


de las experiencias contemporáneas de 


las artes visuales. A partir de Marcel Du-


champ y en conexión con las vanguardias 


de principios de siglo, las artes han utili-


zado diversas herramientas y métodos de 


expresión: ready-mades, performances, la 


deslocalización, montajes, e invenciones 


de conductuales-concepto y lingüísticas, 


que en la década de 1970 se agruparon 


bajo las denominaciones de Land art, 
Body art y Conceptual art.


158.  Enrico Pedrini es el comirario de la 


exposición “Radici Radicali: Archizoom, 
Pettena, Superstudio, UFO” celebrada en 


la Galeria il Ponte Firenze, de 14 de febre-


ro al 19 de abril de 2009. Los textos del 


catálogo de la exposición  son de Mauro 


Panzera, Gianni Pettena y de el mismo Eri-


co Pedrini.


159.  “Their research and interest were di-


rected toward projections that might per-


mit a better and more humane coexistence 


between subject and object, even though 


the starting point might be much more 


utopian. Utopias lay at the base of the 


thinking of Mendini and his collaborators. 


Architecture was seen first and foremost 


in relation to humanity, to human forms of 


construction and interests. The project for 


an “ideal city in vitro,” drawn up by Men-


dini in 1978, contains on the one hand an 


explosive charge with potentially disrup-


tive effects at the social level, and on the 


other recalls in a totally original manner 


the form that is at the source of all works 


of architecture, that of the prehistoric hut.” 


WEIB Peter, Reflections on Mendini’s Ar-


chitecture, MENDINI, Alessandro; Ales-
sandro Mendini: Design and Architecture. 


Milan: Electaarchitecture, 2001. 
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un tipo de monumentos que no solo estaban relacionados 
con el contexto, ya sea urbano o natural, sino también con 
otros tipos de argumentos e intenciones. Lo que hacíamos 
era tratar de capturar y obtener una visión más amplia, que 
era casi similar a una cosmología, un dibujo del mundo 
describiendo sus aspectos más ocultos y desconocidos. Así 
que a medida que viajas a través de desiertos y ciudades te 
encuentras con cosas inesperadas y, como resultado una de 
las funciones de nuestro trabajo era hacer significativas las 
cosas insignificantes.”160


Es importante destacar los proyectos previos de diseño 
o contradiseño de Sottsass, que legitimó el rechazo de 
las funciones y los métodos de las diferentes disciplinas, 
haciendo extensivas a la arquitectura las operaciones del 
campo de las artes visuales o de las artes aplicadas (como 
fueron las sucesivas experiencias entorno al Arte Povera 
y a la recuperación de la artesanía). Y mientras que, con 
sus diferencias, la visión y la planificación de Archizoom y 
Superstudio a escala “global”, podía corresponderse con las 
ciudades de Archigram o con el portaaviones de Hollein, la 
alegoría del mobiliario y la importancia de la manifestación 
teórica, será la manera más propia del movimiento italiano. 


Por su parte, desde 1970, la revista Casabella difundió e 
incentivó todas esas experiencias en que los cada vez más 
difuminados límites entre el arte y la arquitectura, extendieron 
el debate hasta el punto de otorgar al diseño valor y significado 
social y existencial. Al final, los experimentos centraron en 
el diseño la tarea de transformar los modelos culturales, una 
tarea que, tal y como argumenta Pettena, “la arquitectura 
parecía no poder afrontar, pues se mostraba más adecuada 
para consagrar los resultados del cambio del escenario urbano 
que para provocarlo.”


En este sentido cuando se produce un cambio de dirección 


160.  Conversation between architects 


Gianni Pettena and James Wines. RISK, n° 


20, sept/oct 1985. Drawing the world. The 


culture of insecurity and doubt. For the ar-


chitecture of tomorrow.
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desde los proyectos de la exposición en el MoMA, hasta la 
definición del “nuevo diseño” italiano. En las propuestas 
presentadas por los italianos en la exposición Italy: the new 
domestic Landscape, Pettena afirma que el diseño ya no 
aparece tanto como medio de reflexión sobre la condición 
de la degradación de la metrópolis moderna, sino como 
un instrumento proyectual más apropiado para modificar 
la calidad de vida y el ambiente. También hace referencia 
a que, mientras que por una parte la experimental Global 
Tools permitió que se conectaran los diferentes periodos, 
los distintos focos geográficos y las sucesivas generaciones 
“experimentales”, por otra, su fracaso introdujo la conciencia 
de que algunas de las grandes utopías de la arquitectura 
radical podrían ser irreales, lo que contribuyó a reducir los 
roles del diseño en la esfera social, conduciendo su recorrido 
hacia el capitulo del “nuevo diseño”. Así aparecieron a finales 
de la década de los setenta y principios de los ochenta los 


(izquierda) Dream Bed ‘Naufragio di rose’, 


(derecha) Dream Bed ‘Presagio di rose’, 


1967, Archizoom.p.16.R “Radici Radicali: 
Archizoom, Pettena, Superstudio, UFO” 


A cura di Enrico Pedrini 14 febbraio - 18 


aprile 2009, Galleria il Ponte Firenze.
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grupos Alchimia y Memphis.


 Con esa dimensión tautológica, el arte pasó de ser un producto 
a un modo de conducta, convirtiéndose en un documento, en 
una práctica, en una ruta, en información, y su valoración 
pasó de ser estética a ética. Asimismo, con su objeto de 
crítica, la Arquitectura Radical desarrolló imágenes analíticas 
más que representativas y, el cambio de pasar de un objeto 
arquitectónico a una conducta, significó tomar distancia de 
la  condición institucional y comercial de la arquitectura, para 
situarla en una nueva coyuntura.


Pedrini sitúa el movimiento radical en un espacio intermedio 
entre el campo de las técnicas (de la arquitectura como 
producto de planeamiento) y el de las artes. De tal manera 
que la experimentación arquitectónica se convirtió en dibujo 
en papel, manifiestos, eventos, objetos creativos, etc., pero 
sin planos. Así pues, Pedrini concluye que la intención de 
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las investigaciones de estos arquitectos fue la de inventar, 
actualizar y perfeccionar los nuevos lenguajes visuales, 
ampliando así el campo de la arquitectura y diversificando 
sus horizontes. “La arquitectura Radical fue aumentando 
para reemplazar el concepto de espacio por el de vacío, 
que entiende como una especie de extensión neutral 
abierta a las modificaciones individuales y colectivas”. 
Pedrini expone esa teoría del vacío161 como un medio de 
aniquilar las experiencias anteriores y cuestionar así la 
cultura establecida. Y plantea que los arquitectos radicales 
aspiraban a un nuevo humanismo, fundamentado en el 
respeto por el individuo y la realidad de la vida cotidiana, 
mientras rechazan la forma pura y aceptan e incluso destacan 
aquellos lugares que contienen el caos y el desorden. 
Asimismo, hace referencia a que si bien el happening y el 
Fluxus formularon e investigaron cuestiones como “todo 
los absorbe la vida cotidiana”, la Arquitectura Radical 
investigó cuestiones como: “la liberación de la planificación 
del espacio tridimensional”, “el espacio como lenguaje”, 
“el comportamiento como arquitectura”, la discontinuidad 
como “la otra mitad de la realidad, tras la racionalidad”, etc. 
De tal modo que la arquitectura dio lugar, no solo a incluir 
la intervención creativa del usuario, sino también objetos 
de diseño que, con su “vitalidad excéntrica” despertaran el 
interés del usuario (algo que María Perniola definió como 
“diseño semiótico o informacional”). Así, Pedrini recoge que 
la función del diseño es transformar algo inútil en algo útil, 
es decir, hacer necesaria la compra y posesión psicológica 
de esos objetos, cualquiera que pueda ser su uso. Y que, 
a diferencia del diseño funcional (que considera necesaria 
relación entre la forma del objeto y su función), el diseño 
radical contempla el objeto como un signo y trata de 
conseguir, a través de un mensaje, la utilidad perdida. Por 
tanto, en el diseño radical la utilidad se disuelve en el valor 
de cambio.


161.  “La teoria del vuoto come massima 


disponibilita a fare tabula rasa di tutte le 


precedenti esperienze, porta questi archi-


tetti a mettere in discussione i vincoli con-


dizionanti della culture “classica” per una 


nuova semplicita, una nuova possibilita di 


vivere liberamente anche il proprio spazio 


domestico. La distruzione técnica della 


culture, intendendo come culture tutti i 


valori morali, estetici, religiosi del passato 


viene portata avanti in nome di un recu-


pero di tutte le facolta creative ed espres-


sive dell’uomo. Tale architettura riconosce 


Ia molteplicita del nostro mondo visivo in 


tutte le sue forme e lo accetta in tutta Ia 


sua integrita. ll punto di forza del design 


“radicale” e stato Ia sua capacita di comu-


nicare pensieri ed emozioni, di indurre 


pubblico e critici a un dibattito sulla ma-


nifestó inadeguatezza di gran parte delle 


nuove abitazioni (edifici-torre con appar-


tamenti tutti uguali, simili a scatole di 


cemento) e, allo stesso tempo, a riflettere 


sui false progresso raggiunto della societe 


tecnologica.” Ibídem Pedrini Op.Cit.p.10
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No obstante, hay que resaltar que el movimiento radical 
fue el último de las vanguardias históricas y el primero en 
trabajar en la dirección opuesta. En palabras de Branzi, la 
vanguardia histórica formó un fugaz y minoritario fenómeno 
que, mediante la producción de nuevos lenguajes y nuevos 
patrones de comportamiento, desafió la norma de la 
mayoría y la producción cultural permanente, “un brillante 
presentimiento recogido por los ‘radicales’ del movimiento, 
fue que la normalidad como un valor compartido ya no existía, 
y que el conjunto de la sociedad, a partir de ahora, estaba 
formada por un conjunto de minorías creativas.”


Además, según Branzi, los críticos y creativos métodos de la 
vanguardia eran los únicos viables, con lo que el proyecto 
cambió de estado, perdió la unidad metodológica y aceptó la 
innovación como única razón para ser creativo. Por ello, afirma 
que el movimiento radical dio la espalda a toda la unidad 
estilística y formal de los anteriores códigos reconocibles y 
actuó como un movimiento que, dentro de su mismo seno, se 
dedicó a destruir “los signos de las antiguas búsquedas de las 
certezas modernas”, lo que, según él, justifica la imposibilidad 
de clasificarlo en una categoría crítica. Para Branzi, esa falta 
de unidad en su filosofía, junto con la ausencia de un código 
de estilo reconocible, hicieron que el movimiento radical 
fuese percibido como un movimiento dispuesto a liberarse 
de la arquitectura (entendida como disciplina dedicada 
exclusivamente a la construcción). Algo que, por el contrario, 
significó la defensa de la cultura del conocimiento, la crítica y 
la creatividad, dotando una visión propia del mundo. 


Sin embargo, solo una minoría pensó que el sistema de crisis 
ofrecía una extraordinaria oportunidad para el desarrollo 
cultural y cognitivo. Entre esa minoría, el movimiento radical 
se autoasignó el desafío del antiguo concepto de proyecto. 
Algunos creían en la posibilidad de encontrar nuevas bases 
sólidas para la arquitectura, mientras que otros pensaban que 
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el problema radicaba en la aceptación, de una vez por todas y 
definitivamente, de la naturaleza experimental y temporal del 
proyecto. Esas diversas (y contrastadas) estrategias presentes 
en el movimiento explican por qué sus producciones 
(aparentemente homogéneas), en realidad se orientan hacia 
direcciones opuestas. Así, Branzi, que se considera una de las 
principales figuras del movimiento desde sus primeros días, 
reconoce que solo muchas décadas después ha comprendido 
la complejidad de su estructura interna. Y, asimismo, en los 
momentos de un resurgimiento del interés por las obras de 
ese periodo, reconoce que solo a través de la comparación 
de la actualidad con los orígenes del movimiento radical es 
posible construir un modelo interno y, sobre todo, comprender 
su visión del futuro.


Cabe señalar también que aquel eslogan de “La arquitectura 
soy yo” de Andrea Branzi es importante como resumen de la 
liberación que el movimiento sugería, de cambiar el quid de 
la cuestión de la arquitectura al arquitecto. En palabras de 
Branzi, los arquitectos que definían la actividad de la época 
no eran la disciplina, sino que fue mediante el “nuevo reparto” 
de la persona del arquitecto cuando la arquitectura renació. 
Y sitúa el legado de algunos componentes “radicales” en 
aquellas cuestiones que supieron plantear las hipótesis de 
auto-reforma de la modernidad con un espíritu de liberación 
radical que impusieron a las formas de lo social162. No 
obstante, califica la posición del movimiento radical como 
minoritaria, en un momento en que, según él, parecía que 
solo los programas de una política adecuada podrían hacer 
revivir el proyecto. “El movimiento estudiantil político de 
aquellos años, en realidad, actuó como un gran esfuerzo 
para reconstruir, dentro de las viejas ideologías, todos los 
procesos de dispersión y separación que habían saltado a 
primer plano en el mundo occidental.” En las teorías políticas, 
derecha e izquierda se enfrentaban con el fin de conseguir un 


162.  Branzi reconoce que el proyecto, en el 


contexto radical, “ya no se considera como 


una manifestación visible de las certezas 


y de las fuerzas, sino más bien un síntoma 


de los dolores del crecimiento y una forma 


de estrés causado por la innovación y el 


cambio. Es un proyecto que comienza a 


desenredar los nudos rígidos del sistema 


para evitar la crisis, y una arquitectura que 


trata de formular sistemas incompletos, 


débiles y flexibles, que estos se adaptan 


mejor y responden a los impulsos conti-


nuos y devastadores producidos por lo 


nuevo y lo imprevisto.”BRANZI Andrea, 


The radical movement, en BRAYER, Marie-


Ange, et al. Archilab’s Urban Experiments: 
Radical Architecture, Art and the City. Lon-


don; Tokyo: Thames & Hudson; Mori Art 


Museum, 2005. Op.Cit.p.193
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modelo unitario y definitivo para la sociedad. En este sentido, 
según aprecia Branzi y culturalmente hablando, la política 
se quedó rezagada y dependiendo del carácter esquemático 
que establecía la modernidad racionalista y que, buscando 
soluciones definitivas, lo quería todo o nada. “El punto de 
inflexión se produjo cuando las minorías radicales se dieron 
cuenta de que el declive de la modernidad racionalista no 
puede ser explicado por una cuestión de estilo, o por las 
deficiencias del método de trabajo, sino por una profunda 
crisis en la concepción del presente y del futuro. Y que, en 
consecuencia, la crisis política no era más que un aspecto de 
una crisis cultural más amplia que afectaba a la sociedad”. 


Branzi sitúa el origen de esa crisis en el hecho de que 
la modernidad racionalista siempre había pensado que 
todos los procesos de industrialización de la sociedad, en 
su conjunto, ayudarían a lograr un futuro orden, es decir, 
un mundo basado en tecnologías avanzadas, artículos 
producidos en masa, lenguajes estandarizados y patrones de 
comportamiento lógico. Así pues, todas las contradicciones 
del presente eran resultado de un retraso en el desarrollo de 
esos procesos industriales que conducirían hacia la lógica y 
la justicia y donde el proyecto tendría que ayudar a fomentar 
ese progreso hacia una industrialización y racionalización del 
mundo, que Branzi calificó como “mono-lógica”. Asimismo, 
también relata que aquel modelo estratégico colapsó desde el 
momento en que se hizo evidente que el desarrollo industrial 
no era, en absoluto, construir ese mundo de orden y lógica 
que dio lugar a un aumento vertiginoso de la diversificación, 
la complejidad de las excepciones y de casos especiales. Un 
error que se explica por la antigua idea de modernidad (que 
se remonta a la Ilustración) que sostuvo que la industria no 
era una forma evolucionada de lucro, sino la manifestación 
de una energía racional y de un interés por el progreso civil. 
Así, la cultura clásica de la modernidad se negó a reconocer 
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en la industria una organización de dimensión internacional, 
gobernada por las leyes de la competitividad, que reunió la 
diversificación, la innovación, las excepciones y los casos 
especiales de mercancías y ganancias. Por lo que el caos del 
mercado no fue la causa de una industrialización tardía, sino 
el resultado más evolucionado de la industrialización en sí.


Branzi reconoce que todas esas ideas están muy claras en la 
actualidad, pero que a finales de los sesenta había muchos 
intelectuales que estaban convencidos de que el caos fue 
producto de una degeneración temporal y subsanable y de 
que el proyecto moderno podía revertir esa ley de desarrollo. 
Y valora que “El gran empuje realista del Arte Pop fue 
especialmente útil a la hora de abrir los ojos de occidente, 
al hecho de que más allá de los cánones puristas de la 
modernidad, existía un enorme campo de la vulgaridad del 
mercado. Esta realidad no iba a ser juzgada mediante el uso 
de antiguos criterios haciendo comparación con un modelo 
ideal de mundo, pero sí médiante el uso de criterios nuevos 
e independientes, como consecuencia de cómo el mundo era 
en realidad. En este sentido, la crisis cultural de la sociedad 
occidental no podía ser separada de su crisis política, en este 
contexto general de crisis donde debemos situar la decadencia 
de las teorías de la modernidad.”163


En ese entorno, el movimiento radical llegó a ser no solo la 
crisis de la modernidad clásica, sino también una ruptura 
más amplia y profunda dentro de la disciplina. Todas las 
actividades relacionadas con el diseño de proyecto, que con 
anterioridad se asociaban a varias escalas, se encontraban  
en ese momento en proceso de convertirse en culturas 
autónomas y sistemas lógicos completamente dedicados 
a reclamar un lugar central y su supremacía estratégica. 
Ciudad, arquitectura, objetos y proyecto formaban un todo 
en el proceso de perder sus vínculos internos, mientras que, 
al mismo tiempo, ampliaban sus propias habilidades y cada 


163.  Ibídem Branzi Archilab Op.Cit.p. 195
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uno abarcaba su propia filosofía. “El espacio urbano dejó de 
proporcionar la presencia de la arquitectura, disolvió sus 
perímetros y funciones en una especie de líquido amniótico 
hecho de servicios, información y relaciones. La arquitectura 
dejó de ser una parte del conjunto urbano y se convirtió 
en una especie de catedral del desierto, agotando con su 
presencia todas las energías de proyecto. Objetos, productos 
y mercancías se convirtieron en la nueva forma de capital, una 
especie de sistema difuso de  microsignos ingobernables.”164


Ese proceso de explosión gradual e implacable se combinó 
con la autonomía del propio proyecto (que ya no se 
consideraba una etapa en el itinerario) y, por fuerza, culminó 
en la construcción. Se podría decir que el movimiento radical 
envolvió por separado cada uno de los aspectos de la antigua 
disciplina y, según Branzi, salvo la investigación (ya que el 
punto de partida fue siempre la desaparición de la unidad 
del proyecto), desarrolló la unidad. Y, el mismo Branzi, 
concluye afirmando que: “A falta de mediación política, 
las contradicciones adquirieron un carácter definitivo, 
mientras que se abrieron nuevas áreas de conocimiento y de 
investigación Conceptual. La palabra Utopía fue utilizada a 
menudo para describir estos proyectos experimentales, pero 
tal definición se equivocó por completo, porque nunca el 
movimiento radical sugirió concebir una ciudad mejor, una 
sociedad mejor, sino que trabajó más bien en términos de un 
realismo crítico, mediante el desmantelamiento de las utopías 
actuales que arrojan luz sobre las contradicciones generales y 
parciales de la ciudad y la sociedad.”165


164.  Ibídem Branzi Archilab Op.Cit.p. 196


165.  Ibídem Branzi Archilab Op.Cit.p. 196
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TENDENCIAS DEL MOVIMIENTO RADICAL


Arquitectura sin Ciudad


En esta categoría166 se incluyen todos aquellos grupos que 
presentan a la arquitectura como el único remedio para 
resolver todos los males de la ciudad. Al interpretar el duelo 
entre ciudad y arquitectura como resultado de la ausencia 
de una imagen o disciplina autoritaria, estas propuestas 
proponen nuevamente al monumento como único gesto capaz 
de restaurar el sentido en un contexto social y urbano que se 
encuentre en proceso de perderlo. Según Branzi, esa actitud 
ayuda a establecer las bases que diez años después serán 
recogidas por la arquitectura postmodernista, en su versión 
también anti-moderna.


Branzi incluye en la misma dirección la tendencia  
posteriormente promovida por Paolo Portoghesi en la 
Bienal de Venecia de 1982. E incluye como derivaciones los 
movimientos de la arquitectura de la memoria, la arquitectura 
dibujada y la recuperación del estilo histórico de Léon Krier 
(de la escuela de Luxemburgo), todos ellos establecidos en 
torno a la revista Lotus de Pierluigi Nicolin. Hay que recordar 
que en 1966 Aldo Rossi publica La arquitectura de la ciudad.


De acuerdo con Branzi, en esta clasificación, el movimiento 
radical apuntaba en una dirección completamente opuesta a 
la “ciudad sin arquitectura”. Según sus palabras, esta trataba 
de identificar las raíces profundas y los “arquetipos” de la 
arquitectura que, solo en parte, superó la crisis mediante la 
promoción del retorno a un nuevo orden de “cosas viejas”. 
Al final, algunos de esos grupos fueron confundidos con 
movimientos extraños y opuestos al movimiento radical, 
mientras que, por otra parte, aparecieron operadores 
independientes como Rem Kolhaas y Peter Eisenman (este 
último muy lejos de los métodos implementados por los 


166.  Tomando la clasificación propuesta por 


Gianni Pettena para la Bienal de Venecia 


de 1996, clasificamos al movimiento en 


cuatro categorías: Arquitectura sin ciudad, 


ciudad sin arquitectura, arquitectura sin 


objetos y objetos sin arquitectura
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radicales). Pero, para todos ellos, la arquitectura era un activo 
que merecía ser salvado, ya que un mundo sin arquitectura 
era una hipótesis sin sentido. Afirmación que, en opinión de 
Branzi, contradice todas las “revoluciones epistemológicas” 
del arte moderno del siglo XX. Asimismo, a parte de los 
arquitectos mencionados, Branzi incluye en esta gran área de 
investigaciones contradictorias, a figuras como Hans Hollein 
y sus fotomontajes de 1963, a John Hejduc, Remo Buti, Arata 
Isozaki, Kiyonori Kikutake, Kisho Kurokawa, al grupo Ziggurat 
y, sobre todo, al grupo Superstudio. 


Superstudio


La vigencia del grupo abarca desde el año 1966 hasta 1978167 y 
estará formado por Adolfo Natalini, Cristiano Toraldo di Francia, 
Roberto Magris, Gian Piero Frassinelli, Alessandro Magris y 
Alessandro Poli. Sus primeros proyectos, desarrollados entre 
los años 1965 y 1968, fueron recogidos en el catálogo Un 
viaggio nelle regioni della ragione. En ellos, la arquitectura 
era considerada como un medio para cambiar el mundo, pero 
entre 1968 y 1969, dejó de ser un medio “específico”, perdió 
sus connotaciones de escala y pasó a convertirse en entidades 
abstractas. Dichas investigaciones se recogieron en el catálogo 
Istogrammi d’architettura y, en el tercero, Il monumento continuo, 
las que tuvieron lugar entre los años 1970 y 1971, cuando 
Superstudio elabora un discurso en el que la arquitectura 
se sitúa al límite de sus posibilidades como medio de 
conocimiento y acción, a través de un modelo arquitectónico de 
total urbanización. En ese comienzo de la década de los setenta, 
Superstudio reconoce su labor en torno a proyectos educativos, 
en los que la arquitectura se utiliza como autocrítica, tratando 
de investigar los mecanismos de promoción y de formas de 
trabajo, con proyectos como: l’architettura riflessa, l’architettura 
interplanetaria y le dodici città ideali.168


167.  Véase apartado correspondiente con: 


“La Escena Italiana”, p.526 Tesis.


168.  Casabella 361, 1972. Op.Cit.p.54
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En cuanto a las cuestiones principales que han caracterizado 
el discurso teórico de Superstudio, cabe destacar su 
planteamiento de que la arquitectura ha intentado en 
escasas ocasiones intervenir en la existencia del hombre, 
permaneciendo al margen hasta un punto del proceso, cuando 
las “variables conductuales ya han sido codificadas”, en que 
finalmente actúa. Sin embargo, Superstudio afirma que en 
ese proceso el arquitecto no propone un comportamiento 
alternativo, sino que emplea “instrumentos perfeccionados 
por el sistema con el fin de evitar cualquier desviación 
importante por su parte. […] Al aceptar este papel, el arquitecto 
se convierte en cómplice de las maquinaciones del propio 
sistema buscando su aprobación. El arquitecto de vanguardia 
desempeña uno de los papeles mas estereotipados.”


Por su parte, Toraldo, uno de sus miembros, concluye que 
los actos “formales, constructivos y vitales” que representan 
el papel del hombre, son una secuencia de modelos 
preconcebidos que derivan de las estructuras formales 
impuestas, más que de una elección individual consciente169. 
Toraldo, que referencia culturalmente en el Renacimiento 
el trabajo del intelectual moderno, se remonta a la ciudad 
medieval para encontrar las causas del rol del “arquitecto 
como productor de modelos formales”. Una ciudad medieval 
que permitió concentrar las fuerzas de producción y que 
apareció como consecuencia del aumento y enriquecimiento 
de la población. Sin embargo, con el aumento de la movilidad 
y el auge del mercado, el producto pasó de ser un valor de 
uso a un valor de cambio, obligando así al comerciante a 
racionalizar su producción y a separar el trabajo manual del 
intelectual. De ese modo, cuando la fábrica170 se convirtió en el 
único modelo de la sociedad, “ya no se considera al intelectual 
como un creador externo de utopías, sino como un operario 
dentro del ciclo, un mediador entre  la producción como un 
hecho técnico y el propósito social de la propia producción.”171 


169.  Toraldo hace referencia  a las pa-


labras de Willian Morris “Mi idea de ar-


quitectura contempla una unión y cola-


boración de las artes en donde todo está 


subordinado a algo y -al abarcar el entor-


no humano en su totalidad- en armonía 


con una amplia concepción. No podemos 


huir de la arquitectura mientras seamos 


parte de la civilización, porque la arqui-


tectura representa todos los cambios que 


se han efectuado en la superficie terrestre 


como respuesta a las necesidades huma-


nas, con la excepción de los terrenos com-


pletamente yermos” TORALDO Cristiano, 


Superstudio&Radicales, Ibídem Jarauta. 


Arquitectura Radical [Exposición] MUVIM, 


Op.Cit.p.156


170.  BRANZI, Andrea, “Radical Notes” ca-
sabella1973, p.162 “A la vez que el capita-


lismo daba la bienvenida al nuevo siglo, 


hizo uno de sus más importantes descu-


brimientos: el de que era algo más que un 


sistema de producción industrial dedica-


do a la fabricación, mediante máquinas, 


de objetos hasta entonces hechos a mano. 


Bajo esta apariencia de ‘’vocación social”, 


el  capitalismo descubrió su propia capa-


cidad para modificar (a través de la pro-


ducción industrial) el mundo que hasta 


entonces se había limitado a reproducir”
171.  Ibídem Toraldo en Arquitectura Radi-


cal, Op.Cit.p.162


MAQUETA_500_2-3.indd   560 17/04/2013   10:54:35







561Tendencias del Movimiento Radical


Y en ese contexto, Toraldo afirma que la cultura, en sus 
aspectos no productivos, murió. Pero la producción causó 
un aumento del consumo, lo que provocó que, de la ciudad 
fábrica, se pasara a la ciudad supermercado.


Toraldo sostiene que la intención es remplazar el diseño como 
“prefiguración del futuro, por el diseño como acercamiento 
terapéutico al presente.” Y bajo ese criterio, distingue como 
objetivos: la destrucción de los objetos, la eliminación de la 
ciudad y la desaparición del trabajo. Por la destrucción de los 
objetos, se entiende la reducción de los mensajes simbólicos, 
para no condicionar al usuario con las estructuras formales 
“que transmiten sus sensaciones y acciones, condicionandolas 
y reprimiéndolas del mismo modo que todas las estructuras 
morales y conductuales.”172 Por la eliminación de la ciudad, 
se refiere a la eliminación como “modelo jerárquico y social a 
través de la destrucción de las formas de poder acumuladas, 
a favor de un nuevo estado igualitario en el que todos son 
libres de desarrollar su potencial.” Y, finalmente, defiende la 
eliminación del trabajo porque permite: “la libre agrupación 
y distribución, el nomadismo constante, la elección de unas 
relaciones interpersonales que van más allá de cualquier 
jerarquía prestablecida”. Además, afirma que “la liberación 
del trabajo y la muerte de una cultura controlada están 
estrechamente relacionadas”, ambas reconstruyen la unidad 
“capacidad física e intelectual” que eliminó la subdivisión 
del trabajo de la cultura burguesa. Y, por último, cabe señalar 
también sus palabras respecto a que: “El uso del vocabulario 
del pop art se hace patente no sólo en la iconografía de los 
proyectos, sino también en los intentos por trasponer la 
metodología del trabajo en la composición arquitectónica 
específica. Trasplantar, trasladar la escala montando-
desmontando, son los métodos adoptados para componer los 
modelos-objetos, que aparecen como objetos pop finales, no 
necesariamente destinados a una realización industrial.”173 


172.  Ibídem Toraldo en Arquitectura Radi-


cal, Op.Cit.p.170


173.  Ibídem Toraldo en Arquitectura Radi-


cal, Op.Cit.p.182
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A finales de 1967 Superstudio publicó su teoría sobre el “diseño 
de evasión y diseño de invención”174, centrando su atención en 
la relación entre la necesidad de una producción de calidad 
artesanal y la planificación de una producción industrial. En 
la descripción de un diseño de invención, Toraldo reconoce 
que la solución está en “vivir de manera creativa”, es decir, 
“debemos inventar para cada ocasión los utensilios para ‘hacer 
las cosas’ y hallar las respuestas a los nuevos interrogantes. 
Solo de esta manera, adoptando una postura creativa, podemos 
evitar las respuestas prefabricadas impuestas por los grandes 
monopolios de la verdad.” En este sentido, Superstudio 
propone el “diseño de invención” frente al “diseño de producto” 
o “diseño industrial”, con lo que cualquier diseño válido 
siempre es diseño de invención. Por otra parte, Toraldo define 
el diseño de evasión como “la actividad de planificar y operar 
en el campo de producción industrial asumiendo la poesía 
y lo irracional como método, e intentando institucionalizar 
la continua evasión de la monotonía diaria creada por las 
equivocaciones del racionalismo y la funcionalidad. Todo 
objeto posee una función práctica y otra contemplativa, y esta 
última es la que el diseño de evasión persigue para potenciar. 
[…] por tanto, diseño de evasión para evadirse de la monotonía 
diaria, o más bien diseño de evasión para que sea posible vivir 
con la monotonía diaria.” 


174.  “E in particolare se ogni giorno bisogna 


riinventare tutto daccapo o se invece basti 


tenersi forte contra Ia forza centrifuga agli 


appositi sostegni dell’attrazione terrestre 


e seguitar a respirare.[…] Se invece ci si 


pone il problema di fare i conti ogni mo-


menta con Ia realta, se ci si pone il pro-


blema di vivere in modo creativo, in un 


modo vera insomma, allora respirare re-


gularmente non basta e bisogna inventare 


volta per volta gli utensili per il “ fare, e le 


risposte da dare ai nuovi quesiti. In questa 


modo soltanto, con l’atteggiamento crea-


tive, si possono evitare le risposte prefab-


bricate imposte dai grandi monopoli di 


verita. Ma Ia contestazione del sistema, 


il rifiuto dei prodotti imposti come uniche 


risposte vere in quel preciso momento 


storico dall’industria dei consumi, non av-


viene attraverso il ritorno all’artigianato, e 


nemmeno attraverso il rifiuto totale degli 


oggetti e degli atti a loro connessi.” Domus 


475, 1969


Istogrammi, 1969, Superstudio.p.29.”Radici 
Radicali: Archizoom, Pettena, Superstudio, 
UFO”. A cura di Enrico Pedrini 14 febbraio- 


18 aprile 2009, Galleria il Ponte Firenze.
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“Por lo tanto, el diseño de evasión trabaja basándose en la 
teoría de introducir cuerpos extraños en el sistema: objetos 
con el máximo número posible de propiedades sensoriales 
(cromáticas, táctiles, etc.), cargados de simbolismo y de 
imágenes con el propósito de captar o atraer la atención o 
despertar el interés, y de servir como demostración, como acto 
y comportamiento inspiradores.” Toraldo plantea dos maneras 
de conseguirlo: “suministrando productos que son funcionales 
desde el punto de vista poético, o suministrando patrones de 
comportamiento. En el primer caso se suministran objetos 
(ambiguos) de uso universal con múltiples significados, 
donde cada usuario les da el uso que cree adecuado. En el 
segundo caso se proporcionan las reglas de un juego en el 
que se participa con toda clase de objetos o contenedores que 
pueden llenarse con todo tipo de cosas.”175


A diferencia de Archizoom, Superstudio siempre consideró 
la arquitectura como el problema central. Esta actitud le 
ayudó a definir un formal “histograma” de arquitectura y con 
la superficie cuadriculada le permitió construir todo tipo de 
objetos, arquitecturas y monumentos. Para Superstudio, por 
tanto, todo era arquitectura y solo el orden arquitectónico 
permitía dotar de significado al mundo de los objetos. Esto 
fue precisamente lo contrario de lo propuesto por otras áreas 
del movimiento radical, donde los objetos eran los nuevos 
actores en el escenario urbano y los nuevos protagonistas de 
la revolución cultural de la contemporaneidad.  Toraldo, uno 
de sus miembros fundadores afirma “Nosotros (Superstudio) 
empezamos a interesarnos por las transposiciones y las 
metamorfosis. La arquitectura dejó de ser un específico 
perdió sus connotaciones de escala para convertirse en una 
planificación abstracta de entidades neutrales y disponibles. 
Este trabajo se ha recopilado en un segundo catálogo: 
Histogramas Arquitectónicos. [ ...] en esos años se hizo patente 
que continuar diseñando mobiliario, objetos y otros ornamentos 


175.  “Se poi il problema e quello di vivere 


in modo creativo e di dare risposte vere 


ai problemi, evitando le risposte prefab-


bricate e imposte dai grandi monopoli di 


verita (i trabocchetti della affluent socie-


ty), allora si arriva a proporre un “design 


di invenzione “ come alternativa o variante 


al “ product design “ e all “industrial de-


sign” corrente. Ma il design, se valido, e 


sempre d’invenzione (e si ripensi a questo 


proposito ai termini “disegno “ e “ inven-


zione “ dei trattatisti rinascimentali). II ter-


mine da usare allora puo essere “ design 


d’evasione “.  Design d’evasione, al di so-


pra dei giochi di parole e di facili assonan-


ze con politiche di disimpegno, e Ia attivita 


progettante e operativa nel campo della 


produzione industriale che assume a me-


todo Ia poesia e l’irrazionale, e che cerca 


di istituzionalizzare Ia continua evasione 


dall’orrido quotidiano proposto dagli equi-


voci del razionalismo e funzionalita. Ogni 


oggetto ha una funzione pratica e una con-


templativa: e questa ultima che il design 


d’evasione cerca di potenziare. Cosi finis-


cono i miti ottocenteschi della ragione che 


spiega tutto e le mille variazioni sui tema 


della seggiola a quattro gambe, e i profili 


aereodinamici e le sterilizzazioni dei sog-


ni.” Domus 475, 1969


MAQUETA_500_2-3.indd   563 17/04/2013   10:54:36







564 3.2. ARQUITECTURA RADICAL 


parecidos para la casa no solucionaba los problemas del vivir, 
y ni siquiera los problemas de la vida, y aún menos servía para 
salvar el alma.” Toraldo describe su “catálogo de diagramas 
tridimensionales discontinuos, un catálogo de histogramas de 
arquitectura con referencia a un cuadriculado transportable a 
diferentes áreas o escalas para la edificación”.176


En cuanto a la utopía crítica de su proyecto Le dodici città 
ideali, de 1970, Superstudio ofrece la oportunidad de formular 
un sistema acerca de las contradicciones de nuestra ciudad 
y, como consecuencia, de la sociedad contemporánea. Ese 
análisis literal de las fronteras culturales del sistema urbano 
(en la dirección de las paradojas), le permitió producir 
una serie de iconos. De este modo, “las doce ciudades” 
representan un instante de la realidad urbana en donde los 
atributos negativos son “racionalmente” llevados al límite. 


176.  La superficie de dichos histogramas 


era homogénea e isotrópica; se había 


acabado de manera precisa con todos los 


problemas relativos al espacio y a la sen-


sibilidad. Los histogramas también se les 


denominaban ‘las tumbas de los arquitec-


tos’”. Ibídem Toraldo en Arquitectura Radi-


cal, Op.Cit.p.198


Ciudades ideales de Superstudio, tercera 


y quinta de doce.
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“Las metáforas resultantes hacen que las contradicciones 
de la organización urbana contemporánea aparezcan como 
dramáticamente evidentes.”177 En palabras de Franco Raggi, se 
produjo un cambio gradual del proyecto al concepto (proyecto 
mental)178. Asimismo, Superstudio elaboró entre 1971 y 
1973 una serie de películas sobre las leyes fundamentales 
de la arquitectura, que iban más allá de los canales típicos 
de la disciplina. A través de títulos como: Vida, Educación, 
Ceremonia, Amor y Muerte, cada una de ellas se centraba en 
las relaciones entre la arquitectura y la vida humana.


Antes de su disolución en 1978, entre 1972 y 1974, Superstudio 
también inició un proyecto de investigación de la cultura rural, 
cuyos puntos de partida fueron recogidos en los programas de 
Global Tools (que reunió las actividades de diversos grupos 
radicales y desarrolló una serie de talleres diseñados para 


177.  Ibídem Toraldo Op.Cit.p.216


178.  “Questo aspetto di riduzione coincide 


parzialmente con quello che gli Archi-


zoom definiscono la distruzione tecnica 


della cultura ed ha un suo riscontro pre-


ciso nell’evoluzione parallela delle arti 


figurative dal campo del finito a quello 


più vago e relativo del concettualismo.


All’interno di questa tendenza si ribadis-


ce la vocazione del controdesign a porsi 


come momento di riflessione complessi-


vo. Lo spostamento graduale dall’oggetto 


(progetto) al concetto (progetto mentale) 


è chiaramente espresso dalla serie di Sto-


rie del Superstudio sui temi fondamentali 


della: vita, educazione, cerimonia, amore, 


morte.” RAGGI Franco, Radical Story, Ca-
sabella 382, Octubre 1973, Op.Cit.p.43
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incentivar la creatividad del público). Ese programa marcó 
un punto de inflexión en el grupo, que evolucionó hacia una 
actividad más teórica y específica, orientado hacia el pasado y 
hacia el análisis de una tecnología y una antropología, cuyos 
rastros podían ser recuperados en territorios preindustriales.


Storyboard Vita. Casabella n.º358, 1971
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El Monumento Continuo


Dentro de las investigaciones de Superstudio, el uso de 
macro-estructuras presupone una ruptura de los límites de la 
tradición moderna, según Branzi, destinada a redescubrir las 
bases apoyándose en un nuevo orden urbano y social. Con su 
proyecto más emblemático, Continuous monument, de 1968 
(cuyo título es toda una declaración de intenciones), el grupo 
abordó la crisis de la arquitectura moderna, mostrando en el 
mismo no una oportunidad de liberación experimental, sino 
más bien una realidad para responder al apoyo mediante 
la vinculación con la dimensión monumental del proyecto, 
donde cualquier territorio era engullido.


Continuous Monument se mostró por primera vez en otoño 
de 1969, en la Bienal de Trigon, en Graz, y fue descrito por 
sus propios autores como “moderate utopia for the immediate 
future” (utopía moderada para el futuro inmediato). Esta 
primera versión fue presentada con una serie de collages y 
se publicó por primera vez en diciembre de ese mismo año, 


Vita, 1971 Superstudio. The image was 


taken at the exhibition ‘Environments 


and Counter Experimental Media in Italy: 
The New Domestic Landscape’ in 2010, 


Barcelona, ©Mónica Val Fiel


Storyboard del Monumento Continuo «Il 


Monumento Continuo, storyboard per un 


film». Casabella, Nov 1971, n.º358, p. 19-22
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en la revista Domus, mediante un artículo titulado Discorsi 
per immagini. Al año siguiente, el proyecto se convirtió en 
un storyboard, al estilo cómic. Las imágenes mostraban una 
forma abstracta ortogonal, definida por una interminable y 
alargada estructura lineal o una serie de objetos geométricos 
que se “implantan” en el territorio, donde  la suave y blanca 
superficie estaba cubierta por un patrón con variaciones 
(monocromo o completamente opaco, o reflectante o 
ligeramente transparente). Pero no había ningún material en 
relación al interior de la estructura, de la misma forma que no 
hubo planos de planta, alzado o secciones.


En los manifiestos que acompañaban al proyecto, hay 
explicaciones de programa, en cuanto a su función y al 
potencial de la “arquitectura” sobre la base de “diseño único”, 
ya que se trataba de una estructura arquitectónica única que 
podría situarse en cualquier lugar y que podría repetirse 
hasta el infinito. Sin embargo, Archizoom defiende que no 
es una cuestión funcional sino más bien con un significado 
simbólico. Desde su punto de vista: “il ‘monumento continuo’: 
una architettura tutta igualmente emergente in un único 
ambiente continuo: la terra resa omogenea dalla técnica, dalla 
cultura e da tutti gli inevitabili imperialismi” (el “monumento 
continuo”: una arquitectura toda igualmente emergente en un 
único entorno continuo: la tierra convertida en homogénea por 
la técnica, la cultura y todos los imperialismos inevitables).179 
De este modo, Superstudio sitúa las raíces de su “Monumento 
continuo” en los conceptos de orden y geometría desarrollados 
históricamente en las estructuras arquitectónicas. Así, en su 
storyboard, publicado en Casabella en 1971, de las 80 viñetas 
existentes, en las seis primeras introduce las fuentes de la 
forma geométrica y proporciones, haciendo referencia a 
Kepler, Vitruvio y Leonardo, además de a la sección áurea y 
el modulor de Le Corbusier. Tras ellas presenta una serie de 
estructuras monumentales y, al igual que con la geometría, 


179.  Al artículo de Superstudio le sigue con 


el mismo título otro de Archizoom. Am-


bos son precedidos por una entrevista en 


Roma de Achille Bonito Oliva a Robert 


Smithson, con el título de Tiempo concre-


to. Supestudio: discorsi per immagini, Do-
mus 481, 1969. Op.Cit.p. 44-46. 


The Continuous Monument, project, 


Perspective. 1969. Superstudio. Cut-and-


pasted printed paper, colored pencil, and 


oil stick on board. Gift of The Howard 


Gilman Foundation © MoMA


Alpine Lakes, 18 x 18 1/2” (45.7 x 47 cm).  


On the Rocky Coast, 18 3/8 x 18 1/8” (46.7 


x 46 cm).
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hace un recorrido desde la antigüedad hasta el presente, a 
través del crónlech de Stonehenge, las pirámides de Giza o la 
gran muralla china, e incluyendo junto a dichos monumentos 
los acueductos y las autopistas. Pero además, su noción de 
modernidad se remonta a la Ilustración, que es el punto de 
partida de una evolución que culmina en el ‘racionalismo’ y 
el estilo internacional representado por Le Corbusier. Así es 
como se erige el cubo como símbolo de la fusión de los tres 
niveles: la geometría, lo monumental y la modernidad. Toraldo, 
por su parte, en referencia al Monumento Continuo180, afirma 
que “este representa el límite extremo del mito arquitectónico 
como demiurgo y de la arquitectura autosuficiente que se 
erige como modelo ideal del desarrollo, contraponiéndose al 
uso crítico de la disciplina.”


Y Jenck añade: “En este caso, la lógica estrafalaria consiste 
en una mescolanza de “urbanización total” de esencia 
claramente totalitaria y un igualitarismo absoluto, pues cada 
uno tiene exactamente el mismo espacio, o se ofrece el mismo 
cuadrado blanco para todas las funciones. La motivación es 
en sus orígenes, metafísica y sensual: la “perfección estática 
[del Monumento Continuo] mueve el mundo mediante el amor 
que crea”, mediante “la serenidad y la calma” y mediante una 


180.  Extracto de la introducción del Mo-
numento Continuo : “Para aquellos que, 


como nosotros, están convencidos de que 


la arquitectura es una de las pocas ma-


neras de hacer realidad el orden cósmico 


en la tierra, de poner orden en las cosas y 


sobre todo de afirmar la capacidad huma-


na para actuar con lógica, es una “utopía 


moderada” imaginar un futuro cercano 


en el que toda la arquitectura sea creada 


con un único acto, desde un único dise-


ño capaz de aclarar de una vez por todas 


los motivos que han inducido al hombre a 


construir dólmenes, menhires, pirámides 


y por último a trazar (ultima ratio) una lí-


nea blanca en el desierto. La Gran Mura-


lla china, el Muro Adriano, las autopistas 


como los paralelos y meridianos, son los 


signos palpables de lo que entendemos 


por tierra. Creemos en un futuro de “ar-


quitectura redescubierta” , en un futuro en 


el que la arquitectura recuperará todo su 


poder, abandonando toda la ambigüedad 


del diseño y convirtiéndose en la única 


alternativa a la naturaleza. Al eliminar 


los espejismos y las quimeras como la 


arquitectura espontánea, la arquitectura 


sensible, la arquitectura sin arquitectos, 


la arquitectura biológica y la arquitectu-


ra fantástica, nos trasladamos hacia el 


“Monumento Continuo” (una forma de ar-


quitectura que surge igualmente de un 


único entorno continuo), la tecnología, la 


cultura y todas las formas de imperialis-


mo inevitables que hicieron que el mundo 


pareciera uniforme. Pertenecemos a una 


larga historia de piedras negras, de rocas 


que caen del cielo o que se erigen en la 


tierra: meteoritos, dólmenes, obeliscos. 


El eje cósmico, los elementos vitales, los 


elementos que reproducen las relaciones 


entre cielo y la tierra, los testigos de los 


enlaces celebrados, las tablas de leyes, 


los actos finales de los dramas de diversa 


duración. Un bloque cuadrado de piedra 


situado en la tierra es un acto primario, 


testimonio de que la arquitectura es el


MAQUETA_500_2-3.indd   569 17/04/2013   10:54:39







570 3.2. ARQUITECTURA RADICAL 


“dulce tiranía”181.


Ciudad sin Arquitectura


Esta categoría abarca todos los proyectos que abordan la 
cuestión de una arquitectura que se disuelve en el espacio 
industrial, nómada  y equipado de la nueva ciudad, hasta el 
punto de crear una especie de metrópolis líquidas, dentro de 
las cuales flotan fragmentos de estructuras y segmentos de 
organismos funcionales. “Arquitectura sin ciudad significa que 
al final del colapso del aura monumental de la arquitectura, 
y atendiendo a sus extremas consecuencias de invasión 
de la cultura de la composición y metáforas lingüísticas, la 
arquitectura se convierte en un una presencia no expresiva, en 
un servicio espacial transitable que se adapta a los diferentes 
usos.”182


Todos los proyectos que se incluyen van desde instalaciones 
nómadas a instalaciones efímeras y desde las obras neumáticas 
a las hipótesis planteadas por los grupos ambientalistas. 
Branzi relaciona este grupo (que se burlaba con la idea de la 
desintegración de la arquitectura dentro de la ciudad) con lo que 
años más tarde desarrollaron los deconstructivistas, teniendo a 
Daniel Liebeskind como referencia. Asimismo, reconoce que 
llegaron a la definición de un estilo “dramático” con el que fue 
posible construir “todo y cualquier cosa”, haciendo referencia 
a grupos como: Ant-Farm, Archigram (Instant City), Remo Buti, 
Coop Himmelb(l)au, Haus-Rucker-Co, Cedric Price (el primero 
en términos absolutos), Site, Friedrich St. Florian, Street Farm 
y el grupo 1999. Aunque hay que tener en cuenta que uno de 
los proyectos más representativos de dicha tendencia es la No-
stop city de Archizoom, que trató ese tema de la manera más 
radical y le quitó importancia interpretándolo como un proceso 
positivo que permitía liberar a los proyectos de las limitaciones 
de la arquitectura: la ciudad se definió entonces de un modo 
habitable.


181.  “Su «proyecto para un monumento 


a los partisanos de la resistencia» es una 


versión  redondeada del Monumento Con-
tinuo a componer con el ubicuo cuadra-


do blanco y “elementos” primarios de la 


construcción arquitectónica que parecen 


sacados del ideal Taller Arquitectónico de 


Platón (o al menos de August Choisy). Una 


versión actualizada de «resistentes» muy 


bien vestidos se introduce en collage en 


el dibujo, con lo que se obtiene el carácter 


ambiguo que ya vimos en Teorema y Por-


cile con los muy ricos  practicando una po-


lítica de izquierda (de hecho parecen gri-


tar eslogans marxistas mientras penetran 


en su Lamborghini Espada). En un típico 


triunfo de la forma sobre el contenido, o 


del Monumento Continuo sobre cualquier 


función, la maqueta del proyecto se trans-


formó en lámpara de mesa de acero inoxi-


dable y alabastro; «el alabastro da un plás-


tico falsificado muy lindo». Naturalmente.” 


JENCKS, Charles, The supersensualist. 


Architectural Design 6/71, p.346


182.  BRANZI  Andrea, The radical mo-


vement, en BRAYER, Marie-Ange, et al. 


Archilab’s Urban Experiments: Radical Ar-
chitecture, Art and the City. London; Tok-


yo: Thames & Hudson; Mori Art Museum, 


2005. Op.Cit.p.197


centro de las relaciones, de lo sagrado 


de la tecnología, el utilitarismo. Incumbe 


al hombre, las máquinas, las estructuras 


racionales y la historia. El bloque 


cuadrado es el primer y último acto en la 


historia de las ideas en la arquitectura. 


La arquitectura se convierte en un objeto 


inmóvil cerrado que no lleva a ningún sitio 


que no sea él mismo y al uso de la razón” 


Ibídem Toraldo en Arquitectura Radical, 


Op.Cit.p.202-204
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Branzi afirma que “los protagonistas en el escenario urbano 
serán de ahora en adelante los productos industriales, series 
estandarizadas, el conjunto de los sistemas informáticos, la 
realidad única capaz de interpretar los cambios en curso de 
las necesidades de la sociedad”183. Una tendencia teórica que 
está en la raíz de muchos proyectos de investigación y que 
dio lugar al nacimiento de Nuovo Design (Memphis, Alchimia, 
Domus Academy) y que, según Branzi, permitió al diseño 
italiano hacer frente a la revolución postindustrial en una 
posición de ventaja teórica y didáctica con respecto a Europa.


Archizoom


La formación de este grupo, que se mantendrá hasta 1974, 
tiene lugar a la vez que la de Superstudio, en 1966, y 
estará integrado por Andrea Branzi, Gilberto Coretti, Paolo 
Deganello, Massimo Morozzi, Dario Bartolini y Lucia Bartolini. 
Pero su época de mayor proyección está comprendida entre 
1969 y 1972, cuando desarrolla un gran número de versiones 


183.  Ibídem Branzi Archilab Op.Cit.p.197


Izquierda: Superstudio, Proyecto de 


parque conmemorativo y monumento a 


los partisanos de las resistencia, Módena.


Arriba: Superstudio, lámpara de mesa 


Architectural Design 41 Junio 1970, p.346
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de la No-stop city (su proyecto más emblemático). Dicho 
trabajo representa la incipiente idea de definir la integración 
de la ciudad con los métodos y espacios de industrialización, 
percibiéndolo todo como un sistema de almacenamiento, 
pero también como contenedor de infinitas variantes y con 
una extrema libertad creativa. Para anticipar los temas de la 
desafección industrial, Branzi describe la No-stop city  como 
una ciudad libre dentro de un enorme recipiente industrial 
que, por medio del aire acondicionado y de la iluminación 
artificial, podía ir más allá de las normas naturales de la 
ciudad tradicional. Según sus palabras, con la intención 
de limitar radicalmente los procesos de composición, se 
redujo a “nada” el aura del proyecto y “se desvió hacia una 
inexpresividad absoluta de la arquitectura, en una sociedad 
carente de valor”184.


Toraldo opina que Archizoom, al igual que Superstudio y, tal y 
como argumentó en la No-Stop city, también llegó a rechazar el 
papel figurativo de la arquitectura y a modificar sus estructuras 
de uso. Archizoom exponía que los puntos clave de la ciudad 
futura, aquellos “lugares en donde el sistema habrá hecho 
realidad totalmente su ideología de programación, son la 
fábrica y el supermercado.”185 Los planos microclimatizados y 
los “diagramas de vivienda homogéneos”, como los define, nos 
permiten vencer los límites de la tipología residencial actual y 
el concepto de arquitectura de hoy en día. “En un intento por 
proporcionar el máximo grado de libertad al usuario, dentro 
de una figuración lo más rígida posible, la arquitectura de 
hoy reconoce su verdadero destino en el fenómeno urbano y 
su verdadera naturaleza en la arquitectura privada. [...] Es así 
como logra la contradicción entre lo público y lo privado.”186


Según Franco Raggi, “Archizoom extrapola la cuestión 
figurativa de los datos Utópicos de la ‘sociedad homogénea’ 
reprimiendo completamente la historia e imaginando la 
realidad como una función exponencial de la economía de 


184.  Ibídem Branzi Archilab Op.Cit.p.197


185. “De hecho, el consumo y la produc-


ción conciben una realidad social y física 


totalmente continuas y no diferenciadas. 


La fábrica y el supermercado son estruc-


turas urbanas óptimas potencialmente 


infinitas, en donde las funciones de pro-


ducción o la información comercial están 


organizadas de modo libre en un plan per-


manente que un sistema de iluminación y 


ventilación artificial ha hecho homogéneo, 


sin ninguna interrupción o interferencia. 


La imagen externa de estas unidades “no 


existe”, ya que la fachada no constituye 


la estructura lingüística del organismo, 


sino simplemente una superficie de con-


tacto entre dos situaciones con diferen-


tes niveles de organización. En realidad, 


la metrópolis de hoy en día se basa en el 


respeto por ciertos niveles de iluminación 


y ventilación natural. Ningún bloque de 


edificios puede ir más allá de una cierta 


profundidad, para que el aire y la luz pue-


dan filtrarse en los edificios. Este hecho 


da origen a una continua “formación” de 


bloques arquitectónicos, llenos de patios 


interiores, calles, etc. Al introducirse la 


iluminación y ventilación artificial, nos 


encontramos con que ya no es necesario 


llevar a cabo la arquitectura fragmentaria 


típica de la morfología urbana de hoy en 


día; en consecuencia, la ciudad se con-


vierte en una estructura residencial conti-


nua.”  Ibídem Toraldo en Arquitectura Ra-


dical, Op.Cit.p.210
186.  Ibídem Toraldo Op.Cit.p.212
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intercambio (es pura casualidad que el supermercado sea 
la cuantía tipológica en cuya imagen se ha de expandir la 
ciudad).” De acuerdo con sus investigaciones, mientras 
Archizoom definía las diferencias entre la “Utopía de calidad” 
y la “Utopía de cantidad”, Superstudio se centraba en la 
“destrucción del objeto”. Actividades que Germano Celant 
definió así: “En realidad se trata de planes nuevos, pero a la 
vez de gestos liberadores, son arquitectura en el más puro 
sentido, arquitectura conceptual.”187 Y, según Branzi, su No-
stop city  y otros proyectos utópicos de la época proponen un 
cambio radical en todos los aspectos de la ciudad: de la planta 
y su estructura social a la disposición de sus unidades… Una 
utopía crítica que representaba “un modelo de urbanización a 
nivel mundial, donde el diseño se convirtió en una herramienta 
esencial para la representación de una idea en lugar de un 
plan real”.


Siguiendo al artículo de Superstudio, en la que se presenta 
por primera vez su Monumento Continuo,  cabe destacar que 
en la misma edición de 1969 se publica otro de Archizoom, 
bajo el mismo título: Discorsi per immagini. Se trata de una 
declaración de responsabilidad compartida, cuyo discurso 


187.  Ibídem Toraldo Op.Cit.p.218


Archizoom, No Stop city, 1968. Domus 496, 


marzo 1971, p.52
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(que expone la evolución de la ciudad moderna y los roles 
de funcionalismo y del racionalismo desde el punto de vista 
marxista) pudo ser visto como una reacción, donde Archizoom 
aborda desde otra visión la cuestión de la arquitectura de la 
ciudad. Y al año siguiente, en 1970, se desarrolla y publica 
su proyecto No-stop city, en la edición de agosto de la revista 
Casabella, con un artículo que lleva por título Città, catena 
di montaggio del sociale: ideologia e teoria della metrópolis 
(Ciudad, cadena de montage de lo social: ideología y la 
teoría de la metrópoli). Según se deduce del manifiesto que 
acompaña al proyecto, la base teórica de este se fundamenta 
en la premisa de que la ciudad es un producto del capitalismo 
industrial: el capital impone su ideología y determina su 
desarrollo y forma. Así, para Archizoom, la ciudad capitalista 
es un símbolo del equilibrio social, y destaca dos modelos 
que hace extensivos a la ciudad: el de “fábrica” y el de 
“supermercado”. El primero se anticipa a una organización 
urbana como sistema homogéneo de servicios y espacios, 
mientras que el segundo se define como un sistema racional 
para el consumo organizado. De tal manera que, mediante 
la fusión de estas dos estructuras, las subdivisiones urbanas 
heredadas del siglo anterior se consideran obsoletas.


Así pues, para Archizoom, las instalaciones que sirven a la 
producción y el consumo son dispuestas libremente en el 
mismo nivel. La iluminación interior y la ventilación crean 
un ambiente totalmente homogéneo, cuyo resultado es una 
ciudad que aparece sin entradas o salidas y que carece de 
espacios diferenciados como referencias importantes. Esa 
total homogeneidad es entendida como un efecto de igualdad 
hacia cualquier ciudadano, ya que todo permanece accesible 
para cualquiera. La estructura interna detallada contrasta con 
la presentación exterior del proyecto de Superstudio, en el 
que la fachada no da ninguna pista acerca de su función y lo 
que hay dentro se oculta.


Archizoom, No Stop city, 1968
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La No-stop city de Archizoom es una respuesta al Monumento 
Continuo, extendiéndose por la superficie del mundo. En un 
extracto de su discurso sostenía: “La metrópoli deja de ser un 
“lugar” para convertirse en una “condición”; en realidad, es 
precisamente esta condición la que circula uniformemente en 
el fenómeno social a través de los productos de consumo. La 
dimensión futura de la metrópoli coincide con la del mercado 
mismo...  Producción y consumo poseen la misma ideología, 
que es la de la programación. Ambas hipotetizan una realidad 
social y física totalmente continua e indiferenciada ... Por lo 
tanto, el problema pasa a ser el de liberar a la humanidad 
de la arquitectura en cuanto es una estructura formal. En la 
actualidad la única utopía posible es cuantitativa ...”188


Archizoom representa la realidad de las nuevas ciudades 
y exagera de tal modo determinadas cuestiones que 
conduciéndolas al extremo que estas manifiestan su 
verdadera naturaleza. La No-stop city de Archizoom es un 
sistema climático universal, susceptible de propagarse a lo 
largo del mundo, con la combinación uniforme entre campo 
y ciudad.189


188.  JENCKS, Charles, The supersensualist 


II, Architectural Design 1/72, p.19-21


189.  Jencks expone que. “Al igual que en 


Le Corbusier, este plano ideal es la termi-


nación de un proceso, el más industrial 


de todos los procesos. En lugar de asumir 


la tesis futurista de que la tecnología es 


un estado constante de cambio compro-


metido, siempre viviendo a duras penas, 


siempre innovando, nunca terminado, 


nunca perfecto, Archizoom congela una 


etapa concreta del desarrollo y reordena 


los resultados de un modo radical. Todos 


los ascensores y escaleras de caracol es-


tán normalizados, carecen de historia. La 


implicación de la No Stop City es que la 


tecnología se detuvo en un estado perfecto 


hacia 1925. Y sin embargo, también como 


en Le Corbusier, la filosofía subyacente no 


es precisamente la culminación del desa-


rrollo (es decir, la muerte), sino el proceso 


mismo.”JENCKS, Charles, The supersen-


sualist II, Architectural Design 1/72, p.19-21
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Objetos sin ciudad y sin arquitectura


La filosofía de esta categoría es el resultado no solo de 
las muchas y diferentes crisis de la arquitectura urbana, 
sino también de la crisis en el diseño y la modernidad. 
Una modernidad que no es entendida únicamente como 
un sistema de signos y métodos, sino también como una 
organización social, como una idea de la existencia de un 
orden estructural en el mundo. En esta área, que comenzó 
a partir de la idea del proyecto como instalación narrativa 
y provisional, donde un lugar era diseñando para un tipo 
de evento, Branzi incluyó a numerosos representantes: 
“las camas de los sueños” de Archizoom, Heinz Frank, 
Walter Pichler, Ettore Sottsass, el grupo Strum y, más 
adelante, Nigel Coats y el grupo NATO, Riccardo Dalisi, 
Franco Raggj y Gaetano Pesce. “Estos operadores fueron 
los primeros en introducir el proyecto en medio de una 
cultura de la ‘ficción’, trabajando en la idea de un mundo 
de objetos y lugares pertenecientes a los relatos urbanos 
y mitos de los medios de masas, dentro de una metrópolis 
ingobernable, extremadamente compleja e híbrida, donde 
la simulación y la discontinuidad es una de las matrices 
del mundo real.”190 Se incluye aquí la revolución de los 
objetos, protagonistas absolutos en un mundo donde el 
proyecto urbano y arquitectónico han desaparecido por 
fin y donde las jerarquías no son viables. No obstante, el 
representante más destacado será el grupo UFO, con una 
especial capacidad para conectar directamente, sin pasar 
por la arquitectura, el mundo de los objetos con el mundo 
metropolitano inmerso en un gran caos. Aunque, según 
Branzi, para todos ellos, el punto de partida, en realidad, no 
es la cuestión de los objetos, sino más bien la existencia de 
una megalópolis formada por la discontinuidad, donde todo 
se contamina y donde el proyecto añade las desviaciones y 
los factores desencadenantes.


190.  Ibídem Branzi Archilab Op.Cit.p.199
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UFO


UFO fue un grupo situacionista en palabras de Andrea Branzi. 
Este fue fundado en Florencia por Lapo Binazzi , Ricardo Foresi, 
Titi Maschietto, Carlo Bachi, Patrizia Cammeo y Sandro Gioli.


El grupo estuvo dirigido a remarcar el espectáculo de la 
Arquitectura con la intención de transformarla en evento, 
acción y show urbano. En 1973 se unieron a Global Tools, en 
el que continuaron con sus investigaciones vanguardistas en 
la que combinaron un compromiso ideológico, y una especia 
atención hacia el comportamiento político y social, con el 
nihilismo de proyectos y la investigación sobre el lenguaje. 


No son un grupo que teorice sobre su ideología, considerándolo 
como parte de su programa, ellos consideran que “No estamos 
tratando de explicar nada, ya hay demasiadas personas que 
explican las cosas”191.


Lappo Binazi al respecto de uno de sus proyectos decía192 “El 
propósito de la composición es mostrar cómo los objetos y 


191.  RAGGI Franco, Radical story,  Casa-
bella 378, 1973


192.  Casabella 386, 1974


Izquierda: UFO, Casa ANAS concettuale 


(Casa Classica), 1970. Derecha: Bienal de 


Venecia de 1978 
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también ideas, especialmente los buenos, son los accesorios 
del capitalismo que han sido erróneamente considerados 
expresiones insustituibles de la actividad humana”. 
La composición se desarrolló a través de una serie de 
secciones ilustradas que se reunieron en un estereoscopio., 
y estas fueron: “La destrucción del objeto”, “La recreación del 
comportamiento” y “Utopía de supervivencia”.


Variciones tipológicas de la casa ANAS, 


UFO. Casabella n.º378,1973
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Arquitectura sin proyecto


En cuanto a esta categoría, no sugiere la ausencia de algo, sino 
que, por el contrario, define un campo particularmente creativo 
en el que por primera vez se rompe el vínculo entre el arquitecto 
y el proyecto de construcción, mediante la introducción de la 
idea del arquitecto como productor autónomo de los patrones de 
comportamientos, conceptos y eventos. Branzi afirma que “En 
un mundo de mercancías, donde todo existe ya, el único espacio 
de expansión está formado por los territorios de la imaginación, 
por la necesidad de buscar lo que no existe, pero que se puede 
hacer de inmediato, por los nuevos e inesperados patrones de 
la conducta. En otras palabras, la actividad conceptual de estos 
grupos ha sido probada como directamente constructiva, auto-
suficiente y en desarrollo, incluso en ausencia de cualquier 
interlocutor industrial.”193  Asimismo, Branzi sostiene que, 
frente a la postura del funcionalismo racionalista, que vio 
la clave de un “buen diseño” en la lógica productiva y en la 
interpretación de las demandas sociales, esta categoría dentro 
del movimiento radical “afirma la posibilidad de desarrollar la 
energía conceptual como el derecho una vez más de imaginar 
y como la capacidad de crear ‘nuevos problemas’, en lugar 
de contentarse con resolver los problemas existentes.”194 


Así, el diseño puede existir ahora sin un fabricante, pero 
produciendo un liberado y positivo pensamiento. Según Branzi 
“la excepción o caso especial, fruto de la competitividad, fue 
visto como la única energía que impulsaba al mundo, ya sea de 
proyecto, política o arte. El proyecto adoptado como el acto que 
intercepta lo nuevo y hace que sea posible, se convirtió en el 
único sostén de un modelo de crecimiento para los mercados 
“maduros y saturados”. Y en esta tendencia, que califica de 
anárquica, destaca especialmente la figura de Gianni Pettena y 
a sus seguidores: Ant-Farm, Ugo La Pietra, Erlebnis Sand, UFO 
(parcialmente), Missing Link, ONYX, Max Peintner, Mario Terzic 
y, más tarde, Alessandro Mendini. 193.  Ibídem Branzi Archilab Op.Cit.p.199


194.  Ibídem Branzi Archilab Op.Cit.p.199
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Ugo la Pietra 


Nacido en 1938 en Bussi sul Tirino, este artista, arquitecto y 
diseñador, vivió y trabajó en Milán. Fue una figura importante 
en la escena radical de los años sesenta y setenta y estuvo 
especialmente influenciado por los arquitectos vieneses 
Hans Hollein, Walter Pichler y Frederick Kiesler. Miembro de 
Global Tools, en sus investigaciones cuestiona la práctica, 
los fundamentos y la ideología de la arquitectura y analiza la 
puesta en escena del individuo en el entorno urbano. A través 
de la pintura, el dibujo y la arquitectura, investigó sobre la 
“sinestesia de las artes” y trabajó con la descomposición de 
las formas. Asimismo, creó espacios de ruptura, utilizados 
simbólicamente para activar las vías de liberación, mientras 
redefinía la relación entre el espectador y la obra. Igualmente, 
Marie-Ange Brayer lo sitúa históricamente en Milán, y más 


Ugo la Pietra, Comprehension model F: 


Audio-visual microevent, urban privacy-


system. Proyecto para la exposición Italy: 
The New Domestic Landscape, p.231
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próximo a artistas como Lucio Fontana, Piero Mazoni y Luciano 
Fabra que a los arquitectos de su entorno195. Aunque La Pietra, 
por su parte, para afirmar su independencia con respecto al 
colectivo de arquitectos florentinos (muy influenciados por el 
Pop y por la producción de imágenes), reivindica, como se ha 
dicho, una inspiración más austriaca. 


Sus investigaciones se han centrado no solo en los problemas 
prácticos de la producción en masa y el uso de nuevos materiales, 
sino también en problemas teóricos acerca de la morfología 
y la función social del diseño196. Así, en los primeros años, 
explora como descompartimentar las disciplinas mediante 
la “sinestesia de las artes” y, a partir de 1967, establece un 
“sistema desequilibrante” que, mediante objetos, entornos 
e inmersiones, trata de expandir el campo de percepción del 
espectador, que se convierte en sujeto activo. Avanzando en el 


195.  en ‘Ugo La Pietra, la fin des modèles’


196.  AMBASZ Emilio, Italy: The New Do-
mestic Landscape, p.224


Arriba: Ugo la Pietra, l’uso del 


commutadore 1969-1974, Fotograma “Per 


Oggi Basta!”, 1975 Film, 14 min, Colección 


Frac Center n.º009 20 01, Orleans 


Izquierda: Ugo la Pietra, Il Commutatore 


1970, 99.5 x 99.3 cm, Colección Frac 


Center n.º009 18 01, Orleans. Exposición 


“Dispositivos ópticos. La arquitectura 


como trayectorias de la mirada”, la 


Bienal de Arte Contemporáneo de Sevilla 


(BIACS), 2009-2010. ©Mónica Val Fiel


MAQUETA_500_2-3.indd   581 17/04/2013   10:54:42







582 3.2. ARQUITECTURA RADICAL 


tiempo, la década de los setenta se convierte en el marco donde 
la ciudad y el espacio urbano centran su campo de actuación. De 
tal manera que, provisto de “instrumentos de descodificación”, 
recorre la ciudad en busca de “grados de libertad”. De ahí 
que Brayer afirme que para La Pietra la ciudad esta tejida por 
nuestros comportamientos y nuestras elecciones: “habitar la 
ciudad es sentirse en casa en todas partes”.


En cuanto a sus investigaciones sobre el espacio urbano, en 1970 
la Pietra elabora un nuevo dispositivo crítico: el Commutatore, 
que viene definido principalmente por dos tablas de madera 
unidas por el extremo superior y que pueden formar un ángulo 
modulable. Dicho dispositivo es ubicado en diferentes lugares 
de la ciudad e invita al usuario a tumbarse sobre uno de los 
planos inclinados para observar el mundo “desde otro ángulo”. 
Así, al liberarse de su sujeción al suelo y desplazar su centro 
de gravedad, el cuerpo accede a nuevas percepciones. Gracias 
al Commutatore197, la Pietra sobrepasa el campo codificado de 
la realidad y accede a una lectura más profunda del territorio, 
a través de un objeto insólito que él mismo define como un 
“instrumento para descifrar y proponer” y que sintetiza por sí 
solo toda su investigación sobre el espacio urbano. Algo que, 
según Brayer, para La Pietra supone una vía de emancipación 
que le permite reapropiarse simbólicamente del espacio urbano.


197.  Marie Ange Brayer y José Lebrero 


Stals comisarios de la exposición ‘Dispo-
sitivos ópticos: La arquitectura como tra-
yectorias de la mirada’ celebrada en el 


Centro Andaluz de Arte contemporáneo, 8 


de octubre de 2009 al 17 de enero de 2010, 


incluían obras de Ugo la Pietra


Ugo la Pietra, La Riappropriazione della 


città, 1977. Film 31 min, Colección Frac 


Center n.º009 17 01,  Orleans
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EL REGRESO DE LA FIGURA Y LA EXPRESIÓN


La certeza de que el Arte Conceptual iba a terminar con el 
mercantilismo del arte, fue  rápidamente desestimada por la 
evidente comercialización de sus obras. A principios de los 
ochenta son los valores formales los que adquieren nuevamente 
protagonismo, recuperándose así la admiración por la pintura y 
la escultura. De este modo, el arte se apropió del expresionismo 
de principios de siglo, desde una visión completamente nueva 
y desvinculándolo de cualquier compromiso social o político, 
e inició su desarrolló principalmente en Italia, a través de la 
Transvanguardia, y en Alemania con el Neoexpresionismo. 
Ambas tendencias renunciaron al significado simbólico, sin 
extensiones dogmáticas, con el único propósito de favorecer 
la contemplación en sí misma.


Las esperanzas de que al primar el proceso mental sobre la 
parte física del arte, el objeto quedara obsoleto, así como la 
certeza de que al mantener las protestas estudiantiles contra 
la Guerra de Vietnam, el arte favorecería una crítica de la 
sociedad del consumo, quedaron rápidamente desestimadas 
ante la evidente comercialización del Arte Conceptual.


Morgan sitúa el inicio del declive del Arte Conceptual en 
el mundo artístico neoyorquino, hacia 1973, a pesar de su 
vigencia en los contextos europeos198. No obstante, Gabriele 
Guercio destaca que el Arte Conceptual tuvo un mayor 
impacto en los circuitos americanos que en los europeos: 
“En Estados Unidos, su tímido éxito inicial (en 1968, 
cuando tenía veintitrés años, Kosuth llamó la atención de 
Time y Newsweek), fue seguido de cerca por un período de 
desencanto crítico que anunciaba la posterior indiferencia del 
público hacia el Arte Conceptual. Esta situación contrasta con 
el continuado entusiasmo europeo por estos cuatro artistas 
y culmina con la actual recepción que hoy se les dispensa, 
bien como triunfadores en un pasado ya lejano bien como el 


198.  “Las galerías y museos pronto cana-


lizaron las actividades de los nuevos ar-


tistas. A finales de los años sesenta, las 


instituciones culturales ya dedicaban re-


trospectivas con las que evaluar -y oficia-


lizar- las nuevas aportaciones, y la crítica 


segregaba abundante literatura con la que 


revestir de cualidades auráticas el nuevo 


arte perpetuando así su condición elitista. 


En 1969 Harald Szeemann organizó en la 


Kunsthalle de Berna una gran exposición 


bajo el expresivo título de ‘Cuando las acti-


tudes devienen forma’. Szeemann explica-


ba así el nuevo rumbo del arte: Las obras, 


los conceptos, los procesos, las situacio-


nes y las informaciones... son las ‘formas’ 


en las cuales estas actitudes artísticas son 


concretizadas. Se trata de ‘formas’ que no 


destilan concepciones imaginativas pre-


concebidas, sino más bien la experien-


cia del proceso artístico… El proceso se 


convierte, a la vez en ‘firma’ y ‘estilo’. En 


1970 la exposición celebrada en el Museo 


Cívico de Turín bajo el título ‘Conceptual 
Art. Arte Povera. Land Art’ consagraba los 


nuevos movimientos. Al ponerles nombre 


encauzaba las actitudes y convertía los 


procesos, definitivamente, en firma y esti-


lo.” Ibídem Martínez Op.Cit.p.80
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blanco de ciertos críticos ávidos de defender la pintura y la 
escultura, así como su propia disciplina, de los ataques de un 
arte que llegó a asumir el papel de la crítica.”199


Lippard, por su parte, afirma: “Por razones obvias el Arte 
Conceptual ha sido capaz, más que ningún otro, de acabar 
con el agobiante mercantilismo del arte actual”  (1972,29). 
Pero en el post scriptum a Six years, el propio Lippard 
manifiesta sus dudas con respecto a sus opiniones: “La 
esperanza de que el Arte Conceptual fuese capaz de evitar 
el mercantilismo, el progresivo y destructivo acercamiento 
del modernismo, estaba en gran medida infundada. En 1969 
(véase introducción) parecía que nadie, ni siquiera un público 
ansioso de novedades, pagaría por una fotocopia que hiciera 
referencia a un acontecimiento pasado o indirectamente 
percibido, por un grupo de fotografías que documentaran 
una situación o condición efímera, por un proyecto de trabajo 
nunca concluido, por palabras habladas, pero no consignadas. 
Era probable, por tanto, que estos artistas se liberaran de la 
tiranía del mercado. Tres años después, los conceptualistas 


199.  GUERCIO Gabriele, Educados en la 


resistencia: Barry, Huebler, Kosuth y Wei-


ner versus la prensa americana. Arte con-
ceptual una perspectiva, Exposición orga-


nizada por el Musée d’art moderne de la 


ville de París. Fundación caja de Pensiones 


de Madrid, 1990


Istogrammi, 1969. Superstudio.p.29. 


”Radici Radicali: Archizoom, Pettena, 
Superstudio, UFO” A cura di Enrico Pedrini 


14 febbraio - 18 aprile 2009, Galleria il 


Ponte Firenze.
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más importantes están vendiendo sus obras muy caras, 
tanto aquí como en Europa, y están representados por (y, aún 
más sorprendente, exponen en) las galerías internacionales 
de más prestigio. Es evidente, pues, que, cualesquiera que 
fueran las revoluciones menores en la comunicación logradas 
por la desmaterialización del objeto… el arte y los artistas de 
una sociedad capitalista siguen siendo un lujo”.


Asimismo, en 1973, Ursula Meyer, en respuesta a Gregory 
Battcock, que defiende el Arte Conceptual como inaceptable 
para el mercado, dice: “Transcurridos unos cuantos años, 
el Arte Conceptual ha sido bien asimilado por el mercado 
internacional del arte en forma de libros, comentarios, fotos 
y diagramas”200. Y, el mismo año, Harold Rosemberg sostenía 
que no había razón para lamentarse por la “normalización” del 
Arte Conceptual, puesto que era una acción predecible, ya que, 
desde el Pop Art en adelante, todos los movimientos artísticos 
que habían sido revolucionarios en un primer momento 
acabaron por ser absorbidos por la tradición. A lo que añade 
que una definición de la labor del crítico y del artista que los 
establece como continuadores de un proceso que inició el 
arte de vanguardia: “un proceso en el que las revoluciones no 
son sino rituales para su posterior normalización”201


Así pues, hacia 1975 el Arte Conceptual ya resultaba 
anticuado. A principios de los ochenta, la pintura y la escultura 
se volvían a poner de moda (con la intención de asegurarse 
un público para el que la revolución social no tenía sentido) 
y se volvían a recuperar el espíritu formalista y las antiguas 
tradiciones. En este sentido, los años setenta comienzan 
siendo una época de confusión y contradicción. Por una 
parte, está la victoria formal sobre las formas tradicionales 
de la pintura y la escultura, mientras que por otra, se relaja el 
radicalismo social de finales de los sesenta ante una nueva 
situación política y social (fin de la Guerra de Vietnam en 
1975, crisis del petróleo en 1973, Watergate en 1974, auge 


200.  GUERCIO Gabriele, Educados en la 


resistencia: Barry, Huebler, Kosuth y Wei-


ner versus la prensa americana. Arte con-
ceptual una perspectiva, Exposición orga-


nizada por el Musée d’art moderne de la 


ville de París. Fundación caja de Pensiones 


de Madrid, 1990


201.  Ibídem  Guercio
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del feminismo, fin del colonialismo...). Luego, la década de 
los ochenta estuvo dominada por lo que más tarde se calificó 
como Postmodernidad, tras el “supuesto fracaso” o la “simple 
superación” de las ideas de la etapa anterior, sobre las que se 
fundamentaba el proyecto moderno.


Se empezaba a considerar que la Modernidad tenía una 
componente contradictoria y paradójica, ya que, después 
del desarrollo sobre el que se fundamenta el progreso, hay 
siempre un remanente de “pérdidas irreparables”. Con el 
descrédito de las vanguardias y la desconfianza de que el 
progreso o cualquier otro sistema dieran respuesta y sentido 
al conjunto de realidades sociales en un proyecto común202 
y siendo imposible encontrar denominadores comunes de 
validez universal, se acepta la validez y multiplicación de los 
diferentes contextos. Las vanguardias consideraron al arte 
como un instrumento de transformación social y es por ello 
que su progreso determinó la búsqueda de nuevos lenguajes. 
Así, la historia del arte moderno es la de una sucesión de 
movimientos con la intención de avanzar hacia la “utopía 
liberadora.” “Las vanguardias fueron engendradas por un 
espíritu de vocación universalista y contenido izquierdista. 
Pero su destino había sido muy distinto a los anhelos 
revolucionarios que albergaban. La sociedad que querían 
destruir las legitimó y les dio cobijo.”203 De esta manera, el arte 
no sirvió como instrumento de cambio, por lo que desapareció 
cualquier proyecto común de soñar el futuro. Así pues, el 
arte de la postmodernidad descarta la opción de un lenguaje 
universal y, a su vez, la sociedad postmoderna promueve 
una cultura “individualista”. Se desestima cualquier sistema 
integrador y, como consecuencia, desaparece el carácter 
dogmático de la vanguardia, que permitía la homogeneidad 
y coherencia de todas y cada una de sus manifestaciones. “La 
postmodernidad es pragmática y acepta las contradicciones, 
lo fragmentario, la convivencia de lo heterogéneo y la 


202. Lo que Lyotard calificó como el des-


credito de los grandes relatos “ En origen, 


la ciencia está en conflicto con los rela-


tos. Medidos por sus propios criterios, 


la mayor parte de los relatos se revelan 


fabulas. Pero, en tanto que la ciencia no 


se reduce a enunciar regularidades úti-


les y busca lo verdadero, debe legitimar 


sus reglas de juego. Es entonces cuando 


mantiene sobre su propio estatuto un dis-


curso de legitimación, y se le llama filo-


sofía. […] Simplificando al máximo, se 


tiene por “postmoderna” la incredulidad 


con respecto a los metarrelatos ... ¿Dónde 


puede residir la legitimación después de 


los metarrelatos? El criterio de imperativi-


dad es tecnológico, no es pertinente para 


juzgar lo verdadero y lo justo ¿El consen-


so obtenido por discusión, como piensa 


Habermas? Violenta la heterogeneidad 


de los juegos de lenguaje. Y la invención 


siempre se hace en el disentimiento. El 


saber postmoderno no es solamente el 


instrumento de los poderes. Hace más útil 


nuestra sensibilidad ante las diferencias y 


fortalece nuestra capacidad de soportar lo 


inconmensurable. No encuentra su razón 


en la homología de los expertos, sino en 


la paralogía de Ios inventores. La cuestión 


abierta es esta: ¿es practicable una legi-


timación dellazo social, una sociedad jus-


ta, según una paradoja análoga a la de la 


actividad científica? ¿En qué consistiría? 


LYOTARD, Jean François. La Condición 


Postmoderna: Informe Sobre El Saber. Ma-


drid: Cátedra, 1989.


203.  MARTÍNEZ MUÑOZ, Amalia. De Andy 


Warhol a Cindy Shermann, 2000.
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subjetividad circunstancial. La exaltación del individualismo 
y la presencia constante de la ironía, son rasgos que definen 
el nuevo arte.”


Al no tener en mente el futuro, solo se considera el presente 
y, por tanto, la búsqueda de la inmediatez (que en el arte 
degenera en un predominio de lo decorativo). Se reivindica 
el tratamiento libre del color, la configuración formal y los 
aspectos divertidos y de sorpresa, que reivindican lo superficial 
frente a lo trascendente. Así pues, con ese abandono de los 
proyectos colectivos, se promociona el individualismo y con 
ello una propensión hacia el narcisismo y el hedonismo, a la 
vez que se subrayan los valores lúdicos. También se produce 
una falta de sistematismo, una falta de perspectivas utópicas 
y una despreocupación por el tratamiento de instrumentos 
estilísticos, así como un gusto creciente por la contradicción 
y la mezcla de arte culto con arte trivial (aparentemente 
incompatible). 


Como reacción a un periodo de censura de cualquier 
“sensualidad y subjetivismo” impuesto por un arte que solo 
permitía “el orden de las estructural minimalistas” y “el rigor 
de las abstracciones mentales”, Benito Oliva argumentó 
la necesidad de liberarse de la “tiranía de la novedad” y 
defendió la recuperación de los lenguajes del pasado y de la 
conveniencia de recuperar el placer de la pintura y la vuelta 
a las imágenes. “Liberado de las ilusiones ideológicas y la 
creencia en un sentido progresivo de la historia y del arte, 
el artista ya podía dedicarse a crear sin preocupaciones 
transcendentales ni otra justificación ni meta que el propio 
placer de la pintura.” Así, el arte recuperaba su identidad 
como objeto, “la idea” ya no es importante, son los valores 
formales los que adquieren nuevamente el protagonismo.


En este contexto, en la búsqueda de un lenguaje específico para 
una “expresión subjetiva”, el arte se apropió del expresionismo 
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de principios de siglo, desde una visión completamente nueva. 
“Se apropiaron de sus recursos temáticos y formales, no para 
dar forma al compromiso social o el drama interior, sino como 
exaltación de la práctica artística y la individualidad.” Como 
manifestaciones de este nuevo expresionismo, en Italia 
surgió la Transvanguardia y en Alemania occidental los Neue 
Wilden (Nuevos salvajes). El neoexpresionismo renuncia al 
significado simbólico de la obra, sin extensiones “morales, 
estéticas o sociales”, a favor del deleite de su contemplación y 
de la ejecución del acto artístico “en sí”. Pero no solo se apropió 
de los lenguajes expresionistas, sino que hizo suyo cualquier 
recurso desarrollado previamente. Así, la “cita histórica” se 
convirtió en su estrategia, constituyendo el “eclecticismo” 
como uno de sus signos de identidad. “El citacionismo permite 
la coexistencia de lenguajes estilística y cronológicamente 
distantes dando una nueva identidad a lo viejo, pero revela 
una profunda crisis en la pintura. Una crisis derivada de la 
sensación de que todo ha sido pintado, de que se han agotado 
las posibilidades de renovación formal y temática, del sentido 
mismo de la pintura y su función social.”


La serie misura, 1969/71, Superstudio.p.29. 


”Radici Radicali: Archizoom, Pettena, 
Superstudio, UFO”. A cura di Enrico Pedrini 


14 febbraio - 18 aprile 2009, Galleria il 


Ponte Firenze.
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DEL MANIFIESTO AL CATÁLOGO COMERCIAL


El último desarrollo de los grupos que se establecieron en la 
escena italiana y que, adaptándose a las nuevas influencias, 
terminaron con la comercialización de sus productos. Así, en 
la segunda mitad de la década de los setenta y principios 
de los ochenta, con la formación de los grupos italianos 
Alchimia y Memphys, se pasó de la experimentación a la 
comercialización. 


En la ambigua relación entre el arte y el diseño y, después de 
que este último se haya liberado de la artesanía, Gillo Drofles 
establece tres periodos fundamentales. “Un primer período 
donde el binomio forma-función era imperativo. Un segundo 
período, el del diseño radical y las múltiples formaciones 
‘subversivas’ (Archigram, Superstudio, UFO, Alchimia, 
Memphis) que se alineaban contra el ‘calvinismo estético’ de 
la Bauhaus y más tarde de la Escuela de Ulm. Y un último 
período, el del punto álgido de la recaída en el decorativismo y 
la ornamentación, que debía reconducir a un mayor equilibrio 
en la relación forma-función, evitando a menudo peligrosas 
interferencias con el Pop Art y la afirmación de un diseño 
excesivamente lúdico.”204


Sin embargo, centrados en el segundo periodo y dilatando 
su desarrollo, se pueden establecer diferencias. Desde la 
formación de Global Tools en 1973, la Trienal de Milán de 
1973 y la muestra Contemporanea en Roma (a finales del 
1973 y principios del 1974) fueron conectando experiencias 
fundamentales para entender el periodo de transición. No 
obstante, a partir de 1975, tras la desaparición de Global  
Tools, se  desarrolló un segundo momento de vanguardia, 
donde se establecieron unos parámetros más formalistas. 
Durante 1976-1979 se constituye el grupo Alchimia y, en 
1980, el grupo Memphys, con claras diferencias respecto a 
los primeros años. Se trata de un diseño que ya se concibe 


204.   JARAUTA, Francisco; Istituto Europeo 


di Design. La ambigua relación entre arte 


y diseño. Cuadernos de Diseño n.º2. Bar-


celona: Istituto Europeo di Design, 2000


MAQUETA_500_2-3.indd   589 17/04/2013   10:54:44







590 3.2. ARQUITECTURA RADICAL 


desde dos perspectivas, de tal manera que, si por una parte 
debía proporcionar estímulos conceptuales, por otra debía 
proporcionar ejemplos concretos. Pettena argumenta al 
respecto que el prototipo se convierte, más que en un requisito 
teórico del proyecto, en la consecuencia y confirmación de su 
valor experimental, y corrobora que “Alchimia será el primer 
ejemplo que demostrará concretamente cómo el diseño podía, 
en efecto, modificar los modelos culturales codificados: por 
un lado, situándose de manera alternativa en el mercado, es 
decir, promoviendo y organizando eventos culturales; y por 
otro, incentivando la producción de objetos experimentales 
que sólo la gran industria podía realizar.”205 A pesar de lo cual, 
será Memphis quien consolide su situación en el mercado.


Con Alchimia206, los muebles que en años anteriores y en 
ese contexto de experimentación habían sido producidos con 
la idea de reintroducir conceptos y revisar las tipologías e 
ideologías existentes, readaptan sus primeras formas para una 
producción industrial viable. Pettena argumenta lo siguiente 
al respecto: “Con Alchimia, sin embargo, esta secuencia 
analítica de definiciones axiomáticas fue suspendida en favor 
de un concepto de diseño capaz de interpretar las tipologías 
de la vida cotidiana.”


En cuanto a los orígenes de Studio Alchimia, cabe señalar 
que sus inicios tuvieron lugar en 1976, como un estudio de 
diseño gráfico. En 1978 y durante dos años se convirtió en un 
repositorio de los más importantes desarrollos experimentales 
de la vanguardia post-radical milanesa. Sandro Guerriero, su 
fundador, conoció a los demás en ese mismo año, a través de 
Alessandro Mendini (que en 1977 fue sustituido por Tomás 
Maldonado como director de la revista Casabella). Guerriero 
había conocido a Mendini durante una exposición que, bajo 
el título de Radical Suitcase (maletas radicales), tuvo lugar 
en el  Studio Alchimia, y más tarde, en junio de ese mismo 
año, colaboró con él en el desarrollo de unos muebles para 


205.  PETTENA Gianni, Diseño, arte am-


biental, arquitectura. Interrelaciones con-


temporáneas. Cuadernos de diseño n.º2, 


IED, Madrid. Op.Cit.p.76


206.   http://www.alchimiamilano.it/index.html
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el Palazzo dei Diamanti de Ferrara, donde Sottsas y Branzi 
también estaban exponiendo. Así, en 1979-80 se unieron al 
grupo Sottsass, Branzi, De Lucchi, Mendini y Navone.


Entre 1977 y 1978, Barbara Radice, recoge que Sottsaas y Branzi 
diseñaron los muebles y lámparas para la cadena Croff Casa, 
algo que resultó ser un fracaso total207. En torno a 1979, Studio 
Alchimia organizó las primeras exposiciones, destacando por 
la importancia de la recopilación y el intercambio de ideas 
y por suponer el primer paso para la puesta en marcha de 
un nuevo diseño. Sin embargo, hacia 1980, Sandro Guerriero 
(cuyo interés se dirigía principalmente a la promoción de 
actividades culturales) consideró que, a pesar del éxito de 
dichas exposiciones, no podían permanecer aislados en 
ejercicios de vanguardia y contracultura. Por eso, consideró 
que tenían que bajarse del pedestal, despojar de “aura” sus 
obras artísticas y competir directamente con la industria 
en calidad, cantidad e imagen. Alchimia ni se preocupó ni 
tuvo éxito en montar la más mínima organización de ventas. 
Los diseñadores, por principio, no quisieron tener nada que 
ver con piezas originales o numeradas y menos aún con 
objetos artísticos, piezas de exposición que serían leídas 
inevitablemente como ejercicios estéticos, declaraciones 
conceptuales. No quisieron que fueran objetos de colección, 
sino mobiliario que se vendiera en tiendas y se utilizara todos 
los días. Y Andrea Branzi, en un ejemplar de la revistas MODO 
(en la edición de 1981), fijó los objetivos de diseño de Il Nuovo 
Design, consistentes en los siguientes puntos: “1) Dejar atrás 
el mito de la ‘unidad’ de un proyecto y centrarse en una libre 
discontinuidad de las partes en relación con el conjunto; 2) 
La búsqueda de una nueva lingüística ‘expresiva’ de calidad 
como una posible solución al enigma del diseño y un posible 
nuevo significado; 3) Reciclaje de todos los idiomas posibles 
en circulación dentro de la experiencia de nuestras vidas. 4) 
Recuperar la decoración y el color como signos de la libertad 


207.  RADICE Barbara, Memphis, Research, 
experiences, results, failures and succes-
ses of new design. Rizzoli, Op.Cit.p.23
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y la nobleza de la invención creativa. 5) Más allá de los límites 
de ergonomía, centrarnos en una relación afectiva entre el 
hombre y sus cosas.“208


De esta manera, frente a la posición neutral del diseño moderno, 
se utilizó una paleta de colores de lo más diversa, que iba desde 
pasteles cremosos hasta colores ácidos y brillantes, usando 
intencionadamente verdes, azules y rojos feos. Asimismo, los 
materiales también eran sorprendentes (plástico, metales…), 
pero a diferencia de la producción masiva del diseño italiano, 
las piezas eran individualistas, hechas a mano y producidas 
en cantidades pequeñas. Richard Horn argumenta que eso 
constituyó una reacción a las limitaciones y a la repetición de la 
producción en masa, así como a la impaciencia de los patrones 
de comercialización y de ergonomía, dictados por la ingeniería 
y el diseño. Sin embargo, pese a la afinidad de planteamientos, 
Barbara Radice añade que surgieron otros enfrentamientos a 
raíz del cada vez mayor desacuerdo ideológico con Mendini, que 
continuaba manteniendo una actitud crítica y pesimista, que 
había sido típica dentro de la controversia radical. Su análisis 
de “banal”, utilizado como método de diseño en sus ejercicios 
de maquillaje o rediseño de objetos más o menos conocidos, 
negó la historia inmediata y las nuevas posibilidades de 
investigación (tanto en teoría como en la práctica), provocando 
que Alchimia se mantuviera fiel a sus ideas.


Obviamente, eso provocó una escisión en Alchimia, mediante 
la creación del grupo Memphis, que nacía para acoger a 
todos aquellos que buscaban un destino diferente para el 
diseño (principalmente Sottsas y De Lucchi). Radice recoge 
que dicha ruptura no fue un acto formal o un plan maestro, 
sino que siguió un proceso pausado. La única persona que se 
retiró de Alchimia fue Sottsass, cuyo abandono fue como una 
pausa para reflexionar, aunque dicha pausa duró poco y en 
octubre de 1980 se enfrentaba a dos nuevas propuestas. Fue 
Renzo Brugola, un viejo amigo y dueño de una carpintería y 


208.  HORN, Richard. Memphis: Objects, 
Furniture, and Patterns. Philadelphia: Run-


ning Press, 1985. Op.Cit.p.17


Dibujos de Alessandro Mendini, WEISS, 


Peter; Neue Sammlung, Staatliches 


Museum für Angewandte Kunstand Neues 


Museum. Alessandro Mendini. Nürnberg: 


Verlag für moderne Kunst, 2011.
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una tienda, quien le propuso hacer algo juntos, como en los 
tiempos en los que trabajaban para Poltronova (en la década 
de los setenta), así como Mario y Brunella Godani (que tenía 
un centro de exposición) y le encargó “muebles nuevos” para 
su tienda. En el camino de la escisión, Michele De Lucchi será 
el segundo en abandonar Alchimia y Sottsass, además de 
establecer las bases del futuro Memphis (en otoño de 1981), 
les pidió a los Godani alojar una exposición de “puesta al día” 
de muebles diseñados por él y por unos “amigos muy listos” 
(según las expresión que recoge Radice). 


Tal y como relata Radice, los planteamientos de la formación 
del grupo Memphis en el invierno de 1980, surgieron cuando 
un grupo de arquitectos y diseñadores milaneses sintió: “la 
urgente necesidad de reinventar un enfoque para diseñar, 
planificar otros espacios, prever otros ambientes e imaginar 
otras vidas”209. Y continuaba: “Los proyectos, los intentos y la 
investigación, lo que representaba una evolución importante 
fuera del Conceptualismo radical de los años anteriores, 
se había estado desarrollando por algún tiempo. Incluso 
se habían hecho experimentos concretos y pruebas físicas. 
Existían todos los ingredientes para un buen espectáculo, 
pero el espectáculo real todavía estaba por venir.”


El grupo, que evolucionó hasta 1988, estuvo intregrado 
por Michele De Lucchi (el único que había trabajado con 
Alchimia), Ettore Sottsass, Barbara Radice, Marco Zanini, 
Aldo Cibic, Matteo Thun,  y Martine Bedin (a excepción de 
este último, que estaba a punto de conseguir su título, el resto 
eran arquitectos menores de treinta años). Pettena caracteriza 
a Memphis como una nueva generación emancipada de las 
problemáticas de carácter histórico, de las polémicas o de la 
necesidad de demostrar algo sobre la función, pero interesada 
en la experimentación práctica, en las posibilidades que 
ofrece el material y en las nuevas tecnologías. Y afirma: “Un 
‘nuevo diseño’ que, autorizando una total libertad en el uso de 


209.  RADICE Barbara, Memphis. Research, 
Experiences, results, failures and succes-
ses of new design. Rizzoli, Op.Cit.p.23
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colores y materiales y en su combinación insólita y, a menudo 
rompedora, pretendía emanciparse de toda concepción 
dogmática, mediante objetos diversos, un uso distinto del 
objeto y muebles ‘protagonistas’ que decidían su función y se 
combinaban con cada ambiente y cada estilo ignorando todo 
modelo cultural precedente.”210


El grupo queda definido durante entre el once y el catorce 
de diciembre y siete meses después se inaugura la primera 
exposición (el 18 de septiembre de 1981), que contenía 
treinta y una piezas de mobiliario, tres relojes de pared, diez 
lámparas y once piezas cerámicas, a la que acudieron ciento 
veinticinco personas. Radice apunta que incluso habían 
conseguido el apoyo de un empresario dispuesto a formar 
una compañía (junto con Brugola, Godani y Celati Fausto). 


210.  PETTENA Gianni, Diseño, arte am-


biental, arquitectura. Interrelaciones con-


temporáneas. Cuadernos de diseño n.º2, 


IED, Madrid. Op.Cit.p.76


Arriba: Beverly desk, 1981. Memphis, 


Ettore Sottsass. ©Design Museum


Derecha: Carlton cabinet, 1981. Memphis, 


Ettore Sottsass. ©Design Museum
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Ernesto Gismondi, presidente de Artemide (al que Sottsas le 
pidió producir unas pocas lámparas) terminó como presidente 
de Memphis, siendo el accionista mayoritario.211


En 1984 la revista Domus publicó un artículo titulado 
Memphis-Alchimia, diferencias y semejanzas, que recogía 
un cuestionario (contestado por ambos grupos) con el 
léxico de diferentes áreas del diseño (interiorismo, autores, 
vanguardia, clientes, dependencias, diseño, exclusiones, 
filosofía, cimientos, gráficos, gusto, imágenes, lenguaje, 
lugares comunes, materiales, memorias, métodos, medidas, 
mitos, muebles, objetos, organigramas, poética, pronósticos 
en las ganancias, planes, publicidad, referencias culturales, 
estilo, tecnología y utilidad). Rosa Marla Rinaldi resume que el 
objetivo fue estudiar sus respectivos campos de pensamiento, 
procesos, raíces culturales, fenómenos colaterales y objetivos 
profesionales, a través de una respuesta sintética que reflejara 
sus actitudes al respecto.


Por un lado, sus respuestas reflejan expectativas divergentes 
y diferencias en los problemas que se plantean, pero, por otro, 
surgía una visión común a ambos, una tendencia metafórica, 
simbólica, ecléctica y no unitaria. Asimismo, también 
existen puntos en relación con las actitudes humanas y 
los proyectos de diseño (procedentes de la época radical), 
desde la perspectiva de la conducta social del hombre 
contemporáneo. Rinaldi recoge de esta manera las principales 
semejanzas entre ambos: Sus raíces se sumergen en la crisis 
de la “conciencia europea”, “una crisis de las certezas, de la 
difusión de modelos, y de la destrucción de la unidad”, los 
productos son efímeros para ambos y la utilidad no es una 
estética ni una categoría filosófica, “el método es el juicio y el 
intento. Los aliados son la antropología y el psicoanálisis. Las 
conexiones son ilógicas, las realidades polisemánticas.”212


211.  Véase Ibídem Radice p. 23-26


212.   “Le radici affondano nell’ampia crisi 


della coscienza europea, nella recente cri-


si delle scienze, nell’addestramento alia 


scuola del sospetto. Che è crisi di certez-


ze, disseminazione di modelli, distruzio-


ne dell’unità. I prodotti sono sfuggenti e 


volubili. L’utile non è una categoria este-


tica né filosofica. Il metodo è una compo-


nente interna al programma. Il metodo 


contemporanea e un po’ come “d’uomo 


senza qualita”, alle prese con i confini tra 


il nuovo e quanto e “tina distorsione” del 


vecchio. Le differenze rivelano lo scarto 


semantico. La diffidenza davanti alia vita 


e nostalgia ad abbandonarsi. La scelta av-


viene in territori diversi: fuori dalla vita e 


dall ‘amore, nell’angoscia e nel deserto o 


viceversa. La produzione d’arte, design, è 


sempre comunque proiezione della socie-


tà: pulsioni di vita e pulsioni di morte. Le 


contraddizioni oscillano e si fronteggiano 


in una sospensione ambigua e irresolubi-


le.  L’indeterminatezza cronica e un atte-


ggiamento postmoderno. La trasgressione 


non contiene in se la catarsi. Gli uomini 


e i poeti di oggi, per sottrarsi alia presa 


dell’anonimato, devono sapersi fingere 


eroi delle metamorfosi, in bilico sui filo 


della finzione. La malinconia e una spe-


cial ita dell ‘essere. Il presente getta sen-


za tregua il passato sui futuro e trasforma 


senza posa il passato. La critica ad un solo 


modello di ragione si e commutata nella 


compiaciuta rinuncia alia ragione stessa. 


In ogni caso manca l’asse centrale del 


discorso, che si frammenta in molteplici e 


infiniti pezzi. L’area del progetto tiene a se 


anche le aree meno vicine. Il proprio me-


todo e ridotto all ‘elencazione. Il labirinto 


e un fatto personal e. il metodo e la prova 


e il tentativo. Gli alleati sono la antropolo-


gia e la psicanalisi. Le connessioni sono 


illogiche, le realta polisemantiche. Il con-


fronto delle opinioni e tumultuoso.”Domus 


646, Enero 1984.
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641CATÁLOGO DE PROYECTOS


CATÁLOGO DE PROYECTOS


Este catálogo de proyectos constituye una síntesis 
representativa del estudio realizado. Con el objeto de recoger 
y clarificar los parámetros que se han puesto de manifiesto 
a lo largo de esta tesis, se han planteado unas fichas que 
organizan la múltiple información de cada uno de ellos.


Dentro de esta estructura organizativa es importante destacar 
la intención de no establecer compartimentos estancos ni 
exhaustivos, puesto que tampoco lo fueron en su génesis. Hay 
que tener en cuenta que muchos de los grupos y proyectos 
fluctuaron entre las diversas clasificaciones. 


Cada una de las fichas recoge los siguientes aspectos:


 – Datos generales: Título, Nombre del grupo/autor, País, Fecha


 – Los parámetros valorados, organizados en torno a 
factores morfológicos, utópicos y cognitivos. De esta manera, 
se ha considerado: la forma, el tamaño, el grado de realidad y 
el carácter de la utopía, así como los valores sensoriales y los 
aspectos psicológicos y semánticos. 


 – Los modos o medios de representación que manifiestan 
la evolución de sus lenguajes. Manifestaciones que van 
desde la representación más tradicional de la arquitectura 
(con el uso de la axonometría, planos, maquetas…) hasta 
los lenguajes utilizados por las artes en su representación 
(fotografía, performances, instalaciones, collages…).


 – Las ideas referidas al proyecto seleccionado, ya sea de 
manera directa o bien por el testimonio escrito de los propios 
arquitectos o de los comisarios que hayan desarrollado un 
estudio exhaustivo de dichos arquitectos y de sus obras.


 – Imágenes más representativas del proyecto indicandose 
la institución o museo que la incluye entre sus fondos.  
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642 Grupo / Autor


AÑO


NOMBRE DEL PROYECTO


Grupo / Autor |País
ICONOS DE CLASIFICACIÓN


Crecimiento
reducido
cerrado


TAMAÑO Crecimiento
moderado


Crecimiento
ilimitado
abierto


GRADO DE REALIDAD Inconstruible
utópico


Influenciable Construible
tópico


UTOPÍA 


negativa / positiva


Distopía Utopía


ASPECTOS PSICOLÓGICOS 
Y SEMANTICOS


No 
considerados


Considerados


VALORES SENSORIALES


Táctiles, olfativos, acústicos...


No 
considerados


Considerados


FORMA Radial Reticular IrregularLineal


Representación:


Maqueta-Axonometría-
Planimetría-Perspectiva-
Dibujo-Diagrama-Acuarela-
Litografía-Fotografía-Collage-
Instalación-Performance-Video


Comentarios del autor o comisario en 


referencia al proyecto.
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1902 Ebenezer Howard : Garden City .................................................................................... 644


1929-30 Le Corbusier: La Ville Radieuse ................................................................................... 646


1934 Frank Lloyd Wright: Broadacre city .............................................................................. 648


1960 Constant Nieuwenhuys : New Babylon ....................................................................... 650


1958-60  Yona Friedman: Villa spatiale ....................................................................................... 652


1960 METABOLISTAS (Kenzo Tange): Tokyo Bay  ................................................................ 654


1964 ARCHIGRAM (Peter Cook): Plug-in city ....................................................................... 656


1964 ARCHIGRAM (Ron Herron): Walking city .................................................................... 658


1964 Hans Hollein: Transformations ..................................................................................... 660
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1968 HAUS-RUCKER-CO:  Environment-transformer .......................................................... 668


1968 HAUS-RUCKER-CO: Pneumacosm .............................................................................. 670
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Exponentes de la Arquitectura Conceptual


Hacia Procesos específicos


Desde Modelos globales
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644 Ebenezer Howard


1902


GARDEN CITY


Ebenezer Howard


Diagrama


|Reino Unido


«En realidad no existen solamente 


dos posibilidades, como se afirma  


constantemente: la vida en la ciudad y 


la vida en el campo; existe una tercera 


solución, en la que pueden combinarse de 


manera perfecta todas las ventajas de la 


vida de la ciudad más activa con toda la 


belleza y las delicias del campo.


La ciudad y el campo pueden considerarse 


como dos imanes, que tratan de atraer 


hacia sí a la población; a esta rivalidad 


ha venido a imponerse una nueva forma 


de vida que participa de aquellas dos. 


[…] Ni el Imán-Ciudad, ni el Imán-Campo 


realizan completamente el ideal de una 


vida verdaderamente conforme con la 


naturaleza. El hombre debe disfrutar a la 


vez de la sociedad y de las bellezas de la 


naturaleza. Es preciso que los dos imanes 


se conviertan en uno solo. [...] La ciudad y 


el campo deben esposarse, y de esta feliz 


unión surgirá una nueva esperanza, una 


nueva vida, una nueva civilización. El fin 


de esta obra consiste en mostrar que el 


primer paso a dar en esta dirección puede 


ser la construcción de un imán Ciudad-


Campo. Deseo convencer al lector de que 


esto es prácticamente realizable, aquí y 


ahora y sobre la base de unos principios 


que son verdaderamente los mas sanos, 


tanto desde el punto de vista ético como 


económico. La construcción de tal imán, si 


pudiera llevarse a cabo y si de él derivara  


la construcción de otros muchos imanes, 


facilitaría ciertamente la respuesta a esta 


candente pregunta: ¿ Cómo contener la 


marea de la migración de las gentes a 


la ciudad y cómo hacer que vuelvan a la 


tierra ? ». CHOAY, Françoise; El Urbanismo: 
Utopías y Realidades. Barcelona: Lumen, 


1970. Op.Cit.p.340-342


1
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1- Ebenezer Howard’s “Three Magnets” diagram, showing the Town, Country and Country-Town. First Garden City Heritage 


Museum, Letchworth Garden City, UK. , Archive SKU: 00005. 2-5- Diagramas HOWARD, Ebenezer. Garden Cities of Tomorrow, The 


MIT Press, 1965.  2- n.º2 Garden city and rural belt, p.52. 3- n.º4 Adelaide and its lands, p.141. 4- n.º3 Ward and centre of garden 


city, p.53. 5- n.º5 Correct principle of a city’s growth, p.143.
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646 Le Corbusier


1929-30


LA VILLE RADIEUSE


Le Corbusier


Maqueta-Planimetría-
Perspectiva-Dibujo-Diagrama


|Francia


1


«Hacia los espacios verdes. En lugar de 


trazar las ciudades en forma de macizos 


cuadrangulares con el estrecho cauce de 


las calles limitado por las siete plantas 


de unos inmuebles cortados a pico 


sobre la calzada y que encierran patios 


insanos, especie de sentinas sin aire ni 


sol, se trazarán unos bloques de casas 


con resaltos que serpentearán a lo largo 


de avenidas axiales y que ocuparán las 


mismas superficies y tendrán la misma 


densidad de población.


[...] La aglomeración urbana debe ser 


tratada como una ciudad verde. Sol, 


espacio, zonas verdes. [...]. Las «Unidades 


de habitación de dimensiones conformes» 


de 50 metros de altura, distan de 150 a 


200 metros unas de otras y se sitúan, 


en función del sol y del lugar, dentro de 


un parque verde.  [...]  Una ciudad del 


tipo «ciudad-radiante», constituida por 


unidades de habitación, cubriría sólo 25 


hectáreas mientras que una ciudad del 


tipo ciudad-jardín exigiría 200. 


La ciudad modelo. He procedido a la 


manera del investigador de laboratorio y he 


huido de los casos específicos: he dejado 


a un lado lo accidental; me he situado en 


un terreno ideal. La meta no consistía en 


vencer un estado de cosas que existían 


previamente, sino en llegar a formular los 


principios fundamentales del urbanismo 


moderno, mediante la construcción de 


un edificio teórico y riguroso».  CHOAY, 


Françoise; El Urbanismo: Utopías y 
Realidades. Barcelona: Lumen, 1970. 


Op.Cit.p. 295-297
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647La Ville Radieuse


1- Detalle de plancha 8/17 expuestas en el CIAM de Bruselas 1930. La ciudad clasificada. 2- Plancha 7/17 La ciudad verde. 1,2 y 4-  LE 


CORBUSIER, La Ville Radieuse: Eléments d’Une Doctrine d’Urbanisme Pour l’Équipement De Le Civilisation Machiniste. Paris: Vincent, 


Fréal, 1933. p.163-164,167. 3- LE CORBUSIER, Los Tres Establecimientos Humanos. Barcelona: Poseidón, 1981. p.26-27


2 3
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648 Frank Floyd Wright


1934


BROADACRE


Frank Floyd Wright


Maqueta-Axonometría-
Planimetría-Perspectiva-Dibujo-
Diagrama


|EEUU


«La labor que corresponde a cada uno de 


nosotros debe consistir en integrar los 


medios mecánicos de que disponemos 


universalmente, de manera que los 


hombres lleguen a ser libres para 


consagrarse a las tareas más nobles, 


a las tareas más importantes para el 


desarrollo estético de la vida; entonces 


tales tareas producirán creaciones, 


placeres sin ninguna relación directa con 


el hecho de «hacer dinero para asegurar 


la subsistencia», ni con la conquista 


de ninguna especie de poder material. 


Ningún hombre debe estar encadenado. 


‘El hombre verdaderamente libre debe 


hacer, en lo esencial, lo que más desee y 


en el instante en que lo desee’. Este es el 


único legado válido que hemos recibido 


del pasado. Y solamente en el seno de una 


democracia auténtica podemos recogerlo 


o incluso comprenderlo».


«A ese legado libre de toda contaminación 


con nuestro pasado urbano lo hemos 


llamado ‘Broadacre City’ . La elección de 


la palabra no proviene del hecho de que 


Broadacre se base en la unidad mínima 


de un acre para cada individuo, sino, y 


esto es lo más importante, del hecho de 


que, surgida en el seno de la democracia 


Broadacre es la ciudad natural de la 


libertad en el espacio, del reflejo humano».


LLOYD WRIGHT, Frank. The Living 
City, Horizon Press, Nueva York, 1958. 


CHOAY, Françoise. El Urbanismo: Utopías 
y Realidades. Barcelona: Lumen, 1970. 


Op.Cit.p.372-373


1
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1 y 3- Broadacre City, vista aérea detallada de la maqueta y plano del emplazamiento. De Wright,”Broadacre City”, p. 248-49, 250-51. 


2- Vista aérea. Lapíz y sepia sobre papel vegetal 89,5x107,3 cm. FLWF 5825.002 Vitra Design Museum/Thomas Dix.


2


3


MAQUETA_500_2-3.indd   649 17/04/2013   10:54:55







650 Constant Nieuwenhuys


1960


NEW BABYLON


Constant Nieuwenhuys


Maqueta-Axonometría-
Planimetría-Perspectiva-
Dibujo-Diagrama-Collage


|Holanda


«Los situacionistas apelaban la superación 


de cualquier forma de expresión para llegar 


a un “urbanismo unitario” para permitir la 


creación de ambientes experimentados por 


la “deriva”, y así promover la “construcción 


de situaciones”. Constant se propone 


implementar este programa urbanístico: 


New Babylon es un “entorno artificial”, 


una arquitectura tecnológica de raíces que 


se anclan en el nomadismo, el juego y el 


cambio creador. Esta ciudad toma la forma 


de un espacio laberíntico que induce a la 


desorientación, donde los movimientos 


ya no están sujetos a ninguna limitación 


temporal o espacial: el enraizamiento da 


paso al nomadismo; la aglomeración de los 


espacios privados funcionales se sustituyen 


por la experiencia pública y gratuita. Este 


es el movimiento de las personas que 


dirigen la transformación de la arquitectura, 


la movilidad es aquella de la migración, 


la evocación directa de los preceptos 


situacionistas “situaciones urbanas móviles”. 


Al contrario del tiempo de la concentración 


y aceleración de la ciudad industrial, la 


arquitectura se disuelve en las “corrientes 


lentas de flujo de los seres humanos.” Para 


Constant, “la forma laberíntica del espacio 


social new-babilónico es la expresión directa 


de la independencia social”. 


La creación acaba siendo un proceso 


permanente, una actividad diaria: “Como 


el pintor que crea a partir de sólo unos 


pocos colores una infinita variedad de 


formas, colores, contrastes, los nuevos 


babilonios pueden variar constantemente su 


entorno, renovarlo, recrearlo , utilizando los 


instrumentos de la técnica». Constant. FRAC 


Centre, <http://www.frac-centre.fr/>


1
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1- Detail New Babylon Nord (New Babylon North) watercolor and collage, 100 x 100 cm. WIGLEY, Mark; Witte de With, Centrum 


voor Hedendaagse Kunst. Constant’s New Babylon: The Hyper-Architecture of Desire. Rotterdam: 010 Publishers; Witte de With, 


Center for Contemporary art, 1998.p.117. 2- 3- Vergelijkende plattegrond New Babylon/Amsterdam Ookmeer (Comparative 


Map New Babylon/ Amsterdam Ookmeer) pencil, chalk, ink, collotype I 99 x 106.5 cm. Ibídem Wigley p. 143. 4- Detail Symbolic 


representation of New Babylon, 1969, Collage, 48 1/16 x 52 3/8 in. (122 x 133 cm) Gemeentemuseum, The Hague. Constant, et al. 


The Activist Drawing: Retracing Situationist Architectures from Constant’s New Babylon to Beyond. New York; Cambridge, Mass.: 


Drawing Center; MIT Press, 2001.p.113
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652 Yona Friedman


1958-60


VILLA SPATIALE


Maqueta-Axonometría-
Planimetría-Perspectiva-Dibujo-
Collage


| Hungría/FranciaYona Friedman


1


«Friedman propone éstas como solución 


para descongestionar las grandes 


ciudades actuales y, al propio tiempo, 


como modelo para resolver la creación de 


nuevas agrupaciones urbanas.


La ciudad espacial se compone de varios 


estratos de estructuras horizontales que 


se apoyan sobre soportes verticales muy 


separados entre sí. Tales estructuras 


constan de un esqueleto tridimensional 


continuo, cuyos vacíos se utilizarán como 


viviendas. Tales estructuras horizontales 


funcionan, pues, como puentes o vigas 


y su dimensión en altura es tal que 


pueden contener de seis a veinte pisos. 


La separación entre los soportes será, a su 


vez, de 25 a 65 metros.


Según su autor, las ventajas principales 


de este sistema estructural son: a) 


Reducida ocupación del terreno en planta 


baja. b) Precio reducido de la estructura. 


c) Comportamiento hiperestático ocho 


veces mayor que en las construcciones 


convencionales y, por consiguiente, 


gran seguridad en terrenos sometidos a 


frecuentes sacudidas sísmicas.


Yona Friedman propone, además, la 


climatización futura de estas ciudades 


por medio de la energía solar o nuclear y 


aun factible hoy con las técnicas a nuestro 


alcance (cita las soluciones estructurales 


de Buckminster Fuller, Frei Otto y Werner 


Ruhnau, que pueden colaborar a este fin).


Las ciudades espaciales,  en ocasiones 


constituirán puentes que sirvan de 


unión entre continentes o entre islas y 


continentes». Revista Hogar y Arquitectura: 
La Ciudad del Futuro, n.º60 septiembre-


octubre 1965. Op.Cit.p. 40
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1- Detail Ville Spatiale, project perspective, 1958-59. Felt-tipped pen on tracing paper, 13 1/2 x 19 1/2” (34.3 x 49.5 cm). Gift of The 


Howard Gilman Foundation. MoMA Archivo 1192.2000. 2- Yona Friedman, 1923. Ville Spatiale, Elevated Blocks, Paris. Project 1959. 


Perspective: ink and graphite on tracing paper, 19 3/4 x 25 1/2” (50.2 x 64.8 cm). Gift of The Howard Gilman Foundation MoMA 


Archive 1190.2000. 3- Megaestructure La Ville Spatiale, 1960, Collage


2


3
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654 METABOLISTAS


1960


TOKIO BAY 


METABOLISTAS


Maqueta-Axonometría-
Planimetría-Dibujo-Diagrama


|Japón


Kenzo Tange «Básicamente propone 


la abolición de la actual estructura 


urbana concéntrica y su sustitución por 


un esquema de desarrollo lineal. Esto 


entraña la construcción de un amplio eje 


urbano que atraviese la Bahía de Tokio. 


La faja central de este eje constara de 


una red de carreteras orbitales a varios 


niveles, que resultaran mucho más útiles 


que las vías rápidas actuales, ya que no 


habría intersecciones en forma de trébol o 


trompeta. Uno de los rasgos principales de 


este nuevo eje urbano sería la estación de 


la línea principal de ferrocarril, flanqueada 


por dos aeropuertos construidos sobre islas 


artificiales que se alzarían en la misma 


orilla del agua. Uno se dedicaría a servicios 


internos, el otro a servicios externos. Un 


tubo submarino enlazaría la estación de 


ferrocarril y los dos aeropuertos. Tange 


afirma que las estructuras puente del 


eje urbano establecerían una relación 


completamente nueva entre edificios 


y caminos. Casi todo el nivel del suelo 


se usaría para aparcamientos, sobre los 


que se construirían edificios elevados. A 


intervalos de 200 m se levantarían torres 


de acceso y servicio, dispuestas en los 


vértices de cuadrados, que enlazarían 


los distintos niveles. Entre las torres se 


podrían erigir entramados en celosía 


que sirvieran de apoyo a estructuras 


adicionales. Los bloques de viviendas 


escalonadas diseñados para las áreas 


residenciales se organizarían como 


barrios autosuficientes al estilo de la 


Unite d‘Habitation de Le Corbusier. Sin 


embargo, Tange y sus colaboradores 


aconsejan que se permita a los ocupantes 


de las casas influir en grado considerable 


en su edificación». Justus Dahinden, 


Estructuras Urbanas para el Futuro, p.125.


1
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Revista Hogar y Arquitectura: La Ciudad del Futuro, n.º60 septiembre-octubre 1965. p. 18, 22-25. Kenzo Tange con un equipo 


formadó por Koji Kamiya, Arata Isozaki, Sadao Watanabe, Noriaki Kurokawa, Heiki Koh. 2 y 4:  Barrio residencial: planta y sección de 


unidades residenciales. 1- Viviendas. 2- Centro cívico. 3-Jardín de infancia. 4- Escuelas. 5- Centro comercial. 6- Aparcamientos. 7- Parada 


del monorraíl 8-Autopista. 3 y 5: Maqueta de un distrito central. Las vías de circulación se hallan a 40 metros sobre el suelo con puntos de 


apoyo cada kilómetro. Las construcciones de tipo “puente” se apoyan sobre torres situadas cada 200 metros. Estas torres contienen las 


diferentes canalizaciones, instalaciones y circulaciones verticales. Alzado y planta de una parte del distrito. 1- Oficinas. 2- Núcleo central. 


3- Aparcamientos. 4-Plaza situada al nivel del suelo.5- Autopista. 6- Servicios urbanos.
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656 ARCHIGRAM


Archigram: Peter Cook, Warren Chalk, Ron 


Herron, Dennis Crompton, Michael Webb y 


David Greene. 


Peter Cook «La ciudad “plug-in” o 


‘enchufable’ se puede asentar sobre 


cualquier tipo de terreno y está concebida 


enteramente como un producto de 


consumo. Toda la ciudad es un solo edificio 


constantemente indeterminado. En una 


estructura gigante de celosía se ‘enchufan’ 


las células habitables y expansibles por 


medio de una grúa que se desliza sobre 


una carrilera instalada en la parte superior 


de la estructura. 


‘Enchufar’ una célula en la estructura 


significa que inmediatamente incorpora de 


la red general a su red particular todos Ios 


servicios de electricidad, agua, gas, etc., 


en un proceso tan simple como enchufar 


una máquina de afeitar. La cédula, como 


producto de consumo, viene ‘lista para entrar 


en servicio’. La grúa esta constantemente 


construyendo y ‘destruyendo’ la ciudad, 


pues al mismo tiempo que ‘enchufa’ 


nuevas células o amplia otras, ‘desconecta’ 


las anticuadas que se tiran. La misma 


estructura se volverá anticuada pasado 


un cierto tiempo y también habrá que 


remplazarla. AI principio la Plug-in se 


erigirá tangencialmente a Ias ciudades 


existentes, a las que irá remplazando 


paulatinamente».


Ciudad ‘enchufable’,  En Archigram n.º4.


1


1964


PLUG-IN CITY


ARCHIGRAM


Axonometría-Planimetría-
Collage 


|Reino Unido
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657Plug-in City


1- Detail Plug-in City – Axonometric, Original line drawing mounted and coloured with felt tip pens, Peter Cook, 675x710, Archigram 


Archives. 2- Typical Section original print and colour film on paper, Peter Cook, 710x625, Archigram Archives. 3-Plug-In Office 


Stacks And Housing For Charing Cross Road, Print , 1963, Peter Cook, 1275x600, Archigram Archives. 4- Plug-in City Max Pressure 


Area, Original coloured ink drawing, Peter Cook, 1115x520, Archigram Archives


2 3
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658 ARCHIGRAM


1964


WALKING CITY


ARCHIGRAM


Dibujo- Collage


|Reino Unido


Archigram: Peter Cook, Warren Chalk, Ron 


Herron, Dennis Crompton, Michael Webb y 


David Greene. 


Ron Herron «Walking City imagina un 


futuro en el que las fronteras y los límites 


son abandonados en favor de un estilo de 


vida nómada entre grupos de personas de 


todo el mundo.


Inspirada por estructuras de la NASA, 


plataformas de lanzamiento móviles, 


aerodeslizadores y cómics de ciencia 


ficción, Archigram imaginó partes de 


edificios itinerantes que viajan por tierra y 


mar. Al igual que muchos de los proyectos 


de Archigram, Walking City anticipó el 


acelerado estilo de vida urbano de una 


sociedad tecnológicamente avanzada en 


la que uno no necesita estar atado a una 


ubicación permanente. 


Las estructuras están concebidas  para 


conectarse a redes de servicios e 


información en diferentes ubicaciones 


para satisfacer las necesidades y deseos 


de las personas que trabajan y juegan, 


viajan y permanecen, al mismo tiempo. 


Por medio de esta existencia nómada, 


diferentes culturas y la información 


son compartidas, creando un mercado 


global de información que anticipa a 


posteriores proyectos de Archigram, como 


‘Instant City’ y ‘Ideas Circus’». Archigram. 


Archigram archives


1
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659Walking City


1-Ron Herron, Detail Walking City on the Ocean, project, Exterior perspective, 1966. Cut-and-pasted printed and photographic 


papers and graphite covered with polymer sheet, 11 1/2 x 17” (29.2 x 43.2 cm). Archive MoMA 1203.2000. 2- Model For Archigram 


Exhibition Sketch From Ron Herron Sketchbook, 210x297,  Sketch from Ron Herron sketchbook: 1, Herron Archives. 3-Walking City 


Fantasy And Reality, Laser print of collage of ‘Walking City’ and ‘Instant City Airship’ prints with figures and ink drawing of ‘Manzak’ 


and letrafilm sky on board, 395x345, Archigram Archives. 4-Cities: Moving, Master Vehicle-Habitation Project, Aerial Perspective, 


1964. Ink and graphite on tracing paper, 21 3/4 x 32 3/4” (55.2 x 83.2 cm). Archive MoMA 1202.2000


2 3
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660 Hans Hollein


1964


TRANSFORMATIONS


Hans Hollein


Fotografía-Collage


|Austria


1


2


3


«Las transformaciones y transposiciones 


en realidad no necesitan especial 


explicación. Están cargadas de una 


multitud de significados, hay muchas 


capas de significados diferentes a medida 


que la mente las penetra, provocando una 


corriente de asociaciones.


Se extiende desde un uso sencillo y directo 


(como un proyecto del autor de utilizar los 


vagones de aceite para una iglesia al aire 


libre o automóviles como elementos de una 


casa) hasta una apelación más dramática 


para darse cuenta de las potencialidades 


de los objetos de la tecnología moderna 


y los métodos de planificación y llevarlos 


sobre el campo de la arquitectura y del 


urbanismo. Desde la respuesta simple 


de la belleza de la forma de los objetos 


reales de la era de la máquina, hasta a las 


sensaciones de distanciamiento, desde 


el símbolo atávico hasta la dimensión 


trascendente.


El crítico vienés de arquitectura, Friedrich 


Achleitner, escribió: “las transposiciones 


de Hollein son montajes que pueden 


ser parcialmente realizadas en papel 


pero en parte también en la autentica 


realidad. Entonces un vagón poniéndolo 


en una base y a traves de cambio de 


escala se convierte en un monumento. 


Un portaviones en el paisaje se convierte 


en una ciudad. Es propio a la naturaleza 


del montaje que no sólo algo nuevo 


comienza a existir a través de la creación 


de relaciones inusuales, sino también 


que los propios objetos son cambiados, 


transformados».


TRAVERS, David.  Arts & Architecture, Mayo 


1966.Op.Cit.p.24-25 
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661Transformations


1-Highrise Building, Theodolite, project, Perspective. Cut-and-pasted printed papers on gelatin silver photograph mounted on 


board, 6 3/4 x 17 1/2” (17.1 x 44.5 cm). Archive MoMA 439.1967. 2-Highrise Building, Sparkplug, project, Exterior perspective. 


Cut-and-pasted printed paper on gelatin silver photograph, 4 3/4 x 7 1/4” (12.1 x 18.4 cm). Archive MoMA 438.1967. 3- Monument 


to Victims of the Holocaust, project, Exterior perspective,1963. Graphite on cut-and-pasted paper and graphite on cut-and-pasted 


printed paper on printed paper, 5 7/8 x 11 1/2” (14.9 x 29.2 cm). Archive MoMA 564.1963. 4-6- Aircraft Carrier City in Landscape, 


Philip Johnson Fund. 4-Aerial perspective. Cut-and-pasted reproduction on photograph, 4 3/4 x 14 1/2” (12.1 x 36.8 cm). Archive 


MoMA 437.1967. 5-Section. Cut-and-pasted reproduction and ink on glazed paper, 6 3/8 x 15 5/8” (16.2 x 39.7 cm). Archive MoMA 


436.1967. 6- Exterior perspective. Cut-and-pasted printed paper on gelatin silver photographs mounted on board, 8 1/2 x 39 3/8” 


(21.6 x 100 cm). Archive MoMA 434.1967


4
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662 Cedric Price


1964


POTTERIES THINKBELT


Cedric Price


Axonometría-Planimetría-
Perspectiva-Dibujo-Diagrama


| Reino Unido


1


«Potteries Thinkbelt fue la crítica de 


Cedric Price al sistema universitario 


tradicional. Situado en un decadente 


paisaje industrial, y no en el habitual 


emplazamiento urbano o rural, la 


Thinkbelt ocupaba cien metros cuadrados 


de las antiguamente importantes 


alfarerías de Staffordshire. Fue diseñado 


para ser una red infinitamente extensible, 


en oposición a un campus centralizado, y 


para crear una comunidad de aprendizaje 


extendida, a la vez que promover también 


el crecimiento económico. El marco para la 


red fue un sistema ferroviario de cien años 


de antigüedad que ya no estaba en uso. 


No sólo transportaría personas entre las 


viviendas y las áreas de aprendizaje, sino 


que los propios vagones se convertirían 


en unidades móviles de enseñanza. 


Completos con salas de coferencia 


inflables, mesas plegables, y cubículos 


de información, las unidades podrían ser 


combinadas y trasladadas a diferentes 


lugares según las necesidades». CLINE, 


Bevin; DI CARLO, Tina, en RILEY, Terence 


(ed.) The Changing of the Avant-Garde: 
Visionary Architectural Drawings from the 
Howard Gilman Collection, New York: The 


Museum of Modern Art, 2002, p. 58 
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663Potteries Thinkbelt


Potteries Thinkbelt Project, Staffordshire, England, 1964-66. Gift of The Howard Gilman Foundation. 1- Perspective of Mobile 


Teaching Machines, Self-adhesive printed polymer sheets with ink and graphite on tracing paper, with self-adhesive paper dots, 


31.1 x 27.9 cm. Archive MoMA 1237.2000. 2- Perspective of Pitts Hill, North Transfer Area, Ink, color pencil, and graphite on tracing 


paper, with self-adhesive paper dot, 22.2 x 44.5 cm. Archive MoMA 1240.2000. 3- Perspective of Madeley Transfer Area, Ink and 


white ink on selectively abraded gelatin silver print, mounted on board with self-adhesive paper dot, 18.4 x 36.5 cm. Archive MoMA 


1238.2000. 4- Perspective of Battery, Sprawl, and Capsule Housing, Hanley Site, Ink and crayon on selectively abraded gelatin silver 


prints, mounted on board, 16.2 x 42.9 cm. Archive MoMA 1239.2000
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664 Cedric Price


1965


FUN PALACE


Cedric Price


Axonometría-Planimetría-
Perspectiva-Dibujo-Diagrama


| Reino Unido


«El Fun Palace fue encargado por Joan 


Littlewood, fundador del Taller de Teatro 


del Theater Royal, Isle of Dogs, en el East 
End de Londres. […] Inspirado por una 


fascinación por la tecnología, Price planificó 


una estructura cuadriculada abierta de 


acero que pudiese soportar un programa 


completamente flexible. Habitaciones 


colgantes para el baile, música y drama, 


suelos móviles, paredes, techos y pasarelas, 


y sistemas avanzados de temperatura que 


pudiesen dispersar y controlar la niebla, el 


aire caliente y la humedad, fueron pensados 


para promover la “diversión” activa».


«Cedric Price llegó a la escena arquitectónica 


británica a finales de 1950, en una época 


en la que los complejos de viviendas, 


escuelas, parques industriales y nuevas 


ciudades fueron surgiendo en todo el Reino 


Unido. Existía una creencia absoluta en una 


arquitectura socialmente responsable y un 


sentimiento general de optimismo sobre 


el futuro y la capacidad de la arquitectura 


para mejorar el entorno. Price, sin embargo, 


estaba determinado a que su trabajo no 


impondría restricciones físicas o psicológicas 


a sus ocupantes, ni los reduciría a estándares 


como lo hizo la arquitectura moderna. A 


través de la vinculación de humor y alegría 


con absoluta convicción, todos los proyectos 


de Price atestiguan su fe en una arquitectura 


que proporciona libertades individuales tanto 


a sus habitantes como a sus espectadores. 


La tecnología, basada en el paradigma de 


una red flexible mas que una estructura 


estática, jugó un papel esencial en el trabajo 


de Price». CLINE, Bevin; DI CARLO, Tina, 


en RILEY, Terence (ed.) The Changing of 
the Avant-Garde: Visionary Architectural 
Drawings from the Howard Gilman Collection, 


New York: The Museum of Modern Art, 2002, 


Op.Cit.p. 44, 56


1


MAQUETA_500_2-3.indd   664 17/04/2013   10:55:10







665Fun Palace


1- Detail Fun Palace: helicopter view, ca. 1964. Cedric Price fonds Collection Centre Canadien d’Architecture/ Canadian Centre 


for Architecture, Montréal DR1995:0188:521. 2- Fun Palace: longitudinal section, ca. 1964. Cedric Price fonds Collection Centre 


Canadien d’Architecture/ Canadian Centre for Architecture, Montréal. DR1995:0188:197. 3- Fun Palace: plan of structural system, 


1963.Cedric Price fonds Collection Centre Canadien d’Architecture/ Canadian Centre for Architecture, Montréal. DR1995:0188:235
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666 ARCHITECTURE PRINCIPE


1965-67


LA FONCTION OBLIQUE 


ARCHITECTURE PRINCIPE


Perspectiva-Dibujo-Diagrama


|Francia


La Función Oblicua, 1965-1967. Architecture 
Principe: Claude Parent y Paul Virilio.


«La teoría de la función oblicua desarrollado 


en 1963 por Architecture Principe establece 


un nuevo informe sobre el suelo basado 


en la inestabilidad y el desequilibrio. Lo 


oblicuo genera una nueva importancia 


de la base: el plano inclinado permite 


desplegar la superficie útil. A la vez suelo y 


cerramiento, el espacio habitable se hace de 


apoyo a la libre circulación de las personas 


con una “carga potencial” propia, lo que le 


permite estar en estado de receptividad, 


participación y adhesión a una arquitectura 


dinámica. Varios esquemas muestran lo 


oblicuo, libre de los obstáculos, soportando 


un cuerpo que se adhiere con todo su 


peso sobre una superficie “orientada”. 


LesVagues (Las olas) 1965-1966 es la 


primera serie para ilustrar este principio 


desarrollado a la escala urbana, enormes 


colinas artificiales que uno debe “subir” o 


“vencer” en una trayectoria en voladizo. Los 


dibujos que realiza Claude Parent evocan 


los desplazamientos tectónicos, en los que 


la irrupción parece romper la monotonía 


horizontal. En estos paisajes accidentados 


la continuidad y ruptura se reconcilian 


a través de la asociación de lo oblicuo y 


de la ‘falla’ producida entre las masas de 


volúmenes, su inoculante movimiento y 


dinamismo: “Así, de falla en falla, de vacío 


en vacío, levitando los hombres “, escribió 


Parent». FRAC Centre, <http://www.frac-


centre.fr/>


«Cambiar ded estructura no responde 


pues  al delirio de una utopía, sino que 


es el único medio para evitar la asfixia 


estructural de las ciudades, el cancer de 


las sociedades modernas, una señal de 


alarma que nos alerta de su destrucción». 
PARENT, Claude. Vivir en lo Oblicuo. 


Barcelona: Gustavo Gili, 2009. Op.Cit.p.17


1
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667La Fonction Oblique 


1- Détail Pulsion humaine, 1966. Dessin, Crayon graphite sur papier, 27 x 21 cm, Archives FRAC 997 01 252d. 2 - La Fonction 
Oblique, s. d. Dessin, Crayon graphite sur papier, 27 x 21 cm, Archives FRAC  997 01 252 d, ©François Lauginie. 3- La Fonction 
Oblique, s. d. Dessin, Feutre sur papier, 27 x 21 cm, Archives FRAC 997 01 250 a ©Philippe Magnon. 4- Détail Tout est incliné = 


circulation habitable, plans horizontaux = meublés, 1966. Dessin, Encre sur papier, 22 x 26.5 cm. Archives FRAC 997 01 253 c 


©Philippe Magnon.
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668 HAUS-RUCKER-CO


«Los procesos visuales y auditivos, entendidos 


como actividad pasiva que provoca una 


reacción inicial en el ser humano, funcionan 


de forma automática e inconsciente. Hasta 


tal punto son inconscientes que a pesar de 


registrar determinados objetos y sucesos 


no llegan verdaderamente a captarlos. El 


mundo se convierte en algo simple, más 


simple de lo que realmente es. Perdemos 


el contacto auténtico con el entorno. La 


vida se vuelve vacua.[...] A través de los 


transformadores de entorno ‘Cabeza de 


mosca’, ‘Rociador’ y ‘Pulverizador de mirada’ 


ustedes ven las cosas de otro modo. Los 


ojos les duelen al mirar el campo visual 


desgarrador que tienen delante. Su pareja 


les parece extraña, deshecha en décimas 


de segundo o borrosa e indefinida, a través 


del visor de la lente plástica pulsante. Por un 


breve instante lo que les rodea es diferente. 


Debido a esa experiencia procuran sin 


embargo comprender mejor. Quieren saber 


con exactitud qué está pasando. Ojos y oídos 


trabajan más atentos». Haus-Rucker-Co. 


FRAC Centre, <http://www.frac-centre.fr/>


Cabeza de mosca ‘Fliegenkopf’: Casco 


de PVC con superficie en facetas y doble 


filtro visual (cabeza de mosca interior y 


exterior) y auriculares estéreo. La sensación 


de incomunicación da la posibilidad de 


concentrarse en los estímulos ópticos 


y acústicos. / Rociador ‘Drizzler’: Visor 


transparente de PVC con adhesivos 


luminosos. Motor eléctrico incorporado 


con placa rotatoria (transparente en un 


punto). Efecto de extrañamiento mediante 


la descomposición del campo de visión en 


décimas de segundo. / Pulverizador de la 


mirada ‘Blickzerstauber’: Visor transparente 


de PVC con lente plástica pulsante 


incorporada. Efecto de extrañamiento 


mediante la impresión borrosa e imprecisa 


del espacio circundante. 


ENVIRONMENT-TRANSFORMER


Maqueta-Planimetría-Fotografía-
Instalación-Performance


| AustriaHAUS-RUCKER-CO
1968
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669Environment-Transformer


2


5


1- Zamp Kelp, Ortner, Pinter, Haus-Rucker-Co. Mind Expander/Flyhead Helmet, from the Environment Transformer project. 1968. 


MoMA Archive. 2, 3 y 4 (C) Paris, musée national d’Art moderne - Centre Georges Pompidou. 2- Structure sphérique et casque audio 


fixés sur dessin d’étude, matière plastique, Plexiglas, 0.85x 0.70x 0.28 m.  n.º AM2000-2-152. 3-Casque avec visière et membrane 


souple, 0.24x 0.30 m. n.º AM2000-2-151. 4-Casque avec visière et disque central mobile, plexiglás, 0.17x 0.26x 0.240 m. n.º AM2000-


2-150.5- Archive Zamp Kelp http://www.ortner.at/
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670 HAUS-RUCKER-CO


1968


PNEUMACOSM


Maqueta-Planimetría-Fotografía-
Instalación-Performance


| AustriaHAUS-RUCKER-CO


1


Haus-Rucker-Co(1967-1992),Laurids Ortner, 


Manfred Ortner, Günther Zamp Kelp y Klaus 


Pinter. 


«El colectivo se centra en la experiencia 


del cuerpo, desarrolla espacios cognitivos 


y sensibles que practica, principalmente, 


durante performances en el espacio urbano. 


El objetivo de estos eventos es estimular y 


liberar la consciencia, permitir que la mente se 


abra a una nueva  dimensión. “Pneumacosm 


es su propio planeta vivo, hecho de plástico 


y que funciona como una bombilla eléctrica. 


Conéctelo al enchufe de las estructuras 


urbanas existentes y disfrute de la vida en 


tres dimensiones, sumergido en el entorno 


que le rodea. Miles y miles de Pneumacosm   


forman un nuevo paisaje urbano”. ( Haus-


Rucker-Co) Proyecto-manifiesto fundador del 


grupo, imaginado por Günter Zamp Kelp y 


Manfred Ortner, Pneumacosm (“respiración 


del cosmos”) es una unidad de habitación 


de plástico hinchable que funciona como 


una bombilla incandescente en el interior de 


una estructura urbana vertical. Cuando se 


“enchufa” esta unidad sobre la fachada de un 


edificio, está lista para funcionar. Se entra por 


pasillos incorporados al inmueble, y el interior 


de la esfera se escinde en dos zonas: un 


amplio espacio común y varios espacios más 


pequeños destinados a diversas funciones. 


Estas pequeñas unidades funcionales 


pueden elegirse individualmente antes de 


su instalación en la estructura vertical. AsÍ, 


la organización interna de la esfera ofrece a 


cada cual la posibilidad de un aislamiento 


individual en las células más pequeñas, o de 


una vida social en el gran espacio común. El 


Pneumacosm es esa piel transparente que 


prolonga el cuerpo de la arquitectura hacia 


el de la ciudad, como un casco. Como un 


corazón eléctrico que late, garantiza el ritmo 


de un crecimiento continuo de la ciudad, 


megalópolis infinita y opresora».
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671Environment-Transformer


1- Pneumacosmic Formation, 1971,  Sérigraphie, Impression sur papier, 73.5 x 57 cm, Archive FRAC 003 01 01 ©François Lauginie. 


2- Oase N.º7. Documenta 5, 1972, Kassel. Archive Zamp Kelp http://www.ortner.at/. 3-Pneumacosm, 1968,  Maquette, Plexiglas, 


plastique, métal, adhésif, 54.5 x 72 x 70 cm, Archive FRAC 002 14 01 ©Philippe Magnon. 4-Leisuretime Explosion, 1967-1968, 


Dessin, Collage sur papier, 48 x 67.5 cm, Archive FRAC 002 14 02 ©François Lauginie
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672 COOP HIMME(L)AU


Coop Himmelb(l)au: Wolf D. Prix y Helmut 


Swiczinsky.


Pneumatic living unit. Prototype.


«Villa Rosa, el primer proyecto de 


Coop Himmelb(l)au presentado en el 


congreso UlA de Viena en 1968, exalta las 


posibilidades de las técnicas modernas 


y expresa la búsqueda de un nuevo 


entorno de vida, marcado por los vuelos 


espaciales habitados. El propósito es más 


comportamental y psicológico que técnico 


o programático. “Nuestra arquitectura 


no tiene un plano físico, sino un plano 


psíquico. Ya no hay paredes. Nuestros 


espacios son balones palpitantes. Nuestro 


pulso se convierte en espacio y nuestro 


rostro en fachada del inmueble”, explican 


los arquitectos. Villa Rosa fue realizada 


con la forma de un prototipo de unidad de 


habitación hinchable que sirvió de marco 


para performances. La densidad del aire en 


su interior permite modular los espacios 


individualizados, ocho en total, para 


modificar los volúmenes acompañados 


por sonidos, colores y perfumes variables, 


en una experiencia sensorial que implica 


al cuerpo en su totalidad. Fascinados 


por los espacios móviles y variables, los 


diseñadores recurren a dispositivos que 


estimulan la imaginación y la reactividad 


del cuerpo».


Nadine Labedade, FRAC Centre, <http://


www.frac-centre.fr/>


1968


VILLA ROSA 


Maqueta-Planimetría-Fotografía-
Instalación-Performance


| AustriaCOOP HIMME(L)AU


1
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673Villa Rosa 


1- Détail Villa Rosa, 1967, Maquette, Bois, plastique, plexiglas, métal, peinture, mousse synthétique, polystyrène, 44 x 68 x 68 


cm, Archives FRAC 999 01 01. 2- Villa Rosa, 1968, Méch. 1:20, Dessin, Encre et letraset sur calque, 54.2 x 86.5 cm, Archives FRAC  


999 17 02. 3 y 4- Fotos de la Acción. Coop Hilmmelb(l)au, Architecture is now. Projects, (un)buildings, actions, statements, sketches, 
commentaries. 1968-1983. Thames & Hudson, 1984.
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674 UFO 


1968


EFFIMERO URBANO


UFO 


Fotografía-Instalación-
Performance


| Italia


«Los UFO, mientras a nivel de objeto-


ambiente proponen unas contaminaciones 


brutales Arte Pop histórico (recuperación 


del lenguaje de los comics) en el que 


es clara la ironía en la confrontación 


de la imagen “ordenada” y placentera 


de la cultura académicas “bel design”, 


obran en el plano del “happening” 


con un carga provocativa que puede 


catalogarse como terrorismo cultural. La 


provocación y la iconoclastia no quieren 


ser momentos de aclaración: “Nosotros 


no queremos explicar nada, hay ya 


demasiadas personas preocupadas por 


las explicaciones”. Los “Urboeffimeri” 


son objetos alternativos para la inyección 


de comportamientos alternativos al 


ciego “sentido común”, ellos descienden 


sobre la ciudad simultáneamente con 


eventos precisos (inauguraciones, 


manifestaciones políticas y culturales, 


etc) siguiendo un programa del cual los 


propios UFO  no preveen su desarrollo, 


esperando una reacción… huyendo 


programáticamente de la teorización, 


ellos sienten y transmiten intuitivamente 


de manera más intensa el estado de crisis, 


pero presentan de manera dramática el 


problema del propio destino más allá de 


su genéricamente clasificadas ‘guerrilla 


estudiantil’». RAGGI, Franco. “Radical 


Story”,  Casabella 378, 1973


1
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675Effimero Urbano


1- Effimero Urbano n.º 3, 1968, Firenze, Piazza della Signoria. 2- Effimero Urbano n.º 6, 1968, Firenze, Piazza Duomo. 1- Effimero 
Urbano n.º 4, 1968. 4-Effimero Urbano n.º 3, 1968. PEDRINI, Enrico; Galleria Il Ponte. Radici Radicali: Archizoom, Pettena, Superstudio, 
UFO. Firenze: Il ponte, 2009.
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676 ARCHIZOOM 


1968


STRUCTURES IN LIQUEFACTION


ARCHIZOOM 


Dibujo


| Italia


Archizoom Associati 1966-1974, Andrea 


Branzi, Gilberto Corretti, Paolo Deganello, 


Massimo Morozzi y, a partir de 1968, Dario 


y Lucia Bartolini.


Estructuras en licuefacción. 


«Andrea Branzi dibuja sus Estructuras 


en licuefacción en el marco de su 


colaboración con Archizoom Associati: De 


hecho, el colectivo las publicará en IN en 


1969. Archizoom Associati inicia entonces 


un proceso al mismo tiempo teórico y 


agresivo, del que dará cuenta en 1972 


al declarar tener “derecho de ir en contra 


de la realidad y su falta de sentido ... , 


de actuar, modificar, formar y destruir el 


entorno circundante”. La serie de dibujos 


de Estructuras en licuefacción, numerados 


de 1 a 4 como una suerte de cómic, puede 


leerse como una reflexión crítica sobre el 


lugar que concedemos a los objetos que 


nos rodean. En el primer dibujo, se extiende 


una gran estructura compuesta por 


volúmenes geométricos en una habitación 


vacía; se agarra a las paredes, al suelo y 


al techo como si de ventosas se tratase. 


En las imágenes siguientes, las formas 


menguan, la estructura se disgrega para 


no ser más, en la última imagen, que una 


fragmentación de pequeños elementos. 


Esta gran estructura puede interpretarse 


como una suerte de abstracción de nuestro 


mobiliario de interior. Se asemeja a otras 


estructuras que Branzi había dibujado el 


mismo año y publicado en IN con el título 


de “Guardarropa”,  extravagantes, lúdicas 


y agresivas. A través de estas Estructuras 


en licuefacción, Branzi parece cuestionar 


la pertinencia de un mundo saturado de 


objetos, y de un mobiliario cada vez más 


invasivo y peligroso para el ser humano». 


Dispositivos Ópticos, FRAC Centre, 


<http://www.frac-centre.fr/>


1
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Strutture in liquefazione, 1968, Dessin, Encre et crayon de couleur sur calque, ©François Lauginie. 1- 32.5 x 67.5 cm, Archive FRAC 


005 02 04. 2- 33 x 67 cm, Archive FRAC 005 02 04. 3- 33 x 67 cm, Archive FRAC 005 02 01
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678 ARCHIZOOM 


1969


Archizoom Associati 1966-1974, Andrea 


Branzi, Gilberto Corretti, Paolo Deganello, 


Massimo Morozzi y, a partir de 1968, Dario 


y Lucia Bartolini.


«Modelo de la urbanización mundial, No-
Stop City es un proyecto teórico, publicado 


por primera vez en la revista Casabella en 


1970 bajo el título de “Ciudad cadena de 


montaje social, ideología y la teoría de la 


metrópoli.” Pone en práctica la “idea de 


la desaparición de la arquitectura de la 


ciudad.” Para Andrea Branzi, No-Stop City 


es una utopía crítica basada en una visión 


realista del mundo, donde el diseño es 


concebido como una herramienta conceptual 


fundamental para cambiar estilos de vida y 


territorios. Esta “ciudad sin fin” presenta 


la misma organización que una fábrica o 


un supermercado. Propone un esquema  


repetitivo de centros múltiples, con 


estructura neutra, equitativa y continua. No-
Stop City se presenta como una especie zona 


de aparcamiento equipada con muebles 


habitables, que se utiliza de acuerdo con las 


circunstancias, y en el que el individuo puede 


idear su hábitat como un archivo creativo, 


libre y personal. Los espacios interiores, 


iluminados artificialmente y climatizados, 


se pueden organizar nuevas tipologías 


residenciales abiertas y continúa de nuevas 


formas de asociación y comunidad. “A las 


utopías cualitativos, nosotros respondemos 


con la única utopía posible: la de cantidad” 


(Andrea Branzi). Análisis radical del proyecto 


de arquitectura y diseño propuesto, No-Stop 
City y ofrece así el modelo de una ciudad 


inmaterial y sin calidad, supeditada al único 


flujo continuo de información, de las redes 


de tecnología de la información, mercados 


y servicios, consumiendo la desaparición de 


arquitectura en una puro “semiosfera urbana” 


y despojado de todo valor simbólico». FRAC 


Centre, <http://www.frac-centre.fr/>


NO-STOP CITY


ARCHIZOOM 


Maqueta-Diagrama-Collage-
Instalación


| Italia


1
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1- No-Stop City, 1969. Projet d’Andrea Branzi. Maquette, Bois, carton, verre, peinture, fibre synthétique, plexiglás. 54.7 x 52.1 x 


51.7cm. Collection FRAC Centre n.º 003 14 01. 2- No-stop city.  Domus, Mar 1971,  n.º 496, p. 49-54. 3- No-Stop City Residential Park 


Climatic Universal, Archizoom , Design Quarterly: Conceptual Architecture, n.º 78/79,1970, p. 17-21Published by Walker Art Center.
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680 SUPERSTUDIO


IL MONUMENTO CONTINUO


Axonometría-Collage-
Storyboard


| ItaliaSUPERSTUDIO
1969


1


Superstudio 1966-1982: Gian Piero 


Frassinelli, Alessandro Magris, Roberto 


Magris, Cristiano Toraldo di Francia y 


Adolfo Natalini.


«Esta imagen (imagen 2) muestra un 


Manhattan “por el patio”, una extrusión 


monumental del perfil del paisaje 


urbano. En palabras de Natalini, el 


Monumento Continuo es “una pieza única 


de arquitectura para ser extendida sobre 


el mundo entero. [Su] perfección estática 


mueve el mundo a través del amor que 


crea, [a través de] la serenidad y la calma, 


[y a través de su] dulce tiranía». 


«Los miembros de Superstudio, como 


muchos de sus arquitectos contemporáneos, 


estaban buscando un nuevo paradigma 


para la ciudad. Tenían una visión optimista 


sobre la expansión urbana, que hoy en día 


es vista como simultáneamente inevitable 


e insostenible, y enormemente negativas, 


pero en ese momento parecía formar 


parte de un movimiento mundial hacia la 


urbanización que se presentaba a muchos 


como un modelo para el futuro glorioso. 


Citando a Karl Marx, la figura del padre del 


comunismo, y Guy Debord, el teórico de la 


sociedad del espectáculo, Superstudio eran 


a la vez esotéricos, jóvenes y exuberantes. 


Situado en la frontera de la ciencia ficción, 


su trabajo fue producto por excelencia de la 


imaginación y de la ideología del periodo, 


y todavía sorprende e inspira a arquitectos 


radicales hoy». ANTONELLI, Paola, en 


Matilda McQuaid, (ed.) Envisioning 
Architecture: Drawings from The Museum 
of Modern Art, New York: The Museum of 


Modern Art, 2002, p. 156
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1- The Continuous Monument: New York Extrusion Project, New York, New York, Aerial perspective, 1969. Graphite, color pencil, and 


cut-and-pasted printed paper on board, 38 x 25 3/4” (96.5 x 65.4 cm). Archive MoMA 1313.2000. 2- Monumento Continuo, New York, 


1969, Paris, Musée National d’Art Moderne - Centre Georges Pompidou, Archive AM2000-2-105. 3- Storyboard, Casabella , 1971
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682 Ugo La Pietra


1970
Ugo La Pietra


IL COMMUTATORE


Dibujo-Diagrama-Fotografía-
Collage-Instalación-
Performance- Video


| Italia


«A partir de 1967, Ugo La Pietra radicaliza 


su crítica del funcionalismo, el cual, en su 


opinión, “asfixia” al individuo. Establece 


un “sistema desequilibrante” que, a través 


de objetos, entornos audiovisuales e 


inmersiones, tiene como objetivo extender 


nuestro campo de percepción y volver 


activo al espectador. En los años 70, el 


territorio urbano se convierte en su objeto 


de predilección. Provisto de “instrumentos 


de descodificación”, recorre la ciudad hasta 


por sus lugares más recónditos, en busca 


de “grados de libertad”. 


En el marco de sus investigaciones sobre 


el espacio urbano, Ugo La Pietra elabora 


un nuevo dispositivo crítico. Ubicado 


en diferentes lugares de la ciudad, el 


Commutatore (“Conmutador”) adopta una 


forma básica: dos tablas de madera unidas 


formando un ángulo modulable, Se invita al 


usuario a tumbarse sobre uno de los planos 


inclinados para observar el mundo “desde 


otro ángulo”. Al  liberarse de su sujeción al 


suelo, al desplazar su centro de gravedad, 


el cuerpo accede de este modo a nuevas 


percepciones. Para La Pietra suponen vías 


de emancipación que permiten reapropiarse 


simbólicamente del espacio urbano. Gracias 


al Commutatore, La Pietra sobrepasa el 


campo codificado de la realidad y accede a 


una lectura más profunda del territorio. Él 


mismo define este objeto insólito como un 


“instrumento para descifrar y proponer”, que 


sintetiza por sí solo toda su investigación 


sobre el espacio urbano. El valor estético de 


este proyecto también reside en la utilización 


del fotomontaje. La Pietra da forma a sus 


experimentos mediante composiciones 


dinámicas que, al asociar croquis y 


fotografías, da a conocer las variaciones del 


Commutatore en un juego sutil de puesta en 


abismo de la mirada». FRAC Centre, <http://


www.frac-centre.fr/>


1
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1- Per Oggi Basta !, 1975, Film, 14 min, Archives FRAC 009 20 01. 2- Il Commutatore,1970, modello di comprensione, Installation, 


Métal, bois, peinture, 176 x 194 x 70 cm Archives FRAC 009 19 01 ©François Lauginie. 3- Il Commutatore, 1970, Photographie, 


Tirage photographique sur papier, 99.5 x 99.3 cm,  Archives FRAC 009 18 01©François Lauginie
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684 Gianni Pettena


ICE HOUSE


Dibujo-Fotografía-Instalación


| ItaliaGianni Pettena
1971-72


Ice House, 1971-1972


«Durante su estancia en los Estados 


Unidos, Gianni Pettena nutre su 


investigación sobre el espacio basado 


en las propuestas de Land Art. Con el 


proyecto Ice House I, saca provecho de 


los helados inviernos de Minnesota y 


vierte el agua a lo largo de unas antiguas 


oficinas. Durante la noche, el edificio se 


congela, se recubre enteramente de una 


capa de traslúcida  de hielo. Perceptible 


sólo por medio de esta nueva piel de 


nieve, la arquitectura ha desaparecido 


como tal. Una vez vuelta muda e ineficaz, 


impidiendo todo uso y toda habitabilidad, 


la arquitectura se convierte en experiencia 


crítica. 


En Ice House II  Pettena realiza un 


dispositivo de madera sobre la cual se 


vierte agua de modo que atrapa esta vez 


una casa suburbana en un cubo de hielo. 


Irónicamente, la arquitectura evoca de 


repente otro origen, aquel de los sólidos 


platónicos y su idealidad formal, el tiempo 


funde el cubo de hielo. A través de este 


pasaje de un estado líquido a un estado 


sólido, los monolíticos efímeros de Pettena 


tratan así de inocular a la inmanencia de 


la arquitectura y la temporalidad de la 


naturaleza. La arquitectura y el paisaje se 


funden en una única reflexión. Si la suma 


de materia conduce paradójicamente a 


la desaparición del objeto “arquitectura”, 


en este momento también se cristaliza 


en una imagen de la eternidad». FRAC 


Centre, <http://www.frac-centre.fr/>


1
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1-Ice House II, 1972, Minneapolis, Photographie, Tirage photographique couleur, 31 x 40 cm, Archive Gianni Pettena http://www.


giannipettena.it. 2-Ice House II, 1972, Minneapolis, Photographie, Tirage photographique couleur, 31 x 40 cm, Archives FRAC 


000 01 14. 3- Ice House I, 1971, Photographie, Tirage photographique couleur, 31 x 40 cm, Archive Gianni Pettena http://www.


giannipettena.it. 4- Ice House II, 1971, Minneapolis, Etats-Unis / études préliminaires, Dessin, Encre sur papier, 6 x 18 cm, Archives 


FRAC 000 03 14 b ©Philippe Magnon
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686 Ettore Sottsass


IL PIANETA COME FESTIVAL


Dibujo-Litografía


| ItaliaEttore Sottsass
1971-72


«Preocupado por el deterioro de la vida 


urbana, Ettore Sottsass utilizo la serie el 


planeta como  Festival para representar una 


tierra utópica donde toda la humanidad 


estaría libre de trabajo y condicionamiento 


social. En su visión futurista los bienes 


son gratuitos, producidos en abundancia y 


distribuidos por todo el mundo. Liberados 


de bancos, supermercados, y de metros, 


los individuos pueden “llegar a conocer a 


través de su cuerpo, su mente y su sexo, que 


están viviendo”. Una vez que la conciencia 


se ha re-despertado, la tecnología podría 


utilizarse para aumentar la conciencia 


de sí mismo, y la vida estaría en armonía 


con la naturaleza. Los dibujos del Planeta 


como Festival son estudios en blanco 


negro litografías coloreadas a mano. 


Describen esos “super-instrumentos” para 


el entretenimiento como un dispensador 


monolítico para el incienso, drogas y gas 


hilarante ubicado en un camping, balsas 


para escuchar música de cámara en un 


río, y un estadio para ver las estrellas».


CLINE, Bevin; DI CARLO, Tina, en RILEY, 


Terence (ed.) The Changing of the Avant-
Garde: Visionary Architectural Drawings from 
the Howard Gilman Collection, New York: The 


Museum of Modern Art, 2002, p. 80 


1
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1-4- Il pianeta come festival, 1973, Lithographie, 69 x 52 cm, Paris, musée national d’Art moderne - Centre Georges Pompidou. 


Casabella 365,1972 p.41-47. 1- Oeuvre gigantesque : route panoramique avec vue sur le fleuve Irrawaddy et la jungle, Archive 


n.º AM 1999-1-50. 2- Conception d’un stade pour regarder les étoiles, projet, perspective aérienne. Archive n.º AM 1999-1-49. 3- 


Projet de stade pour regarder les étoiles et la rivière, Archive n.º AM 1999-1-46. 4- Conception d’un toit pour discuter Under, projet, 


perspective, Archive n.º AM 1999-1-48  
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688 SUPERSTUDIO


LE DODICI CITTÀ IDEALI


Axonometría-Collage


| ItaliaSUPERSTUDIO
1972


«Las doce ciudades ideales representan otro 


momento en el proceso de extrapolación 


lógica de la realidad urbana, en donde 


los atributos negativos son empujados 


racionalmente a su límite. Las metáforas 


resultantes hacen que las contradicciones 


de la organización urbana  contemporánea 


aparezcan como dramáticamente evidentes». 
Cristiano Toraldo, Superstudio & Radicales, 


en Arquitectura Radical Op.Cit.p.216


«1ª Ciudad: CIUDAD DE 2.000 TONELADAS. 


Cada habitante vive eternamente en una 


célula que satisface todos sus deseos - pero 


si formula pensamientos de rebelión contra 


esta vida perfecta dos veces consecutivas, el 


techo se desploma con una fuerza de 2.000 


toneladas, aplastándolo. 


5ª Ciudad: CIUDAD DE LAS SEMIESFERAS. 


Los habitantes viven en sarcófagos 


transparente, conectados a semiesferas 


transparentes que flotan en el aire y que 


contienen todos los sentidos.


8ª Ciudad: CIUDAD ATERRAZADA 


CÓNICA. Cada habitante recibe órdenes 


de los habitantes del nivel superior y las 


transmite a los niveles inferiores. Todo 


el mundo quiere ser liberado de órdenes 


mediante la ascensión a los niveles más 


altos - para finalmente convertirse en el 


ocupante mítico de la cúpula en la cima que 


gobierna toda la ciudad con sus sueños y 


deseos.


12ª Ciudad: CIUDAD DEL LIBRO. Los 


habitantes elijen por vivir en la luz natural 


de las calles o en la luz artificial de los 


túneles - su comportamiento está regido por 


las leyes de la ética (legible con luz natural), 


o las leyes de la supervivencia (legible 


con luz artificial) del libro que todos llevan 


alrededor de sus cuellos».


1
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1 y 2- Ciudad 12. 3 y 4- Ciudad 1. 5 y 6- Ciudad 5. 7 y 8- Ciudad 8. Casabella n.º361, 1972 p.45-55
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690 Rem Koolhaas


EXODOUS


Dibujo-Acuarela-Fotografía-
Collage-Instalación


| Reino unidoRem Koolhaas
1972


Exodus, or the Voluntary Prisoners 
of Architecture. Rem Koolhaas, Elia 


Zenghelis, Madelon Vriesendorp y Zoe 


Zenghelis.


«La inspiración inmediata para esta serie, 


a la que los presos voluntarias pertenecen, 


fue el Muro de Berlín. Imágenes de la 


pared se yuxtaponen con las de los 


suburbios americanos y de Manhattan, y 


superpuesto sobre un collage de, rock-and-


roll Guerra Fría, e imaginería pornográficas 


hay texto de Les Fleurs du mal de Charles 


Baudelaire’s. Múltiples referencias 


simbólicas a movimientos arquitectónicos 


históricos y contemporáneos intensifican 


la representación del “delirio urbano“ y 


reflejan la teoría urbana contemporánea, 


la cultura pop y las política posteriores a 


1968». The Museum of Modern Art, MoMA 


Highlights, New York: 2004;1999, p. 294


«Una vez, una ciudad se dividió en dos 


partes. Una parte se convirtió en el mitad 


buena, la otra parte en la mitad mala. Los 


habitantes de la mitad mala comenzaron 


a reunirse en la parte buena de la ciudad 


dividida, rápidamente emergiendo en un 


éxodo urbano. [...] Después de todos los 


intentos de interrumpir esta migración 


indeseable fracasasen, las autoridades de la 


parte mala harían un desesperado y salvaje 


de la arquitectura,  construirían un muro 


alrededor de la parte buena de la ciudad, 


haciéndola completamente inaccesible 


para sus sújetos. [...] “De repente, una 


franja de intensa atracción metropolitana 


atraviesa el centro de Londres ... Desde el 


exterior, esta arquitectura es una sucesión 


de monumentos serenos, la vida en el 


interior produce un continuo estado de 


frenesí ornamental y delirio decorativo, una 


sobredosis de símbolos». Exodus texto


1
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1- The Strip, project. Cut-and-pasted paper and painted paper with ink, pen, and graphite on photolithograph (map of London), 


19 3/4 x 25 7/8” (50.2 x 65.7 cm). Archive MoMA 363.1996. 2-The Strip, Project, Aerial Perspective. Cut-and-pasted paper with 


watercolor, ink, gouache, and color pencil on gelatin silver photograph (aerial view of London), 16 x 19 7/8” (40.6 x 50.5 cm). Archive 


MoMA 362.1996. 3-The Reception Area, Project. Gelatin silver photograph with color ink, 10 1/2 x 14 1/2” (26.7 x 36.8 cm). Archive 


MoMA 364.1996. 4- The Baths, project, Axonometric projection. Graphite and watercolor on paper, 11 1/2 x 16 3/8” (29.2 x 41.6 cm). 


Archive MoMA 368.1996. 5- The Institute of Biological Transactions, project, Plan oblique. Graphite and watercolor on paper, 11 3/8 


x 16 1/2” (28.9 x 41.9 cm). Archive MoMA 371.1996.


Gift of Patricia Phelps de Cisneros, Takeo Ohbayashi Purchase Fund, and Susan de Menil Purchase Fund. © 2012 Rem Koolhaas.
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692 Peter Eisenman


CARDBOARD ARCHITECTURE


Axonometría-Planimetía-
Dibujo-Diagrama


| EEUUPeter Eisenman
1972-75


«A través de una serie de once casas 


diseñadas entre los años 1960-1970 


y como el autor de numerosos textos, 


Peter Eisenman expuso su teoría de una 


arquitectura autónoma en la que ya no 


era necesario para la forma arquitectónica 


ser resultado de los requisitos específicos 


de programas. Eisenman denominó estas 


obras “arquitectura de cartón” para describir 


la forma en la que los elementos, tales 


como columnas y muros eran separados 


de un “contexto estético y funcional”, 


siendo usados en su  lugar como parte 


de un “sistema notacional o marcador”. 


Para explicar la estructura subyacente de 


“elementos finitos” en los que se basaban 


sus formas, Eisenman utilizó el término 


“estructura profunda”, tomado de la teoría 


lingüística. La inscripción en la parte 


inferior izquierda de este dibujo (imagen 


3), “La Construcción puede ser la mera 


representación de una idea que se indica 


en el dibujo”, da a entender la importancia 


del dibujo en el proceso de diseño de 


Eisenman. Esta secuencia de axonometrías 


actúa como un diagrama, que ilustra la 


transformación de un cubo de base en 


una configuración espacial altamente 


desarrollada. Eisenman ha explicado: 


“Los diagramas empezaron a partir de una 


serie de sistemas de reglas que, una vez 


puestos en marcha comenzaría a cambiar 


la naturaleza misma del sistema de reglas 


en sí. El sistema de reglas generador daría 


lugar a una serie de movimientos, como 


en un juego de ajedrez, en el que cada 


movimiento es una respuesta a la última.” 


El cubo original era cortado, extendido, 


y girado hasta la forma final de la casa 


IV fue conseguida». DOMINO, Melanie, 


en Matilda McQuaid, (ed.), Envisioning 
Architecture: Drawings from The Museum of 
Modern Art, New York: 2002, p. 180
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1 y 2- House VI, Cornwall, Connecticut. Cube transformation Studies. Lamminated colored paper with ink on paper  50.8x50.6 


cm. Peter Eisenman fonds Collection Centre Canadien d’Architecture/ Canadian Centre for Architecture, Montréal. 1- Archive n.º 


DR1994:0134:522. 2- Archive n.º DR1994:0134:528. 3- House IV Transformation Study, project, Falls Village, Connecticut, Multiple 


axonometrics, 1975. Ink and color ink on frosted polymer sheet, 13 3/4 x 44 5/8” (34.9 x 113.3 cm). Archive MoMA  20.1980. 4 y 5- 


House VI, Fourteen Transformations (axonometric), Cornwall, Connecticut, 1972-1975. Zipatone and laminated colored paper with 


ink on paper, 19 3/4 x 23 7/8” (50.2 x 60.6 cm). David Childs, Tracy Gardner, Barbara Jakobson, and Jeffrey P. Klein Purchase Funds. 


4- MoMA Archive2366.2001.6. 5-  MoMA Archive 2366.2001.14
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694 Bernard Tschumi


1977-81


THE MANHATTAN TRANSCRIPTS


Perspectiva-Diagrama-Fotografía


| Reino UnidoBernard Tschumi


«Las transcripciones de Manhattan 


difieren de la mayoría de los dibujos 


de arquitectura en la medida en que ni 


son proyectos reales ni meras fantasías. 


Proponen transcribir una interpretación 


arquitectónica de la realidad. Para 


ello, utilizan una estructura particular 


indicada por fotografías que o bien 


dirigen o son testigos de eventos (algunos 


dirían ‘funciones’, otros los llamarian 


‘programas’) Al mismo tiempo, plantas, 


secciones y diagramas trazan espacios e 


indican los movimientos de los diferentes 


protagonistas - aquella personas que se 


entrometen en la escenario arquitectónico. 


[…] Su proposito explícito es transcribir 


cosas que normalmente se eliminan 


de la representación arquitectónica 


convencional, es decir, la compleja 


relación entre los espacios y su uso; 


entre el conjunto y el guión; entre `tipo’y’ 


programa ‘; entre objetos y eventos. Su 


propósito implícito tiene que ver con la 


ciudad del siglo XX.


Las transcripciones tratan de un conjunto 


de disyunciones entre uso, forma y 


valores sociales. La no coincidencia entre 


el significado y el ser, movimiento y 


espacio, hombre y objeto es la condición 


de partida de la obra. Sin embargo, la 


confrontación inevitable de estos términos 


produce efectos con consecuencias de 


largo alcance. En última instancia, las 


transcripciones tratan de ofrecer una 


lectura diferente de la arquitectura en la 


que espacio, movimiento y eventos son 


independientes, sin embargo permanecen 


en una nueva relación entre sí, de modo 


que los componentes convencionales 


de la arquitectura se descomponen y 


reconstruyen a lo largo de diferentes 


ejes». Tschumi, Introducción.


1


MAQUETA_500_2-3.indd   694 17/04/2013   10:55:33







695The Manhattan Transcripts


2


3


1-Color Plates 1981. Episode 3: The Tower (The Fall), 10 panels, 24” X 48”. Archive Bernard Tschumi  http://www.tschumi.com/             


2 y 3- The Manhattan Transcripts Project, New York, Purchase and partial gift of the architect in honor of Lily Auchincloss. 2-Episode 


1: The Park, 24 panels, 13” x 17”, 1976-77. Gelatin silver photograph, 14 x 18” (35.6 x 45.7 cm). MoMA Archive 3.1995.6. 3- Episode 


4: The Block,  15 panels, 18” x 30”, 1980-81. Ink and cut-and-pasted gelatin silver photographs on tracing paper, 19 x 31” (48.3 x 78.7 


cm). MoMA Archive 9.1995.3
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1902 Ebenezer Howard: Garden City


1929-30 Le Corbusier: La Ville Radieuse


1934 Frank Lloyd Wright: Broadacre city


1960 Constant Nieuwenhuys : New Babylon


1958-60  Yona Friedman: Villa spatiale


1960 METABOLISTAS: Tokyo Bay 


1964 ARCHIGRAM: Plug-in city


1964 ARCHIGRAM: Walking city


1964 Hans Hollein: Transformations


1964 Cedric Price: Potteries Thinkbelt


1965 Cedric Price: Fun Palace


1965-67 ARCHITECTURE PRINCIPE: La fonction 


1968 HAUS-RUCKER-CO:  Environment


Diagrama


Maqueta-Axonometría-Planimetría-Perspectiva-Dibujo-
Diagrama-Collage


Maqueta-Axonometría-Planimetría-Perspectiva-Dibujo-
Diagrama


Maqueta-Axonometría-Planimetría-Perspectiva-Dibujo-
Collage


Maqueta-Planimetría-Perspectiva-Dibujo-Diagrama


Maqueta-Axonometría-Planimetría-Dibujo-Diagrama


Axonometría-Planimetría-Collage 


Dibujo- Collage


Fotografía-Collage


Axonometría-Planimetría-Perspectiva-Dibujo-Diagrama


Axonometría-Planimetría-Perspectiva-Dibujo-Diagrama


Perspectiva-Dibujo-Diagrama


Maqueta-Planimetría-Fotografía-Instalación-Performance
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1968 HAUS-RUCKER-CO: Pneumacosm


1968 COOP-HILMMELB(L)AU: Villa Rosa


1968 UFO: Effimero Urbano 


1968 ARCHIZOOM: Structures in liquefaction


1969 ARCHIZOOM: No-stop city 


1969 SUPERSTUDIO: Il Monumento continuo


1970 Ugo la Pietra: Il Commutatore


1971-72 Gianni Pettena: Ice house


1971-72 Ettore Sottsass: Il Pianeta como festival


1972 SUPERSTUDIO: Le Dodici Città Ideali 


1972 Rem Koolhaas: Exodous


1972-75 Peter Eisenman: Cardboard architecture


1977-81 Tschumi: The Manhattan Transcripts


Maqueta-Planimetría-Fotografía-Instalación-Performance


Maqueta-Planimetría-Fotografía-Instalación-Performance


Dibujo


Axonometría-Collage-Storyboard


Maqueta-Diagrama-Collage-Instalación


Dibujo-Diagrama-Fotografía-Collage-Instalación-
Performance-Video


Dibujo-Fotografía-Instalación


Dibujo-Litografía


Axonometría-Collage


Dibujo- Acuarela-Fotografía-Collage-Instalación


Axonometría-Planimetía-Dibujo-Diagrama


Perspectiva-Diagrama-Fotografía


Fotografía-Instalación-Performance
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3.3.  CONCLUSIONES


En la confluencia de un discurso histórico, teórico y crítico, esta 
investigación recoge la práctica significativa de la arquitectura 
y su representación cultural. Se parte de la historia de dicha 
disciplina como un continuo sin interrupción, con transiciones 
fluidas, en el que cada nuevo concepto y enfoque amplia 
su recorrido. Un devenir que se ve acompañado por teorías 
procedentes del campo del arte y del pensamiento y que es 
contextualizado e interpretado por la crítica arquitectónica.


La “práctica crítica espacial”, que recupera la vanguardia de la 
arquitectura con el rechazo hacia los modelos existentes y el 
trazado de nuevos procesos y alternativas, frente al panorama 
cultural y arquitectónico actual, adquiere más vigencia y 
necesidad que nunca.  


La investigación, desde un enfoque cualitativo que permita 
descubrir y entender el contexto cultural de la influencia 
del arte en la arquitectura en el periodo de las segundas 
vanguardias y en el ámbito de la definición del espacio público 
de la ciudad, concluye destacando los siguientes aspectos:


Ante la pérdida de significación de la arquitectura, esta buscó 
inspiración en el arte.  De la misma manera que el arte sustituyó 
la obra por su definición lingüística, las investigaciones en el 
campo de la arquitectura se dirigieron hacia la necesidad de 
un contenido simbólico.


Las vanguardias de principios de siglo XX surgieron en 
oposición a un arte académico que, por entonces, se 
había convertido en un instrumento del Estado. Aquellas 
vanguardias nacieron con el espíritu de un “artista creador” 


Página anterior.


DIAGRAMA: Neo-Modern Design, 1984. 


Barbara Gerosa, Giorgio Gregori, Domus 655
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3.3.  CONCLUSIONS


In the confluence of a historical, theoretical and critical 
discourse, this study reflects the significant practice of 
architecture and its cultural representation. It is based on the 
history of the discipline as an uninterrupted continuum, with 
fluid transitions, in which each new concept and approach 
broadens its path. A future accompanied by theories from 
the field of art and philosophy and which is contextualised 
and interpreted by architectural criticism.


In view of the current cultural and architectural scene,  
“spatial critical practice” as recovered by the architectural 
avant-garde, rejecting existing models and tracing new 
processes and alternatives, is more relevant and necessary 
than ever.  


The study, using a qualitative approach to enable discovery 
and understanding of the cultural context of art’s influence 
on architecture in the period of the second wave avant-garde 
and in the definition of public space in the city, concludes by 
highlighting the following aspects: 


When architecture was faced with a loss of meaning, it 
sought inspiration in art. Just as art replaced the work with 
its linguistic definition, studies in the field of architecture 
were directed towards the need for symbolic content.


The avant-garde art movements of the early 20th Century 
emerged to challenge academic art which had, by then, 
become an instrument of the State. The avant-garde 
movements were born in the spirit of “artist creator” 
(liberated from institutional servitude which had controlled 
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(liberado de las servidumbres institucionales que durante 
muchos años habían ejercido su control y lo habían sometido 
a una función religiosa, moral y social) y definieron un arte 
moderno en el que se insistía en su autonomía y aislamiento.  
Esto provocó que la arquitectura moderna también asumiera 
esa autonomía que los “ismos” reivindicaban. 


Como consecuencia de ello, en el periodo de máximo 
esplendor de la modernidad (1910-1930), Gablik considera 
la “deshumanización” como una de las características más 
destacables del arte. En cierto modo, eso se produce por 
la inquietud del artista ante las sociedades capitalistas y 
totalitarias. Gablik nos recuerda que: “El concepto de ‘el 
arte por el arte’ es el mejor ideal que puede alcanzar una 
época materialista, ya que supone una respuesta instintiva 
específicamente contra este materialismo, y contra la 
exigencia de que todo tenga una utilidad y un valor práctico”. 
De ese modo, los artistas modernos se apartan del mundo, se 
encierran en sí mismos y, si la sociedad no les concede ningún 
significado con valor, lo buscan en su interior. Se trata de un 
concepto del artista como portador de “valores espirituales” 
en un mundo materialista (lo que se asoció al Arte Abstracto 
hasta finales del Expresionismo Abstracto). Y es justamente 
en ese punto, con las influencias del Expresionismo Abstracto 
(americano) y las del Informalismo (su correspondiente 
europeo), donde se sitúa el inicio de esta investigación. 


La arquitectura moderna fue considerada como la expresión 
directa de una función, sin la existencia de contenido 
iconográfico. Colin Rowe afirmó al respecto que “no era más 
que la ilustración de un programa, una expresión directa de 
un objetivo social”213. Sin embargo, tras la crisis y la disolución 
de los CIAM, los principios que avalaban a la arquitectura 
moderna también fueron cuestionados, y durante los años 
siguientes las investigaciones reafirmaron la necesidad de un 
contenido simbólico para la arquitectura que el movimiento 


213.  ROWE Colin, Five Architects: Eisen-
man, Graves, Gwathmey, Hejduk, Meier. 
New York: Wittenborn & Company, 1972. 


Op.Cit.p.3
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art for many years, subjecting it to a religious, moral and 
social function). These movements defined modern art, with 
its emphasis on autonomy and isolation. As a result, modern 
architecture also assumed the autonomy that the “isms” 
were demanding. 


Consequently, in the period of greatest splendour of 
modernity (1910-1930), Gablik considers “dehumanisation” 
to be one of the most outstanding characteristics of art. To 
a certain extent, this situation was brought about by artists’ 
concern over capitalist and totalitarian societies. Gablik 
reminds us that: “ The concept of ‘Art for art’s sake’ is the 
best ideal a materialist age can attain, for it is a specific, 
instinctive response against materialism and the demand 
that everything should have a use and practical value.” Thus, 
modern artists withdraw from the world, and into themselves 
and if society offers no valid meaning, they find it within 
themselves. The artist is conceived as the bearer of ‘spiritual 
values’ in a materialist world (associated with abstract art 
until the end of abstract expressionism. And it is precisely 
at that point, with the influences of abstract expressionism 
(American) and informalism (its European counterpart) 
where this investigation begins. 


Modern architecture was considered to be the direct 
expression of a function, with no iconographic content. Colin 
Rowe claimed that “it was nothing more than the illustration 
of a programme, a direct expression of a social objective”213. 
However, after the crisis and dissolution of the CIAM, the 
principles endorsing modern architecture were also called 
into question and in the following years, investigations 
reasserted the need for a symbolic content for architecture 
that the modern movement had rejected214. Thus rejection 
of rationalist orthodoxy and the exploration of the symbolic 
values of architecture shifted investigations towards the 
relationship between form and meaning215. 


213. ROWE Colin, Five Architects: 
Eisenman, Graves, Gwathmey, Hejduk, 
Meier. New York: Wittenborn & Company, 


1972. Op.Cit.p.3


214. “When modern architecture spread 


throughout the world, when it became 


easily affordable, standardised and basic 


as architects had always wanted, there 


was necessarily a speedy devaluation 


of its ideal content. The intensity of its 


social vision disappeared. Buildings lost 


their quality of subversive proposal for 


a possible utopian future. They became 


acceptable decoration for a present that 


was not exactly utopian.” Rowe concludes 


that the forms of modern architecture are 


incompatible with its theoretical syllabus, 


and thus argues for the divorce between 


the “physical-meat” and the “moral-


word” Ibidem Colin Rowe, Five Architects 
Op.Cit.p.7


215. Jencks was one of the most 


representative figures to develop this 


opposition between form and meaning. 


See JENCKS, Charles; BAIRD, George. El 
Significado en Arquitectura. Madrid: H. 


Blume, 1970; 1979.
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moderno había desechado214. Así, el rechazo a la ortodoxia 
racionalista y la exploración de aquellos valores simbólicos 
de la arquitectura, desplazó las investigaciones hacia la 
relación entre la forma y el significado215. 


En ese periodo (principios de la década de los setenta) 
se afirmó que la solución a la crisis del significado de la 
arquitectura moderna consistía en considerarla como un 
lenguaje. Los teóricos y críticos de la época analizaron 
las múltiples vías de relacionar forma-significado216, que 
siempre amenazaban con separarse, y mientras que algunos 
intentaron reemplazar la concepción homogénea del espacio 
que definía el funcionalismo de la arquitectura moderna por 
la “sobrevaloración” de la forma, la neovanguardia empezó 
a cuestionar la estabilidad de la forma, entendiéndola como 
una construcción ficticia, como un signo217.


De la influencia de las tendencias artísticas, la arquitectura 
establece sus pautas de actuación en torno a tres premisas: 
contextualización, indeterminación y proceso.


 – La contextualización implicó la pérdida de la autonomía 
y  de la unidad ideal, en el proceso de desestimar los rígidos 
planteamientos universales e impulsar su diversificación.


Como consecuencia, de la autonomía y unidad, se pasa a una 
contextualización y diversificación. De la ideal “Síntesis de 
las Artes”218, se pasa a un periodo de “contaminación” entre 
ellas. La “síntesis de las artes”  (recogida por Le Corbusier), 
como influencia de las primeras vanguardias y defendida 
durante el periodo de duración del Movimiento Moderno, 
se fundamentaba en el distinto grado de participación e 
integración que existía entre las distintas disciplinas. La 
intención era que la planificación del proyecto integrara 
todas las artes, creando así “la obra de arte total”.  Para ello, 


214.  “Cuando la arquitectura moderna 


se extendió a través de todo el mundo, 


cuando se hizo fácilmente asequible, es-


tandarizada y básica, como había siempre 


deseado el arquitecto, se produjo necesa-


riamente una rápida devaluación de su 


contenido ideal. La intensidad de su visión 


social desapareció. El edificio perdió su 


calidad de proposición subversiva sobre 


un posible futuro utópico. Se convirtió en 


una aceptable decoración de un presente 


no utópico precisamente.” Rowe concluye 


en sus argumentaciones la incompatibi-


lidad entre las formas de la arquitectura 


moderna y su programa teórico, y de este 


modo argumenta el divorcio entre lo “físi-


co-carne” y la “moral-palabra” Ibídem Co-


lin Rowe, Five Architects Op.Cit.p.7


215.  Jencks fue una de las figuras que 


más representativas que desarrolló esta 


oposición de forma y significado. Véase 


JENCKS, Charles; BAIRD, George. El Sig-
nificado En Arquitectura. Madrid: H. Blu-


me, 1970; 1979.


216.  Así lo consideró Eisenman, entre mu-


chos otros (Ver editoriales de Oppositions. 


Arquitectura BIS).


217.  Robert Somol sintetiza que si bien 


Colin Rowe se encontraba dentro de este 


formalismo, frente a la concepción estruc-


turalista de Eisenman, EISENMAN, Peter; 


SOMOL, Robert. Diagram Diaries. New 


York: Universe, 1999. Op.Cit.p.14


218.  Que fue objeto de argumentación tan-


to en el séptimo (exposición de Giedion) 


como en el octavo CIAM (Sert en su co-


municación The heart of the city) Vease el 


apartado “visiones enfrentadas en el últi-


mo CIAM, en el capítulo 1.3 Visiones de 


la Ciudad.
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At that time (early 1970s) it was said that the crisis of meaning 
in modern architecture could be solved by considering 
architecture as a language. Theoreticians and critics of 
the time analysed the many ways of relating meaning and 
form216, which always threatened to separate from each other, 
and while some tried to replace the uniform conception of 
space that defined the functionalism of modern architecture 
with the “overvaluation” of form, the neo-avant-garde began 
to question the stability of form, regarding it as a fictitious 
construction, like a sign217.


Influenced by artistic trends, architecture established 
guidelines for action on three premises: contextualisation, 
indeterminacy and process.


 –  Contextualisation involved the loss of autonomy and 
of the ideal unit in the process of rejecting rigid universal 
approaches and promoting diversification.


From the ideal “synthesis of the arts”218 there is a period of 
“contamination” between them. The “Synthesis of the Arts” 
(argued by Le Corbusier), as an influence of the early avant-
garde movements and defended while the Modern Movement 
lasted, was based on the differing degrees of participation 
and integration from the different disciplines. The intention 
was that the design stage would integrate all the arts, thus 
creating “the total artwork”. Sert established a hierarchy of 
three positions (integral, applied and related), in relation to 
the greater or lesser degree of collaboration between them. 
However, it is important to note that this synthesis was a 
process of integration (or sometimes of subordination) of art 
to architecture. The “contamination of the arts” that Mendini 
defined as a direct influence of the second wave of avant-
garde movements, was held to be the contamination that 


218. It was the object of debate in the 


seventh (Giedion’s exhibition) and the 


eighth CIAM (Sert in his communication 


The heart of the city) See the section 


“contrasted visions in the latest CIAM, in 


Chapter 1.3 “Visiones de la ciudad”.


216. This was the approach that Eisenman 


took, along with many others (See 


editorials in Oppositions and Arquitectura 
BIS).


217. Robert Somol notes that Colin Rowe 


took this formalist approach in contrast 


to Eisenman’s structuralist conception. 


EISENMAN, Peter; and SOMOL, Robert. 


Diagram Diaries. New York: Universe, 


1999. Op.Cit.p.14
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Sert estableció una jerarquía que constaba de tres posiciones 
(integral, aplicada y relacionada), en función del mayor o menor 
grado de colaboración que existía entre ellas. No obstante, es 
importante evidenciar que la síntesis de la que se hablaba era 
un proceso de integración (o en ocasiones de subordinación) 
del arte hacia la arquitectura. En cuanto a la “contaminación de 
las artes”, que Mendini definió como influencia directa de las 
segundas vanguardias, se entiende como aquello que produce 
una transferencia de métodos y enfoques de una disciplina a 
otra. Partiendo de una “síntesis ideal”, se pasaba a un “conjunto 
semántico inestable”, tal y como él lo calificó, en el que tenía 
cabida la multiplicidad de significados.


La exposición This is Tomorrow fue la constatación de la 
brecha iniciada en el proceso de colaboración de las artes, 
ya que mostraba y evidenciaba claramente dos tendencias. 
La primera, la constructivista, era heredera de las ideas 
de los CIAM y las obras se planteaban como una perfecta 
síntesis, construyendo modelos ideales que llevaban al 
extremo la pureza de la forma y la abstracción. La segunda, 
que manifestaba las investigaciones del Independent Group, 
focalizó su atención en el símbolo frente a la forma. En ella y 
en dirección opuesta, la relación entre la obra y el espectador 
que se produce en la tendencia constructivista, se amplia y se 
dirige entre este y el mundo que le rodea. 


 – El cambio a un planteamiento inductivo, que iba de lo 
particular a lo general, permitió dejar el proceso abierto e 
indeterminado y, de ese modo, considerar la intervención de 
los usuarios.


El “discurso de la creación” es desplazado por el “discurso 
de la recepción” y así, dejando la obra abierta y de forma 
indeterminada, se pasa de lo especifico a lo universal. Con 
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brings about a transfer of methods and approaches from one 
discipline to another. The “ideal synthesis” then became, 
as he termed it, an “unstable semantic set” that could 
accommodate myriad meanings.


The exhibition This is Tomorrow recorded the breakthrough 
in the process of collaboration between the arts, by showing 
and providing the evidence for two clear trends. The first 
constructivist trend, inherited the ideas of the CIAM and 
works were considered as a perfect synthesis, constructing 
ideal models that took purity of form and abstraction to the 
extreme. The second trend, which showed the investigations 
of the Independent Group, focused on symbol rather 
than form. In this trend, but in the opposite direction, the 
relationship between the work and the spectator which 
occurs in the constructivist trend, is broadened and directed 
between the spectator and the world around him. 


The change to an inductive approach, going from the particular 
to the general, enabled the process to be left open and 
indeterminate and thus, consider the intervention of users.


The “discourse of creation” is displaced by the “discourse of 
reception” and by leaving the work open and indeterminate, 
there is a shift from the specific to the universal. Semantic 
studies show how these two positions became established 
in architecture after already being present in art with the 
change in prominence from the artist to the spectator. After 
that period of being oblivious to social problems, art and 
architecture began to question the reductionism of formal 
approaches that considered them solely as merchandise. 
In contrast to the alienation caused by industrialisation 
and the rejection of established models, art invented new 
strategies. Thus it questioned the authorship of the artist in 
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referencia a los estudios semánticos, se evidencian las dos 
posiciones que se establecen en la arquitectura y que ya fueron 
introducidas en el arte con el cambio de protagonismo del 
artista por el espectador. Tras aquel periodo en que eran ajenos 
a los problemas sociales, el arte y la arquitectura empezaron 
a cuestionar el reduccionismo de los planteamientos formales 
y su única consideración como mercancía. En oposición a la 
alienación producida por la industrialización y el rechazo hacia 
los modelos establecidos, el arte inventó nuevas estrategias. 
De esta manera, cuestionó la autoría del artista, de la misma 
manera que la arquitectura cuestionó la legitimidad de las 
intenciones del arquitecto. Y, de la misma forma que el arte 
incluyó la participación de los espectadores, la arquitectura 
desplazó su significado a la conducta de los usuarios. Así, 
los estudios semióticos219 de la arquitectura establecieron 
dos posiciones en cuanto al significado que esta adquiría. 
La primera situó el “significado de la arquitectura” en las 
intenciones del arquitecto, mientras que la segunda lo hizo en 
el enfoque opuesto, en el terreno de la conducta de los usuarios.


 – Las ideas y los procesos cuestionan la legitimidad de 
la forma y los modelos, e introducen la noción de índice.
Las nuevas estrategias que el arte inventa con la intención 
de cuestionar su propia naturaleza, culminan con el Arte 
Conceptual, que lleva la desmaterialización de la obra hasta 
sus máximas consecuencias. Frente a un mercantilismo cada 
vez más consolidado, se pone en tela de juicio la permanencia 
del objeto y, por encima del resultado formal, prevalece la 
concepción en sus diversas manifestaciones. La obra se 
materializa en sus ideas, notas, huellas o en cualquier registro 
de imagen o sonido que sea testigo de su existencia. Ya no se 
construye, sino que es concebida por el artista y nuevamente 
restituida por el espectador, bajo sus parámetros perceptivos, 
apareciendo así el concepto de “índice” en su génesis.


219.  El congreso de Castelldefels “Arquitec-


tura, historia y teoría de signos” celebrado 


en 1972 fue pionero en las investigacio-


nes de la semiótica de la arquitectura, y 


trato de articular la estrategia en la que la 


historia y teoría de los signos puede apli-


carse al diseño arquitectónico. Dos años 


después se celebro en Milán el primer 


congreso de la Asociación Internacional 


de Estudios Semióticos.
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the same way that architecture questioned the legitimacy 
of architects’ intentions. And just as art included spectator 
participation, architecture shifted its meaning towards user 
behaviour. Semiotic studies219 of architecture established 
two positions in relation to the meaning that it acquired. 
One that placed “the meaning of architecture” in the 
architect’s intentions, and another that placed it in the area 
of user behaviour.


 – Ideas and processes question the legitimacy of form 
and models and introduce the notion of index. The new 
strategies that art invented with the intention of questioning 
its own nature culminated in Conceptual Art which takes 
dematerialisation of the art object to the extreme. In 
contrast to an increasingly consolidated mercantilism, the 
permanence of the object was called into question and the 
conception in its different manifestations took precedence 
over the formal result. The work materialises in the ideas, 
notes, fingerprints, or any recording of image or sound that 
witnesses its existence. And it is not built but is conceived 
by the artist and reinstated by spectators, according to their 
perceptive parameters, thus giving rise to the concept of 
“index” in its creation.


The operations of the index enabled Conceptual Architecture 
to overlook the semantic codes of traditional architecture and 
define new guidelines in relation to its meaning. Eisenmann 
proposed a new “model of meaning” codifying the design 
process again, showing each and every one of the aspects 
that define it, shifting from sensual aspects to universal 
ones and thus investigating their nature. In contrast to this 
approach, Radical Architecture used indexes in the opposite 
direction, as indicators. Decodifying the established process, 
it promoted the production process from reception of the 


219. The Castelldefels conference 


“Arquitectura, historia y teoria de 


signos” (Architecture, history and the 


theory of signs) held in 1972, pioneered 


investigations into the semiotics of 


architecture and attempted to formulate 


the strategy for applying the history and 


theory of signs to architectural design. 


Two years later, the first congress of the 


International Association for Semiotic 


Studies was held in Milan.
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Las operaciones del índice permitieron que la Arquitectura 
Conceptual pasara por alto los códigos semánticos de la 
arquitectura tradicional, para definir nuevas pautas con 
respecto a su significado. Por un lado, Eisenman propuso un 
nuevo “modelo de significación”, codificando nuevamente 
el proceso de diseño, mostrando todos y cada uno de los 
aspectos que lo definen, desplazando la dirección desde los 
aspectos sensuales a los universales e investigando así su 
naturaleza. Frente a ese planteamiento, la Arquitectura Radical 
utilizó los índices en la dirección opuesta, como indicativos. 
Descodificando el proceso establecido, impulsaba el proceso 
productivo de la recepción a la creación (asumido en este 
caso por la figura del usuario) y ampliaba la ambigüedad 
de este en el aumento de su complejidad, para dar cabida 
a un amplio rango de significados. Branzi lo definía como: 
“[la] liberación individual entendida como rechazo de todos 
los parámetros formales y morales que, actuando como 
estructuras inhibitorias, dificultan la realización plena del 
individuo.”220


La aplicación de las teorías semióticas propone considerar a 
la arquitectura como un subsistema socio-cultural. La ciudad 
obedece en su disposición a pautas específicas entre sus 
elementos (sintaxis), comunica valores con un significado 
social (semántica) y transmite su influencia en un contexto 
social determinado (praxis).


 – La estructura presentada en el estudio de la Arquitectura 
Conceptual, permite que cada una de las dimensiones 
establecidas (sintáctica, semántica y pragmática) se posicione 
con respecto a las pautas introducidas (contextualización, 
indefinición y proceso), a la vez que organiza los distintos 
lenguajes utilizados.220.  BRANZI, Andrea. Radical Architectu-


re, Refusing the disciplinary role. Casabe-
lla n.º386, 1974
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creation (assumed in this case by the user) and increased 
the ambiguity of the process by increasing its complexity 
in order to accommodate a broad range of meanings. Branzi 
defined it as an “individual liberation that is understood to 
be the rejection of all formal and moral parameters that act 
as inhibiting structures, making it difficult to fulfill oneself 
as an individual.”220  


The application of semiotic theories proposes considering 
architecture as a socio-cultural subsystem. The layout of 
the city obeys specific guidelines between the elements 
of the city (syntaxis), communicates values with a social 
significance (semantics) and transmits their influence in a 
given social context (praxis). 


 – The structure presented in the Conceptual Architecture 
studio permits each dimension (syntactic, semantic 
and pragmatic) to position itself in relation to the rules 
(contextualisation, indefinition and process), while also 
organising the different languages.


Analysis of Conceptual Architecture considers, from 
linguistic analogy, a division into these three semiotic 
dimensions 221. 


In developing the syntactic dimension of Conceptual 
Architecture, Eisenman takes the importance of the process 
to the extreme and places the meaning of architecture in the 
architect’s intentions. And just like the linguistic trend in 
Conceptual Art, he denies any reference to historical context, 
social function, etc. 


Conversely, focusing its area of action in the semantic and 
pragmatic dimension of Conceptual Architecture, Radical 
Architecture, placed the meaning of architecture in the 


220. BRANZI, Andrea. Radical Architecture, 


Refusing the disciplinary role. Casabella 


n.º386, 1974


221. The syntactic dimension established 


the relations of the signs with each other; 


the semantic dimension focuses on study 


of the signs with their “effective meaning”, 


as Gillo Dorfles calls it, that is, with the 


type of information that architecture can 


give and that may change with time, place 


and user; and the pragmatic dimension 


focuses on studying the way signs are 


connected to the user.
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En el análisis de la Arquitectura Conceptual se ha considerado, 
desde su analogía lingüística, la división en estas tres 
dimensiones semióticas221.


En el desarrollo de una Arquitectura Conceptual en su 
dimensión sintáctica, Eisenman lleva hasta sus máximas 
consecuencias la importancia del proceso y sitúa el significado 
de la arquitectura en las intenciones del arquitecto. Y al igual 
que la tendencia lingüística del Arte Conceptual, niega toda 
referencia, ya sea el contexto histórico, la función social, etc. 


En dirección opuesta, focalizando su ámbito de actuación 
dentro de la dimensión semántica y pragmática de la 
Arquitectura Conceptual, la Arquitectura Radical situó la 
significación de la arquitectura en el terreno de la conducta de 
los usuarios. Una dirección que tendrá influencia directa de 
la tendencia empírico-medial del Arte Conceptual, defendida 
por Fiz, quien la define como la más sugerente, aunque 
minoritaria. Por una parte, Fiz destaca de ella la dimensión 
semántica, la relevancia alcanzada por la imagen como “factor 
de inteligencia simbólica individual y colectiva” (herencia del 
Pop), y por otra, sus investigaciones fenomenológicas de la 
percepción, como forma de conocimiento y de apropiación de 
lo real (heredera de las corrientes accionistas).


Dentro del movimiento italiano y de sus dos tendencias 
principales de experimentación, la tendencia vinculada al Pop 
(a través de grupos como Superstudio  y Archizoom) estuvo 
marcada por una clara dirección semántica, con el significado 
que se le concede a la arquitectura, y que podrá cambiar 
dependiendo del contexto. Al mismo tiempo, (con los grupos o 
figuras como Pettena y la Pietra, más vinculados con el Fenómeno 
Austriaco y la Vanguardia Vienesa) la tendencia fenomenológica 
adquirió una dirección pragmática que centraba directamente 
su atención en el usuario y la experiencia222.


221.   La dimensión sintáctica establece la 


relación de los signos entre sí; la dimen-


sión semántica focaliza su atención en el 


estudio de los signos con su “significado 


efectivo”, como lo califica Gillo Dorfles, es 


decir, con aquel tipo de información que la 


arquitectura podrá dar y que podrá cam-


biar a lo largo del tiempo, del lugar y del 


usuario; y la dimensión pragmática centra 


su atención en el estudio de los signos en 


su vinculación con el usuario.


222.  A este respecto, Dorfles puntualiza que, 


en el caso del lenguaje arquitectónico y 


en el mismo sentido en el de las artes, 


la existencia de una componente icónica 


permite que sea transmisible directamen-


te, sin necesidad de una “mediación sim-


bólica”, es decir, una convención estable-


cida a priori, como ocurre en el caso del 


lenguaje.
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area of user behaviour. This direction directly influenced 
the empirical-medial trend in Conceptual Art, defended by 
Fiz, who defines it as the most thought-provoking, albeit 
minority, trend. Firstly, Fiz highlights the semantic dimension 
in Conceptual Art, the importance of image as a “factor in 
individual and collective symbolic intelligence” (a legacy of 
Pop art) and secondly, his phenomenological investigations 
into perception as a form of knowledge and appropriation of 
what is real (the legacy of actionist trends).


Within the Italian movement and its two main trends 
in experimentation, the one linked to Pop Art (through 
groups such as Superstudio and Archizoom) took a clearly 
semantic direction, with meaning granted to architecture, 
which could change depending on the context. At the same 
time, (with groups and figures like Pettena and la Pietra, 
more closely linked to the Austrian Phenomenon and the 
Viennese Avant-Garde) the phenomenological trend took 
on a pragmatic direction that focused directly on users and 
the experience222.


In the second half of the 1970s, Tschumi took over the 
pragmatic direction of Conceptual Architecture. From the 
study of signs and their connection with the user, he found 
that architecture was understood not so much as an object, 
but as a sequence of actions and experiences. Thus it is an 
architecture that exists when it is used. Similarly, Tschumi 
presents indetermination in his research, regarding the 
relationship between spaces and the experience of them and 
the certainty that there is no architecture without event.


222. Dorfles points out that in the case of 


architectural language, as in the language 


of the arts, the existence of an iconic 


component makes it directly transmissible 


without the need for “symbolic mediation”, 


that is, it is convention established a priori, 


as occurs in the case of language.
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En la segunda mitad de la década de los setenta, Tschumi 
recoge la dirección pragmática de la Arquitectura Conceptual. 
Del estudio de los signos, en su vinculación con el usuario, 
deriva que la arquitectura fuera entendida no tanto como un 
objeto sino como una secuencia de acciones y de experiencias. 
Se trata entonces de una arquitectura que existe cuando es 
utilizada. Asimismo, Tschumi presenta en sus investigaciones 
la indeterminación, en cuanto a la relación entre los espacios 
y la experiencia en ellos y la certeza de que no existe 
arquitectura sin evento.


La arquitectura se apropia de los lenguajes del arte y de su rol 
funcional (proporcionando parámetros para la auto-reflexión, 
el pensamiento crítico y el cambio social), diluyendo de este 
modo los límites entre las dos disciplinas.


 – Todo ese discurso de pensamiento arquitectónico y urbano 
viene ilustrado y registrado como documentación gráfica,  
“Arquitectura Conceptual” que ha quedado en el papel. La 
gráfica de la arquitectura, frente a su tradicional subordinación 
a la representación y a su papel instrumental en el proceso de 
proyecto, destaca por sus cualidades inherentes y se sitúa en la 
vinculación entre la teoría y la práctica, como uno de los primeros 
estadios en que se manifiestan los cambios ideológicos.


Jeffrey Kipnis, en referencia a los diagramas o fotomontajes de 
Eisenman, Tschumi y Koolhaas, afirma que trascendían su papel 
instrumental y destaca que funcionaban como herramientas de 
diseño innovador, como articulación en una nueva dirección y 
como creación de valor artístico consumado. En este sentido, las 
representaciones que se recogen en esta investigación, se han 
articulado en diagramas, fotografías y soportes que dan lugar 
a profundos estudios, teorías y críticas de los temas urbanos y 
sociales, y que se presentaron como auténticas utopías.
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Architecture adopts the languages of art and art’s functional 
role (providing parameters for self-reflection, critical thought 
and social change), thereby diluting the limits between the 
two disciplines.


 – The entire discourse of architectural and urban thought 
is illustrated and recorded as graphic documentation,  
“Conceptual Architecture” that has remained on paper. 
The graphics of architecture, in contrast to its traditional 
subordination to the representation and to its instrumental 
role in the design process, is remarkable because of its 
inherent qualities and is situated in the link between theory 
and practice as one of the first stages where ideological 
change is expressed.


Jeffrey Kipnis, in reference to the diagrams and 
photomontages of Eisenman, Tschumi and Koolhaas, states 
that they transcended their instrumental role and functioned 
as tools for innovative design, formulating a new direction 
and creating consummate artistic value. In this respect, the 
representations gathered in this study were formulated as 
diagrams, photographs and formats that gave rise to deep 
studies, theories and critiques of urban and social themes 
and were presented as genuine utopias.


 – There is an appropriation of codes and the new languages 
used by the arts In the sequence of the syntactic, semantic 
and pragmatic conceptual model, the further away it is from 
traditional representation next to the syntactic dimension, 
the closer it is to the pragmatic dimension, the greater the 
use of forms of expression inherent to the arts: montages, 
installations, performance, de-localisations, conceptual and 
linguistic behavioural inventions, etc223.  


223. Art questioned modern aesthetics with 


the exclusive command of the visual and 


the spatial and thereby incorporated the 


temporal and the process, also transferred 


to architecture through the action of the 


body (rhythm, movement and speed).  


Diana Agrest defined a sixth “vestibular” 


sense regarding users’ relationship with 


balance and spatial control.
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 – Se produce una apropiación de los códigos y los nuevos 
lenguajes utilizados por las artes. En la secuencia del conceptual 
sintáctico, semántico y pragmático, cuanto más se aleja de la 
representación tradicional que se sitúa junto a la dimensión 
sintáctica y más se aproxima a la dimensión pragmática, mayor 
es el uso de formas de expresión propias de las artes: montajes, 
instalaciones, performance, deslocalizaciones, invenciones 
comportamentales-conceptuales y lingüísticas, etc.223 


En la dirección sintáctica-diagramática (liderada por Eisenman) 
se recurre al comportamiento auto referencial de la proyección 
axonométrica, que caracterizó los inicios del Movimiento 
Moderno224. Esta representación solo se mantiene en aquellos 
planteamientos en los que el significado es impuesto por el 
arquitecto, en la que el arquitecto quiere mostrar el proceso 
y su dominio sobre cada uno de los distintos estadios225. 
Diagramas que, usurpados de su tradicional planteamiento 
icónico, son planteados desde una base estructural, con la 
intención de conceptualizar y codificar el proceso de diseño.


Sin embargo, frente a aquella que posiciona el significado 
en las intenciones del arquitecto, cuando el significado de la 
arquitectura viene asociado a quien la usa, la interpretación 
que se proporciona se realiza a través de collages, 
fotomontajes, fotografía o incluso vídeo (con el que se activa 
el interés del usuario que reconoce los signos utilizados). Y 
si a su vez se subdivide en la dirección semántica-icónica, 
estará especialmente regida por la imagen y la dirección 
pragmática-simbólica estará marcada por la acción.


 – El diagrama, al igual que la fotografía, es un tipo de icono que 
es considerado y actúa como índice de su referente: el diagrama 
como mapa de los posibles mundos. Con la incorporación de 
la componente cultural, la diversidad y la complejidad pasan 
a ser nuevos parámetros a tener en cuenta y con ello surgen 
nuevas necesidades en su representación. El diagrama es tenido 


223.  El arte cuestionó la estética moderna 


con el exclusivo dominio de lo visual y lo 


espacial, y con ello incorporó lo temporal 


y el proceso, que se trasladó también a 


la arquitectura a través de la acción del 


cuerpo (el ritmo, el movimiento y la velo-


cidad). Diana Agrest definió un sexto sen-


tido “vestibular” en cuanto a la relación 


del usuario con el equilibrio y el control 


espacial.


224.  Véase apartado “la representación 


como articulación entre la teoría y la prác-


tica” en la interpretación de los ideales. 


Allen y Agrest, Practice: Architecture, Te-
chnique and Representation.


225.  Jencks argumenta que a finales de la 


década de los cincuenta y principios de la 


siguiente: “Un grupo de arquitectos britá-


nicos ha utilizado esta última técnica para 


demostrar cómo se construye y cómo fun-


ciona un edificio. Se ha utilizado también 


para controlar un diseño en tres dimensio-


nes, lo que no podría haberse realizado de 


otra manera”. Y sitúa en la figura de James 


Stirling a uno de sus defensores, añadien-


do que “El trabajo de Stirling se afirma en 


su técnica de dibujo; el método conduce a 


la forma. Sin esta técnica serian imposi-


bles los edificios sofisticados. De la lógica 


y de la articulación que este método hace 


posibles se deduce toda una estética y un 


modo de vida.” JENCKS,  Movimientos Mo-
dernos Op.Cit.p. 241-242, 267
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The syntactic-diagrammatic direction (led by Eisenman) 
resorted to the self-referential behaviour of axonometric 
projection that characterised the beginnings of the modern 
movement224. This representation only remains in approaches 
where meaning is imposed by the architect, where the 
architect wants to show the process and his mastery of each 
different stage225. Diagrams, usurped from their traditional 
iconic approach, are considered from a structural basis, with 
the intention of conceptualising and codifying the design 
process.


However, in contrast to the approach that places meaning in 
the architect’s intentions, when the meaning of architecture 
is associated with the person using it, the interpretation 
provided is realised through collages, photomontages, 
photography or even video (used to activate the interest of 
the user who recognises the signs used). And if in turn it 
is sub-divided in the semantic-iconic direction, it will be 
particularly governed by image and the pragmatic-symbolic 
direction will be marked by action.


 – The diagram, like the photograph, is a type of icon that is 
considered and acts as the index of its referent: the diagram 
as a map of possible worlds. With the incorporation of the 
cultural component, diversity and complexity become new 
parameters to be taken into account and new needs emerge 
regarding their representation. The diagram is held to be a 
fundamental element in the mechanism of utopian discourse, 
but, more than a device for representation, it is understood 
as an instrument for interpretation, where the built form does 
not form part of the discourse. Allen defines the diagram not 
only as an abstract model of the behaviour of things in the 
world, but more as a potential description of the relationships 
between different elements, as a map of possible worlds.


224. See the section “representation as the 


formulation of theory and practice” in the 


interpretation of ideals. Allen and Agrest, 


Practice: Architecture, Technique and 


Representation.


225. Jencks argues that in the late 1950s 


and early 1960s: “A group of British 


architects used this last technique to 


demonstrate how a building is built and 


how it functions. It has also been used to 


control a three dimensional design, which 


could not have been done otherwise”. And 


he describes James Stirling as one of its 


defenders, adding that “Stirling’s work 


is asserted in his drawing technique; 


the method leads to the form. Without 


this technique sophisticated buildings 


would be impossible. From the logic and 


formulation of this method, an entire 


aesthetic and lifestyle can be deduced. 


JENCKS,  Movimientos Modernos Op.Cit.p. 


241-242, 267
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como un elemento fundamental en el mecanismo del discurso 
utópico, pero, más que como dispositivo de representación, es 
entendido como un instrumento de interpretación, donde la 
forma construida no forma parte del discurso. Allen definía al 
diagrama no solo como un modelo abstracto del comportamiento 
de las cosas en el mundo, sino más bien como una descripción 
potencial de las relaciones entre los distintos elementos, como 
un mapa de los posibles mundos.


El diagrama, como proceso abierto sin predefinir una forma, 
establece las relaciones que se producen entre los distintos 
patrones y se adaptan en su proceso interactivo a la variedad 
de condicionantes, en las que, además, es posible representar 
sus variaciones, sus acciones e incluso sus procesos. Vidler 
enfatiza la diferencia del diagrama con respecto a otros 
esquemas, señalando que su especificidad radica en evidenciar 
las relaciones y los procedimientos entre las partes, tales como: 
aspectos de programa y flexibilidad, relaciones materiales, etc. 
A lo que Lobsinger, además de su potencial como dispositivo 
de análisis, con la capacidad de organizar y hacer visibles los 
aspectos conceptuales de un problema, añade su capacidad 
para hacer posible que esa visualización y organización no 
defina una forma fija a priori, resolviendo así la relación 
entre forma y significado226. Y es en el periodo seleccionado 
donde todas esas cuestiones adquieren protagonismo y 
representación en la nueva arquitectura que se pronuncia tras 
el cuestionamiento de los principios del Movimiento Moderno.


De la representación de las grandes utopías se ha pasado a la 
interpretación de microutopias. 


 – Los documentos que se recogen en el periodo 1960-1975 
son muestra de una arquitectura crítica y revolucionaria. Se 
trata de visiones que abordan planteamientos utópicos de 


226.  el diagrama en sus diversas manifes-


taciones, tiene la capacidad de sacar a la 


arquitectura de dos espectros que la han 


angustiado: que la función determina a la 


forma, y lo contrario, un formalismo con-


ceptual determinado.” Véase el apartado 


“el diagrama como instrumento de proyec-


to” en el capítulo 1.1 “La representación de 


los ideales”.
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The diagram, as an open process that does not pre-define 
a form, establishes the relationships that occur between 
different patterns and adapt as they interact to a variety 
of determining factors, in which it is also possible to 
represent variations, actions and even processes. Vidler 
emphasises the difference between the diagram and other 
schemes, pointing out that its specificity lies in evidencing 
relationships and procedures between the parts, such as 
aspects of programme and flexibility, material relations, 
etc. In addition to its potential as a device for analysis, with 
the ability to organise and make visible the conceptual 
aspects of a problem, Lobsinger adds its capacity to enable 
visualisation and organisation not to define a fixed form a 
priori, thus resolving the relationship between form and 
meaning226. And it is in the chosen period where all these 
issues become prominent and there is an emphasis on 
representation in the new architecture after the principles of 
the Modern Movement have been called into question.


The representation of large utopias changes to an 
interpretation of micro-utopias.


 – Documents from the period between 1960 and 1975 
show a critical revolutionary architecture. They provide 
visions that deal with utopian approaches to the city, in 
an attempt to break away from existing approaches and in 
some cases, to focus on aspects considered deficient. Such 
aspects include obsolescence and flexibility that Cedric 
Price introduces in his discourses and exemplifies in Fun 
Palace and Potteries Thinkbelt. In other visions, by way of 
dystopias, undesired issues are exaggerated, as in the case 
of those that emerge in opposition to the megastructure (as 
apocalyptic scenario), including The planet as Festival, by 
Ettore Sottsass. 


226. “The diagram in its different 


manifestations, has the ability to remove 


from architecture the two spectres that 


have caused it great anguish: that function 


determines form and the opposite, a given 


conceptual formalism.” See the section 


“the diagram as a project instrument” in 


Chapter 1.1 “The representation of ideals”.
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la ciudad, que intentan romper con los existentes y que, en 
algunos casos, focalizan su atención hacia aquellos aspectos 
que consideran deficientes. Entre estos, se podría incluir la 
obsolescencia y la flexibilidad que introduce Cedric Price 
en sus discursos y que ejemplifica en su Fun palace y en 
Potteries Thinkbelt. En otros, a modo de distopías, se exageran 
cuestiones no deseadas, como es el caso de los planteamientos 
que surgen en oposición a la megaestructura (como escenario 
apocalíptico), entre los que se incluiría The planet as Festival, 
de Ettore Sottsass. 


En otro orden, destacan las reminiscencias del idealismo 
(identificado en los proyectos desarrollados como modelos 
ideales a principios de siglo XX) en las propuestas de 
Howard, Wright y Le Corbusier, que tuvieron lugar entre 1890 
y 1930. En las tres se trata de ciudades que nunca fueron 
concebidas como modelos reales sino como “ideales tipo”, 
que intentaban entender la lógica de la ciudad del siglo XX y 
determinar cual sería su estructura inherente y su forma más 
eficaz, que “trataron de mirar más allá de las distorsiones que 
un inhumano orden social había impuesto sobre las ciudades 
de su tiempo, e imaginar una ciudad basada en la justicia 
social y la igualdad”. Estas ciudades tuvieron su continuidad 
en la Ville Spatiale de Yona Friedman o en los proyectos de los 
metabolistas japoneses (destacando especialmente el Plan 
para la bahía de Tokio).


Y todo ello sin olvidar un enfoque futurista que, influenciado 
por el crecimiento exponencial de la población, realiza 
propuestas sin la intención de mejorar las condiciones del 
entorno, sino como prospectiva e investigación de la evolución 
urbana, con la intención de observar su posible devenir y los 
nuevos planteamientos de desarrollo urbano. Algunos de 
ellos, encuentran ejemplos paradigmáticos en las propuestas 
de Archigram.
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On another note, reminiscences of idealism (in projects 
developed as ideal models in the early 20th Century) figure 
prominently in the proposals by Howard, Wright and Le 
Corbusier between 1890 and 1930. Their three proposals are 
cities that were never conceived of as real models but as 
“standard ideals” that attempted to understand the logic of 
the 20th Century city and determine its inherent structure 
and most efficient form. They “tried to look beyond the 
distortions that an inhuman social order had imposed on 
cities of the time and imagine a city based on social justice 
and equality”. These cities continued in Yona Friedman’s 
Ville Spatiale and in the projects of Japanese metabollists 
(and in particular the Plan for Tokyo Bay).


And all of the above included a futurist approach which, 
influenced by the exponential growth in population, made 
proposals with no intention of improving conditions in 
the surrounding environment, but as a prospective study 
and investigation of urban evolution. The intention was to 
observe the possible future and off new approaches to urban 
development. Some paradigmatic examples can be found in 
the proposals from Archigram.


However, the initial proposals, combining utopia, idealism 
and futurism in different proportions, gradually change and 
start to evidence the negative situations brought about by 
established parameters, and in some cases, require the city 
to disappear. But these are negative utopias which are not 
thinking about the future, but the present, and focus their 
ideas on breaking with the norms and parameters that must 
be overcome.


At the time, new values that determine new models were 
no longer considered, instead there was a claim for the 
absence of universal values so that each individual could 
construct their own. From Yona Friedman’s still rationalist 
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Sin embargo, desde los primeros proyectos planteados, en 
los que la utopía, el idealismo y el futurismo se combinan en 
distintas proporciones, se produce un cambio hasta llegar a 
evidenciar las situaciones negativas a las que conducen los 
parámetros instaurados en la ciudad y que, en algunos casos, 
exigen su desaparición. Pero se trata de utopías negativas 
que no están pensando en el futuro sino en el presente, 
que centran sus ideas en la ruptura de las normas y en los 
parámetros que deben ser superados.


En ese momento ya no se plantean nuevos valores que 
determinen nuevos modelos, sino que se revindica la 
ausencia de dichos valores universales y que cada individuo 
sea capaz de construir los suyos. Desde la ciudad aún 
racionalista y espacial de Yona Friedman, así como la “ciudad 
existencialista” de New Babylon y la Plug-in city (“ciudad 
empírica”) de Archigram, se llega a un rechazo de cualquier 
visión idealista, llevando al absurdo las funciones de la ciudad 
racionalista (como muestran los proyectos de la No-stop city de 
Archizoom y las Dodici Citta Ideali de Superstudio). Teniendo 
como objeto la crítica, todos ellos desarrollaron imágenes 
analíticas más que representativas. 


Y concluyendo el periodo, a diferencia de las interpretaciones 
universales de la experimentación británica y austriaca, el trabajo 
experimental italiano se caracterizó por un cambio de escala y 
una aproximación más real, a través de manifiestos teóricos y su 
implementación en el diseño del mueble (mobiliario alegórico 
a la manera de manifiesto). Asimismo, el concurso La ciudad 
como entorno significativo, trato de llevar a la práctica todas 
aquellas ideas que se habían desarrollado a nivel teórico. Su 
objetivo consistía en dar respuesta a las nuevas necesidades de 
las ciudades y promover “nuevas teorías que incentiven fácil y 
espontáneamente el contacto social entre individuos y grupos, 
con la esperanza de consolidar nuevas relaciones en las que 
construir la lucha por la ciudad, la vida y la sociedad colectiva.”
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and spatial city, and the “existentialist city” of New Babylon 
and Archigram’s Plug-in city (“empirical city”), all idealist 
visions were rejected, reducing to absurdity the functions of 
the rationalist city (as shown by the projects No-stop city by 
Archizoom and Dodici Citta Ideali by Superstudio). With the 
aim to criticise, all of them developed analytical rather than 
representative images. 


And concluding the period, unlike the universal 
interpretations of British and Austrian experimentation, 
Italian experimental work was characterised by a change 
of scale and a more realistic approach, through theoretical 
manifestos and their implementation in furniture design 
(allegorical furniture by way of manifesto). In addition, the 
competition The city as a significant environment, tried to put 
into practice all the ideas that had been developed at the 
level of theory. The aim was to respond to the new needs of 
cities and promote “new theories that stimulate social contact 
between individuals and groups easily and spontaneously, 
with the hope of consolidating new relationships in which to 
build the fight for the city, life and collective society.”


The complete transfer of models and methods from the arts 
to the sphere of architecture broadens its field of action, 
which contributes to its fracture.


 – Conceptual Art proposed a potential transformation of 
communication, not only at individual level (which is how it is 
usually expressed) but also at a collective level. It abandoned 
traditional media, appropriated any type of medium and after 
establishing new processes, more than any other movement, 
it placed the emphasis on the spectator’s activity. Thus the 
indexes the work provided attempted to activate a creative-
participative attitude in the spectator-user (something that 
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La completa transferencia de los modelos y métodos de las 
artes hacia el ámbito de la arquitectura, amplia su campo de 
actuación, lo que contribuye a su fractura.


 – El Arte Conceptual propuso una transformación potencial 
de la comunicación, no solo a nivel individual (que es como 
usualmente se manifestaba), sino incluso a nivel colectivo. 
Abandonó los medios tradicionales, se apropió de cualquier 
tipo de medio y, con la instauración de nuevos procesos, 
acentuó más que cualquier otro la actividad del espectador. De 
esta manera, los índices que la obra proporcionaba trataban de 
activar la actitud creativo-participativa del espectador-usuario 
(algo que la Arquitectura Radical también hizo suyo). Así, de 
este modo, el diseño de evasión que planteó Superstudio 
se basaba en la idea de introducir objetos extraños en el 
sistema, objetos con el máximo de posibilidades sensoriales, 
que activasen la creatividad y el comportamiento del usuario. 


El movimiento italiano radical, inmerso dentro de una 
Arquitectura Conceptual, descartó los significados instaurados 
y trató de refundar la disciplina, tanto en la dirección cultural 
como en la metodología adoptada. Se trataba de que la 
planificación se expandiera y tomara en consideración los 
fenómenos sociales, para lo que se apropió de los nuevos 
lenguajes experimentados por las artes visuales. Todo ello 
para definir una idea de arquitectura que no se considerara 
como signo o como objeto acabado, sino como una secuencia 
de acciones y experiencias, como una serie de fragmentos 
que adquirieran coherencia a través del uso y que pudieran 
variar en función del contexto. Con la primacía del concepto, 
en la Arquitectura Radical, la desmaterialización de la obra de 
arte se traduce en la destrucción del objeto y la ciudad. Con 
ello, por una parte se produce el rechazo a las convenciones 
simbólicas establecidas (que condicionan al comportamiento 
del individuo) y, por otra, se fomenta la creación de espacios 
de participación activa de cada individuo. “Más que formas 
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Radical Architecture also appropriated). Thus the design 
of evasion that Superstudio proposed was based on the 
idea of introducing foreign objects into the system, objects 
with maximum sensory opportunities that would activate 
creativity and users’ behaviour. 


The radical Italian movement, immersed in Conceptual 
Architecture, rejected established meanings and attempted 
to relaunch the discipline, in terms of its cultural direction and 
adopted methodology. The idea was for planning to expand 
and take social phenomena into account, and to that end the 
movement appropriated the new languages tried out by the 
visual arts. All in an attempt to define an idea of architecture 
that did not consider itself a sign or a finished object, but a 
sequence of actions and experiences, a series of fragments 
that acquire coherence through use and that can vary in 
relation to context. With the primacy of concept, in Radical 
Architecture, de-materialisation of the art work became 
the destruction of the object and the city. And firstly, that 
approach brought about rejection of established symbolic 
conventions (which determine individual behaviour) and 
secondly, it  encouraged the creation of spaces for active 
participation from each individual “More than new forms, 
each proposal from the ‘radical’ Italians in those years, sought 
new uses, new ways of understanding and experiencing the 
city, using the language and instruments of projects which 
put no limitation on the possibility of expression itself, but 
sought to continually infiltrate into other artistic areas”227 .


However, with the common aim of transforming established 
cultural models and thus overturning the discipline of 
traditional architecture (of its functions and conventions) 
each  group took a stance in relation to the most suitable 
strategies for bringing about change. Each trend evolved 
each aspect of the Modern Movement separately: 
architecture, city, objects and project. And thus the first 


227. Conversation between architects 


Gianni Pettena and James Wines. RISK, n° 


20, sept/oct 1985. Drawing the world. The 


culture of insecurity and doubt. For the 


architecture of tomorrow.
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nuevas, cada propuesta de los ‘radicales’ italianos de aquellos 
años buscaba nuevos usos, nuevas maneras de comprender 
y vivir la casa, la ciudad, mediante instrumentos y lenguajes 
proyectuales que no ponían ningún límite a la misma 
posibilidad de expresión, sino que buscaban un continuo 
infiltrarse en otros ámbitos artísticos”227.


No obstante, con el objetivo común de transformar los modelos 
culturales establecidos y con ellos la anulación de la disciplina 
arquitectónica tradicional (de sus funciones y convenciones), 
cada uno de los grupos tomo posición respecto a las estrategias 
más adecuadas para provocar el cambio. Cada tendencia 
envolvió por separado cada uno de los aspectos de la unidad 
del Movimiento Moderno: arquitectura, ciudad, objetos y 
proyecto. Y así, la primera tendencia “arquitectura sin ciudad”, 
defendía la arquitectura como un activo capaz de introducir 
el cambio, en la búsqueda de sus nuevas bases. Frente a 
esta, la segunda, la “ciudad sin arquitectura”, defendía las 
ciudades “líquidas”, en las la arquitectura, adaptándose a los 
diferentes usos, se disolvía en el espacio industrial, nómada 
y equipado de las nuevas ciudades. En cuanto a la tercera 
clasificación “objetos sin ciudad y sin arquitectura”, son los 
objetos los adquieren el protagonismo y el proyecto urbano y 
arquitectónico desaparece junto con las jerarquías. Y la cuarta y 
última tendencia abogaba por una “arquitectura sin proyecto”, 
en la que el arquitecto se convierte en producto de patrones 
de comportamiento, conceptos y eventos, eliminándose la 
limitación de la arquitectura supeditada a la producción.


Sin embargo, esas nuevas manifestaciones artísticas surgidas 
como protesta frente al sistema establecido, fueron absorbidas 
en pocos años por el mismo sistema al que se oponían. En 
el campo de la arquitectura fue destacable la contradicción 
que generaba que el único sector que se vio impulsado a nivel 
práctico y real por esa vanguardia, fuera el del diseño interior de 
boutique, que como consecuencia de la crisis de la arquitectura 


227.  Conversation between architects 


Gianni Pettena and James Wines. RISK, n° 


20, sept/oct 1985. Drawing the world. The 


culture of insecurity and doubt. For the ar-


chitecture of tomorrow.
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trend, ‘architecture without city’ argued that architecture 
was an asset capable of introducing change, in the search 
for its new foundations. In contrast, the second trend, “city 
without architecture”, defended ‘liquid’ cities, in which 
architecture, adapting to different uses, dissolved in the 
industrial, nomadic and equipped space of new cities. In the 
third trend, “objects without city and without architecture”, 
objects acquire prominence and the urban and architectural 
project disappears along with hierarchies. The fourth and 
final trend advocated an “architecture without project”, 
in which the architect becomes a product of patterns of 
behaviour, concepts and events, eliminating the limitation 
of architecture subordinated to production.


However, these new artistic manifestations that emerged as 
a protest against the established system were absorbed in 
just a few years by the very system they opposed. In the 
field of architecture there was a remarkable contradiction 
that meant that the only sector that was promoted at a 
practical and real level by that avant-garde was the interior 
design of shops, which, as a consequence of the crisis of 
architecture and the advance of industrial design, had great 
appeal for architects. A design that focused on developing 
the bourgeois culture, promoting private consumption and 
luxury goods, in total contrast to the principles fighting for 
de-materialisation to release it from the market mechanisms 
from which it had emerged.


Furthermore, despite the good ideas from Global Tools in this 
regard, its failure  introduced awareness that some of the 
great utopias of Radical Architecture might not be possible, 
and this helped to reduce the roles of design in the social 
sphere, leading it from experimentation and ideological 
criticism towards the chapter of commercialisation of Italian 
“new design”. This is the case of the new groups in the late 
1970s and early 1980s, such as Alchimia and Memphis 


MAQUETA_500_2-3.indd   625 17/04/2013   10:54:50







626 3.3.  CONCLUSIONES


y del avance del diseño industrial, era muy atrayente para los 
arquitectos. Un diseño que se centró en el desarrollo de la 
cultura burguesa, promoviendo el consumo privado y los bienes 
de lujo, en dirección contraria a los principios reivindicativos de 
desmaterialización que le hicieran escapar de los mecanismos 
del mercado de los que había surgido.


Además, pese a los aciertos que en algún sentido tuviera 
Global Tools, su fracaso introdujo la conciencia de que 
algunas de las grandes utopías de la Arquitectura Radical 
podrían no ser posibles, lo que contribuyó a reducir los roles 
del diseño en la esfera social, conduciendo su recorrido desde 
la experimentación y las críticas ideológicas hacia el capítulo 
de la comercialización del “nuevo diseño” italiano. Es el caso 
de los nuevos grupos de finales de la década de los setenta 
y principios de los ochenta, como Alchimia y Memphis (los 
integrantes de este último ya eran ajenos a los tiempos de 
crítica y revolución de periodos anteriores). 


La contaminación del Arte Conceptual y de la Arquitectura 
Conceptual es “total”. Frente a la “Síntesis de las Artes” 
mediante la “obra de arte total” (que proponía el movimiento 
moderno), se produce un “contagio de las artes”, en el que 
se alteran las condiciones de “pureza” de cada una de las 
disciplinas.


Recuperando la clasificación de Montaner, que se ha 
utilizado para establecer el distinto nivel de influencia entre 
las tendencias artísticas y la arquitectura (un primer nivel 
mimético, un segundo nivel estructural o mental y un tercer 
nivel en el que no se establece la traslación directa entre las 
disciplinas), se observa que en la vinculación entre el Arte y 
la Arquitectura Conceptual, en un primer nivel se asume la 
validez del lenguaje formal y los nuevos medios y lenguajes 
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(members of this latter group were already unconnected to 
the criticism and revolution of earlier periods). 


The contamination between Conceptual Art and Conceptual 
Architecture is “total”. In contrast to the “Synthesis of the 
Arts”, the “total art work” (as proposed by the modern 
movement) brings about a “contagion of the arts” that alters 
the “purity” of conditions in each of the disciplines. 


Recovering Montaner’s classification that has been used 
to establish the different level of influence between artistic 
trends and architecture (an initial mimetic level, a second 
structural or mental level and a third level where there is no 
direct translation between disciplines), it can be seen that 
in the initial level between Art and Conceptual Architecture 
the validity of the formal language is assumed and the new 
media and languages of art experimentation are taken by 
architecture (use of the photograph and the diagram, with 
their “indicatory” capacity). At a second structural level, 
architecture acquires the process as design method with 
its maximum expression in Conceptual Art. And at a third 
level, the same rejection Conceptual Art proposes in regard 
to power structures and capitalist exploitation is assumed by 
Radical Architecture. 


Thus in contrast to the utopian synthesis of the arts formulated 
by Le Corbusier, we now recall the “contamination” between 
them, as Mendini saw it. This approach led to a complete 
transfer of methods and approaches and dissolution of the 
limits between disciplines. In contrast to closed, protected 
borders, it defended the break down of differences and the 
reaction between things to obtain unexpected, detailed 
results.
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de experimentación del arte son tomados por la arquitectura 
(el uso de la fotografía y el diagrama, con su condición 
“indiciaria”). En un segundo nivel estructural, la arquitectura 
adquiere el proceso como método de proyecto, que llega a 
sus últimas manifestaciones con el Arte Conceptual. Y en un 
tercer nivel, el mismo rechazo que propone el Arte Conceptual 
en lo referente a las estructuras de poder y de explotación del 
capital, es asumido por la Arquitectura Radical. 


Con ello, frente a la utópica síntesis de las artes que enunció 
Le Corbusier, se recuerda ahora la “contaminación” entre ellas, 
tal y como dijo Mendini. Algo que se traducía en una completa 
transferencia de métodos y enfoques y en una disolución de 
los límites entre las disciplinas, que, en oposición a unas 
fronteras cerradas y protegidas, defiende la descomposición 
de las diferencias y la reacción entre las cosas para obtener 
resultados inesperados.


Página siguiente, Imagen parcial. 


Bedolina, Val Camonica, Italia. Uno de 


los primeros mapas que representan un 


sistema de recorridos fue realizado hace 


unos 10.000 años, y se encuentra grabado 


en una roca de Val Camonica, en el norte 


de Italia, donde se encuentra un conjunto 


de 130.000 grabados realizados entre los 


400 y los 1.000 metros de altitud. Se trata 


de una imagen que representa el sistema 


de conexiones de la vida cotidiana de un 


poblado paleolítico. Más que descifrar cada 


objeto, el mapa representa la dinámica de 


un complejo sistema en el cual las líneas 


de los recorridos en el vacío se enlazan 


entre sí con el fin de distribuir los distintos 


elementos llenos del territorio. Se pueden 


identificar escenas de hombres en plena 


actividad, senderos, escaleras, cabañas, 


palafitos, campos cercados y zonas para 


animales. Mariano Pallottini, Alle origini 


della città europea, Quasar, Roma, 1985. 


 CARERI, Francesco. Walkscapes : El Andar 
Como Práctica estética=walking as an 
Aesthetic Practice. Barcelona: Gustavo 


Gili, 2002. Op.Cit.p.43
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EPÍLOGO


El arquitecto como etnógrafo


A finales de los sesenta, tras un periodo en el que el arte 
estuvo ajeno a los problemas y a las situaciones sociales, 
muchos artistas empezaron a cuestionarse la “estrechez” de 
planteamientos de los movimientos formales. Hal Foster se 
remonta al texto de Walter Benjamin El autor como productor 
para situarlo como uno de los antecedentes donde ya se 
revelan las dos tendencias que aún siguen afectado al arte. 
Y habla ya de la polaridad entre la cualidad estética y la 
relevancia política, entre la forma y contenido. 


Walter Benjamin presentó el discurso por primera vez en 
París, en 1934, en una conferencia en el Instituto para el 
estudio del Fascismo (que Foster califica de enfoque radical), 
haciendo una llamada al artista de izquierdas a “alinearse 
con el proletariado”, como trabajador revolucionario en los 
medios de producción artística. “El productivismo contribuyó 
a desarrollar una nueva cultura proletaria mediante la 
extensión de los experimentos formales constructivistas a la 
producción industrial real; de este modo trataba de derrocar el 
arte y la cultura burguesa.”228 Walter Benjamin intentó superar 
esa oposición en la representación, mediante el concepto 
de “producción”, sin embargo, aunque ninguna de esas dos 
categorías en oposición, ha desaparecido, a principios de los 
años setenta surgieron importantes críticas al productivismo. 


Por su parte, Jean Baudrillard afirmó que los medios 
de representación se habían convertido en medios tan 
importantes como los de producción229. Mientras que Mc 
Luham se reafirma en su máxima “el medio es el mensaje”. 
Foster revalida el giro situacionista en la intervención cultural 
(de los medios de comunicación, la ubicación, el enfoque, etc.) 
y añade que a mediados de los noventa se ha producido un 


228.  FOSTER, Hal. El Retorno De Lo Real 
La Vanguardia a Finales De Siglo. Tres 


Cantos Madrid: Akal, 2001.


229.  En 1957 Roland Barthes escribió: 


“Hay por tanto un lenguaje que no es mí-


tico, el lenguaje del hombre como produc-


tor: allí donde el hombre habla a fin de 


transformar la realidad y no ya de conser-


varla como una imagen, allí donde vincula 


su lenguaje a la producción de cosas, el 


metalenguaje se refiere a un lenguaje ob-


jeto  y el mito es imposible. Por eso es por 


lo que el lenguaje revolucionario adecua-


do no puede ser mítico” Ibídem Foster


MAQUETA_500_2-3.indd   630 17/04/2013   10:54:50







631EPILOGUE
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The architect as ethnographer


In the late 1970s, after a period in which art was oblivious 
to social problems and situations, many artists began to 
question the “narrowness” of the considerations of formal 
movements. Hal Foster goes back to the text by Walter 
Benjamin, The Author as Producer, to situate it as one of 
the antecedents of the two trends that still affect art today. 
And he speaks of the polarity between aesthetic quality and 
political relevance, between form and content. 


Walter Benjamin presented the lecture for the first time in 
Paris, in 1934, at a conference in the Institute for the Study of 
Fascism (which Foster classifies as having a radical approach), 
calling the artist on the left to “side with the proletariat”, as 
a revolutionary worker in the means of artistic production. 
“Productivism contributed to developing a new proletarian 
culture by extending formal constructivist experiments 
to real industrial production; in this way it attempted to 
overthrow art and bourgeois culture.”228 Walter Benjamin 
tried to overcome that opposition in representation, with the 
concept of “production”, however, although neither of these 
two categories in opposition has disappeared, in the early 
1970s important criticisms of productivism emerged. 


According to Jean Baudrillard the means of representation 
had become as important as the means of production229. 
Whereas Mc Luham reaffirmed his maxim “the medium is the 
message”. Foster defended the move towards situationism in 
cultural intervention (in the media, location, approach, etc.) 
and added that in the mid 1990s there was another change 
of direction, in this case, ethnographic. He established that 
a new paradigm had emerged that was structurally similar 
to the old model of the “author as producer” but was now 


228. FOSTER, Hal. El Retorno De Lo Real 
La Vanguardia a Finales De Siglo. Tres 


Cantos Madrid: Akal, 2001


229. In 1957 Roland Barthes wrote: 


“there is therefore one language which 


is not mythical, it is the language of 


man as producer: wherever man speaks 


to transform reality and no longer to 


preserve it as an image, wherever he links 


his language to the making of things, the 


metalanguage refers to an target language 


and myth is impossible. That is why 


revolutionary language proper cannot be 


mythical” Ibídem Foster
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nuevo giro, en este caso etnográfico. Determinando así, que 
ha surgido un nuevo paradigma estructuralmente semejante 
al viejo modelo del “autor como productor”, sustituido ahora 
por “el artista como etnógrafo”. En ese paradigma, el objeto 
sigue siendo la institución burgués-capitalista, pero con 
un ligero desplazamiento desde un concepto definido en 
términos de “relación económica” a uno definido en términos 
de “identidad cultural”230.


Cuando Gablik argumenta acerca de la credibilidad de un arte 
moderno inmerso en un mundo cada vez más comercializado 
y vinculado a la evolución de la sociedad capitalista, concluye 
que los factores cuya combinación condicionó su desarrollo 
en la sociedad, fueron: la secularización, el individualismo, 
la burocracia y el pluralismo. La secularización, entendida 
como la pérdida de la espiritualidad en el mundo, como 
consecuencia de los procesos de racionalización y del triunfo 
gradual del capitalismo avanzado; el individualismo, como la 
consecuente pérdida de los ideales; la burocracia, como parte 
de una sociedad formada por mentes mecanizadas en las que 
la capacidad crítica se adormece por la monotonía y donde el 
arte actúa como revulsivo de ese proceso de uniformización, 
rompiendo nuestros moldes de pensamiento y aguzando el 
entendimiento; y finalmente, el pluralismo, como el factor 
más tolerante frente a valores múltiples y contradictorios. Por 
todo ello, el carácter vanguardista de mediados de los setenta 
quedó reducido a la aceptación pasiva de que el arte nunca 
cambiaria el mundo. Una perdida de esperanza que provocó 
que la vanguardia pasase a ser un movimiento estético en 
lugar de ético.


Sin embargo, Foster argumenta que el “giro etnográfico” 
del arte contemporáneo de finales de la década de 1990, 
se ve impulsado por el que se desarrolló en las décadas 
de 1960 y 1970, con la siguiente secuencia: primero los 
materiales que integraron el medio artístico, las nuevas 


230.  “Un marxista estricto podría cues-


tionar el paradigma del informante/


etnógrafo en el arte porque desplaza la 


problemática de la explotación clasista 


y capitalista a la de la opresión racista y 


colonialista, o bien, más sencillamente, 


porque desplaza lo social a lo cultural o 


lo antropológico. Un postestructuralista 


estricto podría cuestionar este paradigma 


por la razón contraria: porque no despla-


za lo suficiente la problemática del pro-


ductor, porque tiende a conservar su es-


tructura de lo político, a retener la noción 


de un sujeto de la historia, a definir esta 


posición en términos de verdad y a loca-


lizar esta verdad en términos de alteridad 


(de nuevo, lo que a mí me interesa aquí 


es la política del otro primero proyectado, 


luego apropiado). Desde esta perspectiva 


postestructuralista el paradigma del et-


nógrafo, como el modelo del productor, 


no consigue reflejarse en su supuesto 


realista: que el otro, aquí poscolonial, allí 


proletario, está de alguna manera en la 


realidad, en la verdad, no en la ideología, 


porque es socialmente oprimido, política-


mente transformador y/o materialmente 


productor.” FOSTER, Hal. El Retorno De 
Lo Real La Vanguardia a Finales De Siglo. 


Tres Cantos Madrid: Akal, 2001.
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the “artist as ethnographer”. In this paradigm, the object 
continues to be a bourgeois-capitalist institution, but there 
has been a slight shift from a concept defined in terms of 
“economic relation” to one defined in terms of “cultural 
identity”230.


When Gablik argues about the credibility of a modern art 
immersed in an increasingly commercialised world and 
linked to the evolution of capitalist society, she concludes 
that the combination of factors that determined its 
development in society were secularisation, individualism, 
bureaucracy and pluralism. Secularisation, understood as 
the loss of spirituality in the world, as the consequence of 
the processes of rationalisation and the gradual triumph 
of advanced capitalism; individualism as the consequent 
loss of ideals; bureaucracy, as part of a society formed by 
mechanised minds whose  critical ability has been numbed 
by monotony and where art provides a sharp shock in this 
process of standardisation, breaking our moulds of thought 
and sharpening understanding; and finally , pluralism as 
the most tolerant factor in the face of multiple, contradictory 
values. For all of the above reasons, the avant-garde spirit of 
the mid 1970s was reduced to passive acceptance that art 
would never change the world. A loss of hope that caused the 
avant-garde movement to become an aesthetic movement 
rather than an ethical one.


However, Foster argues that the “ethnographic turn” of 
contemporary arts of the late 1990s, was encouraged by 
developments in the 1960s and 1970s, in the following 
sequence: first, the materials in the artistic medium, the 
new spatial conditions of perception and the way the 
individual became the receiver of art; in the early 1960s in 
Minimalism; and after that, in the early 1970s in body art and 
conceptual art. “Soon the art institution could no longer be 
described only in terms of space (studio, gallery, museum, 


230. “A strict Marxist could question the 


paradigm of informer/ethnographer in 


art because it shifts the issue of classist 


and capitalist exploitation to that of racist 


and colonialist oppression or more simply 


because it shifts what is social to what is 


cultural or anthropological. A strict post-


structuralist could question this paradigm 


for the opposite reason: because it does 


not sufficiently displace the producer’s 


problems, because it tends to conserve 


its structure of the political, to retain the 


notion of a subject of history, to define this 


position in terms of truth and to locate this 


truth in terms of otherness (again, what 


interests me here is the politics of the other, 


first designed and then appropriated). 


From this post-structuralist perspective 


the paradigm of the ethnographer, like the 


model of the producer, does not manage 


to be reflected in its realist case: that the 


other, here postcolonial, there proletarian, 


is in some way in reality, in truth not 


in the ideology, because he is socially 


oppressed, politically transformative and/


or materially producer.” FOSTER, Hal. 


El Retorno De Lo Real La Vanguardia a 


Finales De Siglo. Tres Cantos Madrid: 


Akal, 2001
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condiciones espaciales de percepción y la forma en que el 
sujeto era el receptor del arte; a principios de los sesenta en 
el Minimalismo; y después, a principios de los setenta por 
el arte del cuerpo y el conceptual. “La institución del arte 
pronto dejó de poderse describir únicamente en términos 
espaciales (estudio, galería, museo, etc.); era también una 
red discursiva de diferentes prácticas e instituciones, otras 
subjetividades y comunidades.” Pero no solo las cuestiones 
fenomenológicas eran las determinantes, el observador era 
un sujeto social, “definido en el lenguaje y marcado por la 
diferencia (económica, étnica, sexual, etc.)”, como califica 
Foster, y así, el arte pasó al campo de la cultura, reservado 
hasta entonces a la antropología.231


Y han sido estos desplazamientos de la ubicación del arte, los 
que lo han llevado a la analogía del mapeado. Foster destaca la 
figura de Robert Smithson entre algunos de los que desviaron 
“esta operación cartográfica a un extremo geológico que 
transformó extraordinariamente la ubicación del arte.” Sin 
embargo, reconoce los límites de ese desplazamiento, ya que 
podía ser recuperado por el museo o la galería. “El mapeado 
en el arte reciente ha tendido hacia lo sociológico y lo 
antropológico, hasta el punto de que un mapeado etnográfico 
de una institución o una comunidad es una forma específica 
del arte específico para un sitio de hoy en día.” Un mapeado 
que está implícito en determinado arte conceptual, sobre todo 
en aquel destinado a la crítica institucional. 


Xavier Costa, en El arquitecto como etnógrafo, extrapola 
al campo de la arquitectura el tránsito del arte desde 
una posición de producción a una antropológica. Lo hace 
teniendo como referencia un modelo de ciudad que, como 
consecuencia de una creciente complejidad, tiende cada 
vez más a la “desmaterialización y a la hiperculturalización”; 
una ciudad que, además de su parte física, incluye las redes 
que determinan los discursos y las prácticas culturales 


231. “Estos desarrollos constituyen también 


una serie de deslizamientos en la ubica-


ción del arte: de la superficie del  medio 


al espacio del museo, de los marcos insti-


tucionales a las redes discursivas, hasta el 


punto de que pocos artistas y críticos tra-


tan estados como el deseo o la enferme-


dad, el sida o la carencia de lugar para el 


arte”.  FOSTER, Hal. El Retorno De Lo Real 


La Vanguardia a Finales De Siglo. Tres 


Cantos Madrid: Akal, 2001.
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etc.) it was also a discursive network of different practices 
and institutions, other subjectivities and communities.” But 
phenomenological issues were not the only deciding factors, 
the observer was a social subject “defined in language and 
marked by difference (economic, ethnic, sexual, etc.)”, 
according to Foster  and thus, art became part of the field 
of culture, which until then had been the preserve of 
anthropology.331  


And it was these shifts in the siting of art that have led to the 
analogy of mapping. Foster highlights the figure of Robert 
Smithson among those who diverted “this cartographic 
operation to a geological extreme that extraordinarily 
transformed the siting of art.” However, he recognises the 
limits of this shift, as it could be recovered by the museum 
or the gallery. “Mapping in recent art has tended towards 
the sociological or anthropological, to the extent that 
ethnographic mapping of an institution or a community is 
a specific form of site-specific art nowadays.” This mapping 
is implicit in certain Conceptual Art especially that intended 
for institutional critique. 


Xavier Costa, in El arquitecto como etnógrafo, generalises the 
transition of art to architecture from a position of production 
to an anthropological position. He does so in reference 
to a model of city which, as a consequence of growing 
complexity tends increasingly towards “de-materialisation 
and hyperculturalisation”, a city which, in addition to its 
physical part, includes the networks that determine the 
discourses and different cultural practices. “The figures of 
the metropolitan have been metaphors constructed from 
the production processes that fed the metropolis itself:  the 
processes characteristic of continuously growing industry, 
with the ambition of incessantly invading new territories”. 
And thus Costa uses the logic of production to justify all 
urban change and expansion.


331. “These developments created a shift 


in the siting of art from the surface of the 


medium to the space of the museum, from 


institutional frames to discursive networks 


to the extent that few artists and critics 


deal with conditions like desire, disease, 


AIDS or homelessness, as sites for art”. 


FOSTER, Hal El Retorno De Lo Real La 


Vanguardia a Finales De Siglo. Tres Cantos 


Madrid: Akal, 2001
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diversas. “Las figuras de lo metropolitano han sido metáforas 
construidas de los procesos productivos que alimentaban la 
propia metrópoli: los procesos propios de una industria en 
continuo crecimiento, con la ambición de invadir nuevos 
territorios incesantemente”. Y así Costa con la lógica de la 
producción justificaba cualquier transformación y expansión 
urbana.


Como consecuencia y de la misma manera, Costa justifica la 
posición del arquitecto de la ciudad moderna como productor 
adaptado a “los procesos económicos y productivos, con la 
estética del industrialismo y de la expansión colonizadora.” Y 
así, la ciudad moderna se convertía en la expresión y a la vez 
enmarcaba las relaciones productivas, económicas y sociales. 
“La ciudad era, a la vez su obra y su medio de acción”. Costa 
se reafirma también en la idea de que, en la medida en que 
nuestra cultura ya no está centrada en la producción y el 
consumo, la labor del arquitecto como diseñador de la ciudad 
ya no está limitada por parámetros de producción, sino que está 
inmersa en la complejidad del contexto cultural. “El arquitecto 
como etnógrafo empieza por reconocer que no son ya las 
relaciones económicas de la producción las que determinan 
el cambio urbano, sino los términos de identidad cultural. [...]
El arquitecto del siglo XX sentía a menudo la tentación de 
aislarse de todo el “ruido” de la producción cultural y retirarse 
al taller-laboratorio desde el que ejerce su oficio con quietud 
y autonomía, solo relacionándose endogámicamente con 
otras prácticas arquitectónicas. De aquí que el gran gesto, 
el esfuerzo que se requiere del artista, del arquitecto, ya no 
sea el de aportar nuevos productos, nuevas creaciones que 
pueblen aún más un entorno saturado de objetos, todos ellos 
enunciativos y locuaces, sino el de poner en relación ámbitos 
diversos, vincular (o hacer colisionar) la ciudad física con 
otras esferas.”232


En este contexto, Lefebvre nos recuerda la gran 


232.  COSTA, Xavier. 1998. El Arquitecto 


como etnógrafo. Barcelona metápolis: 25 


propuestas x 21 equipos. VV.AA. Actar. 


Barcelona
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Consequently, in the same way, Costa justifies the position 
of the architect of the modern city as a producer adapted 
to “economic and production processes, with the aesthetics 
of industrialism and colonising expansion.” And thus the 
modern city became the expression and the context for 
productive, economic and social relations. “The city was 
both the architect’s work and his means of action”. Costa 
also reaffirms the idea that as our culture no longer focuses 
on production and consumption, the work of the architect 
as designer of the city is no longer limited by production 
parameters, but is immersed in the complexity of the 
cultural context. “The architect as ethnographer begins by 
recognising that urban change is no longer determined by 
the economic relations of production, but by the terms of 
cultural identity. [...] The 20th century architect often felt the 
temptation to isolate himself from all the “noise” of cultural 
production and withdraw to the workshop-laboratory to 
exercise his trade in peace and autonomy, only relating 
endogamically with other architectural practices. Hence 
the grand gesture, the effort required from the artist, the 
architect, is no longer that of contributing new products, 
new creations to further people an environment saturated 
with objects, all of them illustrative and loquacious, but of 
connecting different environments, linking the physical city 
(or making it collide)  with other spheres.”232


In this context, Lefebvre reminds us of the enormous 
responsibility that the work of representation acquires in 
the design. “The architect, producer of spaces (but never 
alone) works on a specific space. [...] In contrast to the 
architect’s easily held belief, he cannot locate his thought 
and perceptions on the drawing table, and visualise things 
(needs, functions, object) by designing them. He muddles 
up projection and design, immersed in a confused ideality, 
which he perceives as “real” and even rigorously conceived, 


232.  COSTA, Xavier. 1998. El Arquitecto 


como etnógrafo. Barcelona metápolis: 25 


propuestas x 21 equipos. VV.AA. Actar. 


Barcelona
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responsabilidad que adquiere en el proceso de proyecto 
la labor de la representación. “El arquitecto, productor de 
espacios (pero, nunca solo) opera sobre un espacio específico. 
[...] Contrariamente a lo que fácilmente cree, el arquitecto no 
puede localizar su pensamiento y sus percepciones sobre la 
mesa de dibujo, y visualizar las cosas (necesidades, funciones, 
objetos), proyectándolas. Confunde proyección y proyecto 
sumido en una idealidad confusa, que el cree «real» e, incluso, 
rigurosamente concebida, dado que los procedimientos 
de cifrado-descifrado mediante el dibujo son usuales y 
tradicionales. [...] Y este es el motivo por el cual el dibujo (y 
por este también se debe interpretar diseño) no es tan solo 
una prueba de habilidad, una técnica. Es asimismo una forma 
de representación, un hacer estipulado, codificado. Por tanto, 
un filtro, selectivo con respecto a contenidos, eliminando tal 
o cual parte de lo «real», colmando a su manera las lagunas 
de texto [...] El dibujo comporta evidentemente un riesgo, el 
de la sustitución por grafismos de los objetos y sobre todo, 
de las personas, de sus cuerpos, gestos y actos. El dibujo es 
reductor, incluso si no lo es para el dibujante, en el transcurso 
de su acción.” (Lefebvre 1976).233


Tal y como se ha visto, esta investigación se iniciaba con 
Debord, que tan solo encontraba apasionante la búsqueda 
de nuevas maneras de vivir y exigía el trazado de nuevos 
territorios provisionales. En el transcurso de este trabajo se 
ha puesto de relieve que, siguiendo con esa esperanzadora 
visión, el final del modelo utópico, asociado al pensamiento 
universal y cerrado de la Modernidad, no supuso la extinción 
de los sueños de construir nuevos mundos o la renuncia a 
plantear alternativas críticas. De esta forma, las grandes 
visiones pasaron a integrarse como pequeñas microutopías 
que, frente a los parámetros ideales, se planteaban entonces 
desde la contingencia, invirtiendo así el sistema de referencia 
y situándolo desde lo social. 


233.  LEFEBVRE, Henri. 1976. Espacio y po-


lítica. El derecho a la ciudad II. Edicions 


62. Barcelona. Véase en VAL FIEL Mónica, 


El dibujo social de la ciudad, actas del XII 


Congreso Internacional de Expresión Grá-


fica Arquitectónica – Madrid 2008 “El dibu-


jo y la realidad arquitectónica: de cara a la 


nueva formación de arquitectos”.
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given that coding and decoding through drawing are 
common, traditional procedures. [...] And this is the reason 
why drawing (and design should also be interpreted through 
it) is not just test of skill, a technique. It is also a form of 
representation, a stipulated, codified action. It is therefore, a 
filter, selective in relation to contents, eliminating one part or 
other of what is “real”, filling in the gaps in the text in its own 
way [...] Drawing evidently entails a risk, that of replacing 
objects and above all people, their bodies, gestures and acts 
with graphics. . The drawing is a reducer, even if it is not for 
the drawer, while he is doing it.” (Lefebvre, 1976).233


As we have seen, this research began with Debord, who found 
only the search for new lifestyles exciting and demanded 
the design of new provisional territories. Throughout this 
work it has been emphasised, in keeping with that hopeful 
vision, that the end of the utopian model, associated with 
the universal, closed philosophy of Modernity, did not 
extinguish the dreams of building new worlds or abandoning 
consideration of critical alternatives. Thus, grand visions 
became integrated as small micro-utopias which, in contrast 
to ideal parameters, were considered from the perspective 
of contingency, thereby inverting the reference system and 
siting it in the social. 


In these new times, immersed as we are in a new period 
of crisis, but also of opportunity and questioning, we live 
in increasingly complex cities where cultural identity has 
become newly prominent. For that reason, art has to return 
to building a new way of thinking in accordance with the 
new reality and define a language that is able to represent, 
interpret and transform the city. And in this search for new 
maps of possible worlds, of diagrams, of ideas that represent 
dreams and redraw thought, we trust that architecture will 
continue to accompany art on its way. 


233. LEFEBVRE, Henri. 1976. Espacio y 


política. El derecho a la ciudad II. Edicions 


62. Barcelona See VAL FIEL Mónica, 


El dibujo social de la ciudad, minutes 


of the 12th International Conference 


of Architectural Graphic Expression - 


Madrid 2008, “El dibujo y la realidad 


arquitectónica: de cara a la nueva 


formación de arquitectos”.
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En este nuevo tiempo que recorremos inmersos en un 
nuevo periodo de crisis, pero también de oportunidad y de 
cuestionamiento, habitamos unas ciudades cada vez más 
complejas en las que la identidad cultural adquiere un nuevo 
protagonismo. Por ello, el arte tiene que volver a construir 
una nueva forma de pensar acorde con la nueva realidad y 
definir un lenguaje que sea capaz de representar, interpretar 
y transformar la ciudad. Y en esa búsqueda de nuevos mapas 
de mundos posibles, de diagramas de ideas que representen 
las ilusiones y redibujen el pensamiento, confiamos en que la 
arquitectura continuará acompañando al arte en su camino. 
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MARCO TEÓRICO


Esta investigación se perfila entre los paradigmas del arte y 
del pensamiento como agentes culturales de primer orden, 
destacando los momentos de confluencia explícita entre 
las artes para finalmente delimitar su ámbito de desarrollo. 
Conviene por lo tanto exponer estos aspectos. 


El arte y el pensamiento, en su rol investigador, traducen a 
un determinado sistema de códigos y valores las relaciones 
que se producen en una determinada coyuntura cultural. La 
historia de la arquitectura y de la ciudad es un fiel reflejo de 
las indiscutibles y constantes influencias e interferencias del 
arte hacia la arquitectura1. En la relación entre las distintas 
artes, que Gillo Dorfles califica de fraternales (y que incluso 
en algunos periodos de la historia resulta prácticamente 
imposible distinguir donde empieza una y donde termina la 
otra), dicho autor sitúa a mediados del siglo XIX una escisión  
que califica de “divorcio parcial” entre ellas, en que cada una 
quiso reconquistar la pérdida de su autonomía. Sin embargo, 
Dorfles destaca que “tal autonomía era tan solo aparente y 
que las reciprocas influencias eran más vivas y fecundas 
precisamente en el momento en que más fuerte era la crisis.”2    


Las primeras vanguardias surgieron en oposición a un arte 
académico, convertido por entonces en un instrumento del 
Estado. De la misma forma, la arquitectura moderna surgió 
como rechazo a las tendencias historicistas, exenta de adornos 
y referencias del pasado pero en constante vinculación con 
las primeras vanguardias3. 


1.  La estela de las investigaciones de Gillo 


Dorfles, Ignasi de Solà-Morales, así como 


de Josep Maria Montaner, muestra esa 


constante mirada que, con el fin de buscar 


respuestas, justificación o inspiración, se 


da desde la arquitectura hacia el arte.


2.  DORFLES, Gillo. La Arquitectura Mo-
derna. Barcelona: Seix Barral, 1967. 


Op.Cit.p.7-8


3.  En ese sentido, Montaner afirma que la 


evolución de la arquitectura y el urbanis-


mo moderno no pueden entenderse sin te-


ner en cuenta su continua relación con el 


arte. MONTANER, Josep Maria. La Moder-
nidad Superada : Arquitectura, Arte y Pen-
samiento Del Siglo XX. Barcelona: Gustavo 


Gili, 1997. Op.Cit.p.161


BLOQUE 0. INTRODUCCIÓN


(*) Todas las citas incorporadas en el texto 


de la investigación son traducción de la 


autora. Asimismo, las notas al margen 


se presentan en castellano cuando 


existe edición española (o en su caso 


iberoamericana) y en su idioma original 


cuando no la hay.  
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BLOCK 0. INTRODUCTION


THEORETICAL FRAMEWORK 


This research is defined between the paradigms of art and 
philosophy as first-rate cultural agents, emphasizing the 
moments of explicit confluence between the arts, to finally define 
its scope.  It is therefore appropriate to explain these aspects. 


Art and philosophy, in their investigative role, translate the 
relationships that occur in a given cultural situation to a given 
system of codes and values. The history of architecture and 
the city is a faithful reflection of the undeniable and constant 
influences and interferences of art in architecture1. In the 
relationship between the different arts, which Gillo Dorfles 
classifies as fraternal (and in some periods of history it is 
practically impossible to distinguish where one begins and 
the other ends), he finds that they split up or go through a 
“partial divorce” in the mid 19th Century, as each one tries 
to reconquer its lost autonomy. However, Dorfles highlights 
that “that autonomy was only in appearance and reciprocal 
influences were more lively and fertile precisely at the moment 
when the crisis was stronger”2.


The early avant-garde movements arose to challenge academic 
art that had by then become an instrument of the State. 
Similarly, modern architecture emerged to reject historicist 
trends, free of adornments and references to the past but 
constantly linked to the early avant-garde movements3.  


According to Dorfles, during the period between 1910 and 1920, 
the most influential avant-garde movements on architecture 
were Futurism, Cubism, Neoplasticism and Expressionism. 


1. The research by Gillo Dorfles, Ignasi de 


Solà-Morales and Josep Maria Montaner 


shows that architecture constantly looks to 


art in its search for answers, justification 


and inspiration.


2. DORFLES, Gillo. La Arquitectura 
Moderna. Barcelona: Seix Barral, 1967. 


Op.Cit.p.7-8


3. In this regard, Montaner states  that 


the evolution of architecture and modern 


urbanism cannot be understood without 


taking into account their ongoing 


relationship with art. MONTANER, 


Josep Maria. La Modernidad Superada: 
Arquitectura, Arte y Pensamiento Del 
Siglo XX. Barcelona: Gustavo Gili, 1997. 


Op.Cit.p.161
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Según Dorfles, durante el periodo comprendido entre 1910 y 
1920, las vanguardias más representativas por su influencia 
en la arquitectura, fueron el Futurismo, el Cubismo, el 
Neoplasticismo y el Expresionismo. Tanto el Futurismo como 
el Cubismo buscaban, a través de la abstracción, la superación 
de la “pintura naturalista del post-impresionismo” y con ello la 
mera reproducción del exterior. Ambos movimientos definen 
una nueva sintaxis espacial4. El Futurismo expresaba un objeto 
en movimiento, calificado de “dinamismo plástico”, y en él 
destacaban artistas como Boccioni y Balla, siendo Sant’Elia la 
influencia más importante en arquitectura.


Respecto al Cubismo, queda descrito como un proceso de 
abatimiento de las simultáneas proyecciones del objeto, en el 
que sobresalen artistas como Braque, Picasso y Gris.  En lo que 
a arquitectura cubista se refiere, Dorfles remarca las primeras 
obras de Le Corbusier, Neutra y Breuer. Algo que Montaner 
reafirma5, argumentando que propuestas como la “Ville 
Radieuse” de Le Corbusier, reflejan un desmembramiento de las 
partes del objeto (como una de las características esenciales del 
Cubismo). Y junto al Cubismo hay que hacer referencia a las 
tendencias constructivistas propias de un periodo de la Rusia 
revolucionaria, en especial al Suprematismo de Malevich y al 
Prounismo de El Lissitzkij. 


En cuanto al Neoplasticismo holandés De Stijl, del que formaron 
parte pintores como Mondrian y van Doesburg (este último en 
alusión directa al hablar de la obra de Mies Van de Rohe), destaca 
también la obra de Gerrit Thomas Rietvel y su influencia sobre 
Jacobus Johanne Pieter Oud en el restaurante DeUnie (1925). 


La última de las tendencias se sitúa  en el Expresionismo que 
surgió en Alemania en la primera posguerra, en cuyos inicios 
se sitúa a Van Gogh y a Munch, y que derivó en la abstracción 
de Kandinsky y de Klee. Dorfles hace referencia a que todo un 
sector de arquitectos germanos, antes de entrar en el rígido 


4.  “Valiéndose de las enseñanzas cubis-


tas, algunos arquitectos habían intentado 


renovar la estática espacialidad ochocen-


tista mediante la multiplicación de los 


puntos de vista (como, por ejemplo, en 


la Bauhaus), los expresionistas quisieron 


obtener un resultado análogo a través de 


la ondulación  plástica de la arquitectura, 


valiéndose de las inmensas posibilida-


des aportadas por el hormigón armado.” 


Ibídem Dorfles La Arquitectura Moderna. 


Op.Cit.p.50-53


5.  Ibídem Montaner p.162
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Both Futurism and Cubism sought, through abstraction, to 
overcome “the naturalist painting of post-impressionism” and 
with that the mere reproduction of the outside world. Both 
movements define a new spatial syntaxis4. Futurism expressed 
an object in movement, classified as “plastic dynamism”, with 
outstanding artists like Boccioni and Balla, and Sant’Elia as 
the most important influence in architecture.


Cubism is described as a process of projection of simultaneous 
views of the object, with outstanding exponents such as 
Braque, Picasso and Gris. As regards cubist architecture, 
Dorfles highlights the early works by Le Corbusier, Neutra 
and Breuer. His appreciation is reaffirmed by Montaner who 
argues5  that proposals like “Ville Radieuse” by Le Corbusier, 
reflect a dismembering of the parts of the object (as one of the 
essential characteristics of Cubism). And alongside Cubism, 
reference must be made to constructivist trends characteristic 
of the Russian revolutionary period, and in particular of 
Malevich’s Suprematism and the Prounism of Lissitzky.


In the Dutch Noeplasticism of De Stijl, which included painters 
such as Mondrian and van Doesburg (the latter in direct allusion 
when discussing Mies Van de Rohe’s work), he also highlights 
the work by Gerrit Thomas Rietvel and his influence on Jacobus 
Johanne Pieter Oud in the DeUnie restaurant (1925). 


The last of the trends is situated in the Expressionism that 
emerged in early post war Germany, beginning with Van Gogh 
and Munch and then turning into the abstraction of Kandinksy 
and Klee. Dorfles refers to the fact that an entire sector of 
German architects, before entering in the rigid rationalism in 
the manner of Loos, moved towards “a livelier, less utilitarian, 
more picturesque form of art”. They include, firstly, Hans 
Poelzig and his widely admired stalactite grotto at the Grosses 
Schauspielhaus. Dorfles points out that, although architects 
(as in the Bauhaus), following cubist influences, had tried 5. Ibídem Montaner p.162


4. Making use of cubist teachings, some 


architects had tried to renew the static 


spatiality of the 1800s by multiplying 


perspectives (like, for example, Bauhaus), 


expressionists wanted to obtain a similar 


result through the plastic undulation of 


architecture, making use of the enormous 


possibilities of reinforced concrete.” 


Ibídem Dorfles La Arquitectura Moderna. 


Op.Cit. p.50-53
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racionalismo a la manera de Loos, se aproximaron a “una forma 
de arte más movida, menos utilitaria, más pintoresca”. Entre 
ellos, destaca en primer lugar a Hans Poelzig y su reconocida 
gruta estalagmítica de cemento, construida en el Grosses 
Schauspielhaus. Dorfles puntualiza que, si bien los arquitectos 
(como en la Bauhaus), siguiendo las influencias cubistas, 
habían intentado renovar la “espacialidad estática” a través 
de la multiplicación de los puntos de vista, los expresionistas 
intentaron algo similar mediante la ondulación plástica de 
la arquitectura (destacando a figuras como Mendelsohn y 
Scharoun). Hace especial mención a la figura de Bruno Taut, 
por ser “uno de los primeros en comprender la importancia de 
una arquitectura –aunque monumental- basada sobre principios 
ético-sociales, cosa asaz arriesgada para su época.”6


Dorfles sostiene que en la primera mitad de la década de 
los cincuenta muchos dieron por realizada dicha síntesis7 y 
enumera algunos de los artistas cuyas obras fueron incluidas en 
importantes construcciones modernas, tales como los escultores 
Arp, Moore y Barbara Hepworth y los pintores Miró y Picasso. 
Sin embargo, afirma que el fracaso de la síntesis de las artes 
se justifica por la separación de los intereses de la arquitectura 
con las artes: “ya no se advierte en las artes esa fusión íntima y 
espontanea que se advertía en las relaciones entre arquitectura, 
escultura y pintura durante grandes épocas del pasado, como en 
el gótico, el románico, el barroco y las civilizaciones maya, asiria 
e india”8. Asimismo, sostiene que “la indiferencia de muchos 
arquitectos por la pintura y la escultura es casi programática, y lo 
mismo puede decirse para los pintores y escultores con respecto 
a la arquitectura moderna que sea digna de este nombre. Es más, 
el divorcio se extiende también al campo del dibujo industrial”9. 


Sin embargo, no ocurre así en el importante periodo de la 
Bauhaus, en el que la presencia de arquitectos como Mies 
y Gropius, junto con pintores como Klee y Kandinsky y 
dibujantes como Moholy y Mayer, incentivaron la convivencia 


6.  Ibídem Dorfles 


7.  En la dirección de la síntesis de las ar-
tes, Paul Damaz, arquitecto neoyorkino de 


origen francés, publicó en 1956 el libro 


“Art in European Architecture” y, poste-


riormente, en 1963 “Art in Latin American 
Architecture” (Reinhold Publishing Corpo-


ration, New York). Anteriormente, Eleanor 


Bittermann publicó en 1952 “Art in modern 


architecture” aunque en este caso, centra-


do solo en la vinculación del Arte con la 


arquitectura de Estados Unidos.


8.  DORFLES, Gillo. Últimas Tendencias 
Del Arte De Hoy. Barcelona: Labor, 1965.  


Op.Cit.p.163


9.  Ibídem Dorfles Últimas Op.Cit.p.161


Página siguiente “Alfred Hamilton Barr, 


director del MoMA durante casi cuarenta 


años, fue el primero en concebir un 


museo no sólo como conservador de 


obras maestras, sino como productor 


de exposiciones temporales -con las 


que difundió el conocimiento de las 


vanguardias europeas- y promotor 


del nuevo arte. Su apoyo al naciente 


expresionismo abstracto fue decisivo para 


su consolidación; además abrió las puertas 


del museo a manifestaciones como la 


fotografía y el diseño industrial, que hasta 


entonces no habían sido consideradas 


como arte, y su actividad como historiador 


y crítico contribuyó de forma decisiva a 


forjar la idea que hoy poseemos respecto al 


arte moderno y su evolución […]. 1942 fue 


un año especialmente significativo para la 


vida cultural neoyorquina. Se inauguró el 


edificio del MoMA (Museo de Arte Moderno 


de Nueva York), cuyas actividades fueron 


decisivas para el desarrollo del nuevo arte 


norteamericano y la capitalidad artística 


neoyorquina (fundado en 1929, el museo 


había ocupado hasta entonces un piso en 


la Quinta Avenida).” MARTINEZ Amalia. 


De la pincelada de Monet al gesto de 
Pollock. Op.Cit.p.183
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to renovate “static spatiality” by multiplying perspectives, 
expressionists tried to achieve something similar with the 
plastic undulation of architecture (especially Mendelsohn 
and Scharoun). He makes particular mention of Bruno Taut 
because he was “one of the first to understand the importance 
of an architecture, albeit monumental, based on ethical and 
social principles, an exceedingly risky thing to do at the time.”6


Hand-drawn chart illustrating the 


development of modern art, c. 1936. The 


Museum of Modern Art Archives, NY: 


Alfred H. Barr, Jr. Papers, 10.A.34


6.  Ibídem Dorfles 
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y confabulación del arte con la industria. No obstante, 
aunque establece una afinidad entre algunos artistas y 
arquitectos (las obras de Arp y Aalto o las de Mondrian y 
Mies), determina que tal afinidad se reduce a un periodo 
muy limitado y que el arte del Expresionismo Abstracto y 
del Informalismo ya no mantiene ningún punto de contacto 
con la arquitectura.


La colaboración entre las artes suele adjudicársele a Le 
Corbusier, con la “synthèses des arts majeurs”, donde cada 
edificio puede ser “lugar de convergencia y emergencia de 
las otras dos artes”, mediante argumentos de convivencia 
que se harán extensivos en la definición del espacio público 
de las ciudades. En el manifiesto Nueve puntos sobre la 
monumentalidad, de 1943, Sigfried Giedion, Fernand Leger 
y Josep Lluís Sert, como reflejo de esa colaboración entre el 
arte, la arquitectura y la historia, declaraban un interés por la 
relación del arte y el espacio público, que en años posteriores 
será desarrollado por cada uno de ellos.


Sin embargo, frente a esa Síntesis de las artes, entendida como 
un proceso de colaboración, integración o, en ocasiones, de 
subordinación de las artes a la arquitectura, esta investigación 
se sitúa en un  periodo de crisis, comparable con el de las 
primeras vanguardias, que afecta tanto al arte como a la 
arquitectura, en el que nuevamente se establece una relación 
entre ambos, para tratar de estudiar cual fue en esta ocasión la 
relación e influencia que se produjo. Para ello, es importante 
destacar que, dentro de la diversidad de tendencias artísticas, 
ramificaciones temporales y solapes, con la intención de acotar 
un amplio espectro que incluye muchas otras (Neorealismo, 
Neoconcretismo, OP art, etc.), se han seleccionado como las 
más representativas para la arquitectura por la apropiación 
de sus códigos: el Arte Pop, el Minimalismo, el Accionismo y 
el Arte Conceptual.
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Dorfles claims that in the first half of the 1950s many thought 
the synthesis had been realised7 and he lists some of the 
artists whose works were included in important modern 
constructions such as the sculptors Arp, Moore and Barbara 
Hepworth and the painters Miró and Picasso. However, he 
states that the failure of the synthesis of the arts is justified 
by the separation of the interests of architecture and the 
arts: “in the arts that intimate and spontaneous fusion in the 
relationships between architecture, sculpture and painting 
during the major periods of the past such as the Gothic, 
Romanesque, Baroque and the Mayan, Assyrian and Indian 
civilisations is no longer noticeable”8. He also claims that “the 
indifference of many architects to painting and sculpture is 
almost programmatic and the same can be said of painters 
and sculptors in relation to modern architecture worthy of the 
name. What is more, the divorce also extends to the field of 
industrial design”9. 


Nevertheless, this does not happen in the important period of 
the Bauhaus, in which the presence of architects such as Mies 
and Gropius, together with painters such as Klee and Kandinsky 
and draughtsmen like Moholy and Mayer encouraged the 
coexistence and confabulation of art and industry. However, 
although he establishes an affinity between some artists and 
architects (the works by Arp and Aalto or those by Mondrian 
and Mies), that affinity is limited to a very short period and the 
art of abstract expressionism and informalism no longer has 
any point of contact with architecture. 


Collaboration between the arts is usually attributed to Le 
Corbusier with the “synthèse des arts majeurs” where each 
building can be “a place of convergence and emergence of the 
other two arts”, with arguments for coexistence that extend to 
the definition of public space in cities. In the manifesto Nine 
points on monumentality, of 1943, Sigfried Giedion, Fernand 
Leger and Josep Lluís Sert, reflecting the collaboration 


9.  Ibídem Dorfles últimas tendencias 


Op.Cit.p.161


7. In the direction of the synthesis of the 


arts, in 1956, Paul Damaz, a New York 


architect of French origin, published 


the book “Art in European Architecture” 


and then, in 1963 “Art in Latin American 
Architecture” (Reinhold Publishing 


Corporation, New York). Previously in 


1952, Eleanor Bittermann had published 


“Art in Modern Architecture” although in 


this case, focusing only on the link of art 


and architecture in the United States.


8.  DORFLES, Gillo. Últimas Tendencias 
Del Arte De Hoy. Barcelona: Labor, 1965.  


Op.Cit.p.163
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Las influencias del Informalismo y del Expresionismo Abstracto 
del grupo CoBrA derivan de la década de los cuarenta y el 
desarrollo de los happenings tiene lugar a principios de los 
años cincuenta. Y ya en la segunda mitad de la década de 
los cincuenta, coincidiendo con el Neoconcretismo latino y 
con la Internacional Situacionista, inicia su desarrollo el Arte 
Pop, tanto en su tendencia británica como estadounidense. 
El Arte Pop ha sido considerado como el inicio más rotundo 
del cambio. Marchán Fiz asegura que el arte de las segundas 
vanguardias no puede entenderse sin una aceptación o 
rechazo del Arte Pop. A principios de la década de los sesenta 
se pasa del Arte Pop y el Nuevo Realismo al Minimalismo, 
que en sus inicios, coincide con el Fluxus y el Accionismo 
Vienés. También coexistiendo con estos, en la segunda mitad 
de dicha década se produce la transición del Minimalismo al 
Arte Conceptual, pasando por el Land Art y el Arte Povera, que 
se mantiene hasta la década siguiente. Finalmente, el declive 
del Arte Conceptual marcará el comienzo de un nuevo periodo 
formalista en el que destacarán la Transvanguardia italiana y 
el Neoexpresionismo alemán.


Cuando Josep Maria Montaner analiza las influencias del arte 
sobre la arquitectura, establece tres niveles de influencia: 
un primer nivel, mimético, en el que el arte sugiere nuevos 
repertorios formales adoptados por la arquitectura como 
fuente de inspiración; un segundo nivel, estructural o mental, 
en el que los procesos los métodos y los criterios son los 
que sirven de inspiración; y un tercer nivel, más profundo o 
interdisciplinar, en el que los cambios que se desarrollan en 
el campo de las artes impulsarán a otros nuevos en el campo 
de la arquitectura. 


Aunque no existe una correspondencia estricta, el primer 
nivel de influencia se desarrolla, sobre todo y principalmente, 
en aquellas corrientes artísticas que han sido definidas por 
su importante componente formal (el Pop y el Minimalismo, 
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between art, architecture and history, declared an interest 
in the relationship of art and the public space, which in 
subsequent years each of them would develop.


However, in contrast to this synthesis of the arts, understood 
as a process of collaboration, integration or, occasionally, 
of subordination of the arts to architecture, this study takes 
place in a new period of crisis, comparable to that of the first 
avant-garde, affecting both art and architecture, in which a 
relationship between the two has been re-established, in a 
renewed attempt to study the relationship and its influence. It 
is important to emphasise therefore that, within the diversity 
of artistic trends, temporal ramifications and overlaps, in 
order to define a broad spectrum that includes many other 
trends (Neorealism, Neoconcretism, OP art, etc.), it have been 
chosen as the most representative trends for the appropriation 
of their codes by architecture: Pop Art, Minimalism, Actionism 
and Conceptual Art. 


The influences of informalism and abstract expressionism 
of the CoBrA group stem from the 1940s and happenings 
developed in the early 1950s. And by the second half of the 
1950s, coinciding with Latin Neoconcretism and Situationist 
International, Pop Art began in Britain and the United States. 
Pop Art has been regarded as the most categorical start of the 
change. Marchán Fiz claims that the art of the second wave 
of avant-garde movements cannot be understood without its 
acceptance or rejection of Pop Art. In the early 1960s we went 
from Pop Art and New Realism to Minimalism which, in its early 
stages, coincides with Fluxus and Viennese Actionism. Also 
coexisting with those, in the second half of that decade, there 
was a transition from Minimalism to Conceptual Art, passing 
through Land Art and Arte Povera, which continued until the 
early 1970s. Finally, the decline of Conceptual Art marked the 
start of a new formalist period with particular prominence of 
the Italian Transavantgarde and German Neo-expressionism. 
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dentro de las tendencias en estudio). De la misma manera, 
el segundo nivel será más propio de aquellas corrientes 
artísticas con una fuerte carga procesual (el Accionismo y 
el Conceptual) y en el tercer nivel de influencia, donde no 
se establece una correspondencia directa entre las dos 
disciplinas, las contribuciones artísticas aportan nuevos 
instrumentos o intereses que condicionan a la arquitectura y 
le permiten investigar en su propio campo. 


Esta investigación se sitúa en el periodo 1966-1972, 
coincidiendo el primer año con el punto álgido del Arte Pop 
y el segundo con el del Conceptual. 1966 fue el año del 
Arte Óptico y Cinético en la XXXIII Bienal de Venecia, y que 
también supuso la consolidación internacional del Pop, de 
gran influencia en el contexto Italiano (en la edición anterior 
edición, en 1964, había sido presentado Rauschemberg, que 
obtuvo el primer premio de pintura). Y en 1972 se celebró la 
Documenta V de Kassel, en la que el Arte Conceptual alcanzó 
su máximo esplendor.   


Sin embargo, para plantear antecedentes significativos y ver 
la evolución que se produjo en el campo de la arquitectura, es 
inevitable expandir estos límites a  1960-1975. Desde un año 
después de la desaparición de los los Congresos Internacionales 
de Arquitectura Moderna (CIAM, 1959) con el inicio de la 
presentación de los primeros proyectos megaestructuralistas10, 
hasta 1975 con la disolución de Global Tools11 y el comienzo de 
“Il Nuovo Design”. Además, de manera puntual es necesario 
remontarse a 1952, cuando se constituye el Independent Group 
y, con él, el germen del Pop británico. Aunque será en 1956, 
con la exposición This is Tomorrow (con la que se cuestiona la 
vinculación que existe entre el arte y la arquitectura), cuando 
se introducen los nuevos planteamientos.


10.  Se ha datado en ese año por la expo-


sición Visionary Architecture, organizada 


por Arthur Drexler en el MoMA. Entorno a 


esos años coexisten: La New Babylon, la 


Villa Spatiale y el Plan Tokyo Bay.


11.  Global Tools, una contra-escuela de 


arquitectura y de diseño que se concibió 


como laboratorio para la libre experimen-


tación.
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In his analysis of art’s influence on architecture, Josep Maria 
Montaner establishes three levels of influence, a first, mimetic level, 
where art suggests new formal repertoires adopted by architecture 
as a source of inspiration; a second, structural or mental level, 
where processes, methods and criteria provide inspiration; and a 
third deeper or interdisciplinary level where changes in the field of 
the arts drive new changes in the field of architecture. 


Although there is no strict correspondence, the first level of 
influence develops, in particular in artistic trends defined 
by their significant formal component (Pop and Minimalism, 
among the trends being studied). Similarly, the second level 
is more suitable for artistic trends with a heavy procedural 
load (Actionism and Conceptual Art) and in the third level of 
influence, where there is no direct correspondence between 
the two disciplines, artistic contributions provide new 
instruments or interests that determine architecture and 
enable it to investigate in its own field. 


This research take place in the period 1966 - 1972, the first 
year coinciding with the high point of Pop Art and the second 
with the climax of Conceptual Art. 1966 was the year of Optic 
and Kinetic Art at the 23rd Venice Biennale and also saw the 
international consolidation of Pop Art, greatly influential in 
Italy (Rauschenberg was presented at the previous edition, in 
1964, and was awarded the Grand Prize in painting). And in 
1972, Documenta V took place in Kassel at which Conceptual 
Art reached its maximum splendour.  


However, to consider significant antecedents and see the 
evolution in the field of architecture the limits of the period 
must inevitably be expanded to between 1960 and 1975, from 
a year after the disappearance of The International Congress 
of Modern Architecture (CIAM, 1959) with the presentation 
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No obstante, el cambio de paradigma artístico, que Anna 
Maria Guasch data en 1945, que se había producido en la 
segunda mitad del siglo XX, supuso el desplazamiento del 
“discurso de la creación” ( asociado a la figura del artista) por 
el “discurso de la recepción”, protagonizado no solo por los 
artistas sino también por las instituciones, los críticos y todo 
el “sistema del arte” condicionado por los factores externos, 
económicos, sociales y culturales. 


A partir de la década de los sesenta, las exposiciones 
artísticas (hasta entonces dependientes de las colecciones 
permanentes) empiezan a adquirir un mayor protagonismo, 
vinculado a la figura del comisario. “Las exposiciones no solo 
han constituido uno de los instrumentos más importantes, sino 
el más significativo para la difusión del arte contemporáneo, 
su acrisolamiento y, en muchos casos, su gestación”12. 


En este sentido, la presente investigación evidencia la 
apropiación de dicho mecanismo de “comunicación” por parte 
de la disciplina arquitectónica, ya que la incorporación de 
“la exposición” fue una de las más destacables expresiones 
que adoptó ésta como instrumento para la transmisión 
de ideas. Los arquitectos, lejos de las intenciones de las 
exposiciones universales, cuyo fin principal era mostrar la 
“gloria del progreso”, se convierten ahora en comisarios, con 
el propósito de transmitir sus ideas de futuro. La “exposición”, 
como “instrumento de comunicación de las intenciones de un 
periodo, del ‘estado de las cosas’ y manifestación del ‘espíritu 
de los tiempos’, de los diversos tiempos”, se convierte en 
desarrollo y proyección ideológico-cultural de una arquitectura 
en la que las ideas, en forma deproyectos, adquieren un 
protagonismo autónomo ajeno a la construcción.


Este trabajo ha centrado su interés, de la misma manera que 
argumentó Guasch, en aquellas exposiciones de arquitectura 
que “se han concebido como una interrogación sobre el estilo, 


12.  GUASCH, Anna M., El Arte Del Siglo 
XX En Sus Exposiciones. 1945-2007 [2ª am-


pliada ed. Barcelona: Ediciones del Ser-


bal, 2009.p.15
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of the first megastructuralist projects10, until 1975 with the 
dissolution of Global Tools11 and the start of “Il Nuovo Design”. 
It is also necessary to go back to 1952 when the Independent 
Group was founded and with it, the seeds of British Pop Art. 
These new approaches, however, were not presented until 
1956 at the show This is Tomorrow (questioning the link 
between art and architecture).


Nevertheless, the change in artistic paradigm, which Anna 
Maria Guasch dates to 1945, that had occurred in the second 
half of the 20th Century, meant that the “discourse of creation” 
(associated to the figure of the artist) shifted to the “discourse 
of reception”, where not only artists but also institutions, critics 
and the entire “art system” figured prominently, conditional 
upon external, economic, social and cultural factors. 


From the 1960s, art exhibitions (until then dependent on 
permanent collections) began to acquire greater prominence, 
linked to the figure of the organiser. “Exhibitions have been 
not only one of the most important instruments, but also the 
most significant way of diffusing, refining and in many cases, 
shaping modern art”12. 


This study shows that the discipline of architecture 
appropriated that mechanism for “communication”, as 
including the “exhibition” was one of the most striking 
expressions it adopted as an instrument for transmitting ideas. 
Architects (far from the intentions of universal exhibitions that 
mainly aimed to show the “glory of progress”) now became 
organisers, with the aim of transmitting their ideas about the 
future. “Exhibition” as “instrument for communicating the 
intentions of a period, the “state of things” and an expression 
of the “spirit of the times” , of various times” became the 
ideological and cultural development and projection of an 
architecture in which ideas, in the form of projects, became 
independently prominent indifferent to construction.


12. GUASCH, Anna M., El Arte Del Siglo 
XX En Sus Exposiciones. 1945-2007. 2ª 


ampliada ed. Barcelona: Ediciones del 


Serbal, 2009.p.15


11. Global Tools, a counter-school 


of architecture and design that was 


conceived as a laboratory for unrestricted 


experimentation.


10. Dated in that year by the Visionary 


Architecture exhibition, organised by 


Arthur Drexler at MoMA. New Babylon, 


la Villa Spatiale and the Tokyo Bay plan 
coexisted around those years.
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los lenguajes y los discursos plásticos, pero también, sobre las 
intenciones y los posicionamientos creativos de cada momento”13, 
apuntando así, de manera indirecta, la función cultural y social 
que en este caso, trataban de “construir” los arquitectos. 


La exposición Parallel of Life and Art tuvo lugar en 1953, en 
el Institute of Comtemporary Arts (ICA) y estuvo comisariada 
por Alison y Peter Smithson, junto con Paolozzi y Henderson. 
Está considerada como la primera exposición en la que, 
separándose de planteamientos formalistas, se evidencia el 
impacto de la ciencia y la tecnología en la creatividad. Tres años 
más tarde (en 1956), se inaugura en la Whitechapel Gallery 
de Londres This is Tomorrow, que, evidenciada la ruptura 
con los movimientos anteriores, proclama definitivamente al 
Pop como una nueva tendencia en la que se manifiesta esa 
colaboración ya mencionada entre las distintas disciplinas. 
Al final del periodo, en 1972 se celebra en el MoMA de Nueva 
York Italy: The New Domestic Landscape, con la que el diseño 
italiano adquirió su reconocimiento internacional y en la que 
se recoge la totalidad del panorama italiano. Un periodo que 
cierra su recorrido en 1975, cuando Bernard Tschumi y RoseLee 
Goldberg organizan en el la Gallery of the Royal College of Art 
(RCA) de Londres la exposición A Space: A Thousand Word, 
en la que se recogerán distintos planteamientos de artistas y 
arquitectos (ahora ya de manera independiente) sobre la idea 
de producción del espacio y de su aprehensión mental, con el 
trasfondo de la Arquitectura Conceptual. 


Entre esas exposiciones que limitan el periodo de estudio, se 
irán sucediendo otras muchas de menor entidad. Así, en 1963 
Archigram, dentro de un contexto Pop, organiza Living City en 
el ICA, en la que ciudad se convierte en “consumible” y son 
las “situaciones” las que adquieren protagonismo frente a la 
propia forma física de la misma. Ese mismo año e inmersa 
en un entorno con influencias del Accionismo, Hans Hollein 
y Walter Pichler organizan en Viena Architektur, Work in 13.  Ibídem Guasch p.16
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Following Guasch, this work focuses on exhibitions of 
architecture that “were conceived as an interrogation on style, 
languages and plastic discourses, but also on the intentions 
and creative stances of each moment”13, thereby indirectly 
pointing to the cultural and social function which in this case, 
architects were trying to “construct”. 


The exhibition Parallel of Life and Art held in 1953 at the 
Institute of Contemporary Arts (ICA) was organised by Alison 
and Peter Smithson, together with Paolozzi and Henderson. It 
is regarded as the first exhibition to move away from formalist 
approaches and show the impact of science and technology 
on creativity. Three years later (in 1956), This is Tomorrow 
opened at the Whitechapel Gallery, London. It evidenced the 
break with previous movements and definitively proclaimed 
Pop as a new trend exemplifying the collaboration between 
the different disciplines. At the end of the period, in 1972, the 
MoMA in New York held the exhibition Italy: The New Domestic 
Landscape, where Italian design acquired international 
recognition and the exhibition provided an overview of the 
entire Italian scene. This period ended in 1975, when, at the 
Gallery of the Royal College of Art (RCA), London, Bernard 
Tschumi and RoseLee Goldberg organised, the exhibition A 
Space: A Thousand Word, reflecting the approaches of artists 
and architects (now already independently) to the production 
and mental appreciation of space on a background of 
Conceptual Architecture. 


Between these two exhibitions that mark the start and 
finish of the study period, there were many other less 
significant exhibitions. Thus in1963 Archigram, in a Pop 
context, organised Living City at ICA, where the city became 
“consumable” and “situations” gained prominence over 
the city’s physical shape. That same year, immersed in an 
environment with influences from Actionism, Hans Hollein 
and Walter Pichler organised Architektur, Work in Progress, in 13. Ibídem Guasch p.16
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Progress, que tiene lugar tras la redacción del manifiesto de 
“Arquitectura Absoluta”, en el que el rechazo racionalista se 
radicaliza poniendo en valor el simbolismo de la arquitectura. 
En 1966, heredero aún del formalismo del Pop y con los 
planteamientos estructurales del Minimalismo, Archigram 
organiza en Folkestone (Reino Unido) International Dialogue of 
Experimental Architecture (IDEA, exposición y simposio), que 
cuestiona los métodos tradicionales en la definición de la idea 
de ciudad y promueve la experimentación en dicho campo. Y 
los grupos italianos Archizoom y Superstudio, inmersos en un 
panorama en el que el Arte Povera y Conceptual comienzan 
su desarrollo y asumiendo influencias de las tendencias 
precedentes, organizan en la localidad toscana de Pistoia la 
primera muestra de la exposición Superarchitettura, en la que la 
experimentación se traslada a la superación de los lenguajes y 
métodos entre las distintas disciplinas, el arte y la arquitectura.


Todo ello ocurre en un panorama en el que por una parte, 
se evidencia el crecimiento exponencial de la población 
junto con la aparición de nuevas necesidades, y por otra, 
la insatisfacción y el agotamiento de los criterios que bajo 
unas definiciones estables e inmutables, han organizado los 
parámetros del urbanismo moderno en la conceptualización 
y construcción de la ciudad. Estos hechos  acompañados por 
un cambio cultural radical, generarán toda una serie de ideas 
que se materializarían en papel, pero que no tendrán una 
materialización más allá de la gráfica y del manifiesto. 


Así pues, centrada en ese periodo de transición entre la crisis 
del Movimiento Moderno y el inicio de la Postmodernidad, en 
ese punto de interferencia entre el arte y la arquitectura, en esa 
época de cambio en que frente a los grandes proyectos y utopías 
surge la micro-utopía para la redefinición de las ciudades.
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Vienna after the “Absolute Architecture” manifesto had been 
written, radicalising rationalist rejection and showcasing 
the symbolism of architecture. In 1966, still influenced by 
the formalism of Pop and with the structural approaches of 
Minimalism,  Archigram organised in Folkestone (United 
Kingdom) International Dialogue of Experimental Architecture 
(IDEA, exhibition and symposium), which questioned 
traditional methods for defining the idea of city and promoted 
experimentation. And the Italian groups Archizoom and 
Superstudio, immersed in a scene where Arte Povera and 
Conceptual Art were developing and assuming influences 
from preceding trends, organised the first Superarchitettura 
exhibition in Pistoia, Tuscony, transferring experimentation 
to surmounting the languages and methods of the different 
disciplines of art and architecture.


All of the above occurs firstly, in a scenario of exponential 
population growth, combined with the appearance of new 
needs and secondly, of dissatisfaction and exhaustion of 
criteria which, under stable, unchanging definitions organised 
the parameters of modern urbanism in the conceptualisation 
and construction of the city. These events, accompanied by 
radical cultural change, would generate a whole series of 
ideas that would materialise on paper but would go no further 
than the graphics and the manifesto. 


Thus, in this period of transition between the crisis of the 
modern movement and the start of postmodernity, at that 
point of interference between art and architecture, that period 
of change, in contrast to large projects and utopias, the micro-
utopia emerges to redefine cities. 
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OBJETIVOS


Como punto de partida se plantean algunos interrogantes que 
tratan de situar la hipótesis para desarrollar la investigación, 
tales como:


¿Cuál fue la influencia del arte en la arquitectura? ¿Por qué 
se necesitan nuevas representaciones? ¿Por qué el diagrama 
y la fotografía responden a la interpretación de las nuevas 
ideas frente a la representación de los modelos existentes? 
¿De qué manera y por qué los proyectos utópicos centraron su 
atención en el espacio público de la ciudad?


A partir de estas cuestiones se desarrollan los siguientes 
objetivos:


1 – Vincular, en su diseño o ideario, los proyectos utópicos y  
visionarios de la ciudad (1960-1975) con las poéticas del arte. 
Esto conlleva analizar las múltiples y variadas interferencias 
entre las artes visuales de dicho periodo. 


2 – Poner en valor las aportaciones de dichos proyectos a la 
compleja coyuntura actual, en cuanto a:


 – El paradigma de la representación gráfica como medio 
y fin en sí mismo, que actúa en dos direcciones: por una 
parte, la experimentación como tal con plena libertad de 
acción y opinión, en la búsqueda de nuevas maneras de 
vivir y proyectar. Por otra, las aportaciones del diagrama 
como instrumento prospectivo que, con la implementación 
de las aplicaciones informáticas han adquirido una singular 
relevancia en el desarrollo de los proyectos contemporáneos 
de arquitectura. 
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OBJECTIVES


As a starting point some questions are considered that frame 
a hypothesis for the research, such as:


What influence did art have on architecture? Why are new 
representations needed? Why do the diagram and the 
photograph respond to the interpretation of new ideas as 
opposed to the representation of existing models? How and 
why did utopian projects focus on the public space in the 
city?


Based on the above considerations, the following objectives 
are developed:


1 – Link the design and ideas of utopian and visionary 
projects for the city (1960-1975) with the poetics of art. This 
involves analysing the many varied interferences between 
the visual arts in that period. 


2 – Transfer the contributions from those projects to the 
complex current situation as regards:


 – The model of graphic representation as a medium 
and end in itself which acts in two directions: Firstly, 
experimentation as such with full freedom of action and 
opinion, in the search for new ways of living and designing. 
Secondly, the contributions of the diagram as a prospective 
instrument which, with the implementation of software 
applications, has become singularly relevant in modern 
architecture projects. 
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 – Su compromiso con los “modelos” contemporáneos  y 
procesos de vida urbana, estudiando de modo pormenorizado 
de qué manera la Arquitectura Radical focalizó su atención en 
el Espacio Público y redefinió las convenciones establecidas 
en los modelos ideales de ciudad.


 – Recoger su relación potencial, gracias a los nuevos 
modelos tecnológicos, tanto como antecedente de los nuevos 
medios gráficos como de los procesos urbanos participativos.


METODOLOGÍA


Bloque 1


 – Establecimiento del contexto, parámetros y 
justificaciones. Revisión histórica de la situación previa a la 
época de estudio. 


Con la crisis del Movimiento Moderno, que se hace evidente 
con la disolución de los CIAM en 1959, se cuestiona uno de 
sus principios más defendidos: la “Síntesis de las Artes”, y con 
ello los modelos de ciudad propuestos. Así pues, se recoge 
de qué manera y cómo era entendida dicha síntesis y en qué 
momentos y porqué es cuestionada. 


 – Acotar el objeto, periodo y ámbito de estudio a los 
proyectos visionarios urbanos desarrollados en el contexto 
europeo entre 1960-1975. 


Bloque 2


 – Recogida de datos. Fase de localización documental y 
consulta bibliográfica.
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 – Its commitment to contemporary “models” and urban 
life processes, studying in detail how Radical Architecture 
focused its attention on the public space and redefined the 
conventions established in ideal models of the city.


 – Reflect its potential relationship, thanks to new 
technological models, as antecedent of new graphic media 
and of participative urban processes.


METHODOLOGY


Block 1


 – Establishing context, parameters and justifications. 
Historical review of the situation before the study period. 


With the crisis of the Modern Movement, evidenced by the 
dissolution of the CIAM in 1959 and the questioning of one of 
its most defended principles: the “synthesis of the arts”, and 
consequently, of the proposed city models. Thus the aim is to 
reflect in what way and how this synthesis was understood 
and when and why it was questioned. 


 – Limit the object, period and area of study to visionary 
urban projects developed in the European context between 
1960-1975. 


Block 2


 – Data collection. Locate documents and consult the 
bibliography.
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Revisión bibliográfica de la información existente sobre el 
objeto de análisis. 


Estudio de las publicaciones periódicas del momento histórico 
referido, tanto de las oficiales (Architectural Design, Casabella, 
Domus, etc.), como de los pequeños facsímiles extraoficiales 
de arquitectura (Archigram, Bau, Global Tools, etc.). 


Análisis de las tendencias artísticas del periodo 
correspondiente, sus antecedentes y evolución posterior.


Búsqueda en los fondos y colecciones de destacados museos 
y centros de investigación. 


 – Fase de análisis documental, estructura y síntesis, que 
permite establecer los parámetros de selección y agrupación 
de obras y autores. 


Selección representativa de proyectos que constaten la 
implantación de las estrategias basadas en esos recursos 
pluridisciplinares (interrelaciones, interferencias, influencias, 
apropiaciones, sinestesias, convergencias entre las artes, etc.) 


 – Hipótesis y planteamiento de una estructura de 
interpretación y análisis. 


Establecimiento de los parámetros y criterios de valoración 
cualitativa de los mismos, en la que se vinculan las tendencias 
artísticas seleccionadas, con sus correspondientes influencias 
en el campo de la arquitectura. 


Para ello se presentan tres tendencias previas (Arte Pop, 
Minimalismo, Accionismo) como las más representativas, 
articulando a través de ellas la totalidad del periodo elegido, 
y derivando en el Arte Conceptual. 


MAQUETA_500_0.indd   36 17/04/2013   10:39:37







37BLOCK 0. INTRODUCTION


Review literature with information on the object of study. 


Study periodicals from the historical period in question: 
official publications (Architectural Design, Casabella, Domus, 
etc.), and unofficial facsimiles of architecture publications 
(Archigram, Bau, Global Tools, etc.). 


Analyse artistic trends from the period, their antecedents and 
subsequent evolution.


Search collections in prominent museums and research 
centres. 


 – Documentary analysis, structure and summary to 
establish the parameters for selecting and grouping works 
and authors. 


Representative selection of projects that evidence the 
introduction of strategies based on multi-disciplinary resources 
(interrelations, interferences, influences, appropriations, 
synaesthesias, convergences between the arts, etc.). 


 – Hypothesis and proposed structure for interpreting and 
analysing the information. 


Establish parameters and criteria for qualitative evaluation, 
where the selected artistic trends are linked to their 
corresponding influences in the field of architecture. 


For that purpose, three prior trends (Pop Art, Minimalism, 
Actionism) are presented as the most representative, and 
they are used to organise the entire study period, leading to 
Conceptual Art. 
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Bloque 3


 – Selección y Aplicación de las teorías derivadas de la 
semiótica como sistema de estructuración y análisis de la 
Arquitectura Conceptual en torno a las tres dimensiones: 
sintáctica, semántica y pragmática. 


Estudio de los grupos o figuras de cada una de las direcciones 
correspondientes: contextualización y exposición de sus 
ideas. Fase analítica de revisión transversal de las propuestas 
seleccionadas y su evolución: ámbito de intervención, proyectos 
más representativos, tendencias, influencias y herederos. 


 – Diseño de un instrumento de comparación, estructuración 
y análisis para la interpretación de la totalidad de los proyectos 
utópicos elegidos. 


Se precisa definir un lenguaje gráfico específico para 
llevarlo a cabo y unas fichas que recojan la casuística y 
los diversos parámetros observados y su evolución en el 
periodo de estudio. Estas fichas se organizan en torno a la 
forma, tamaño, grado de realidad y carácter de la utopía, 
así como a la consideración de los valores sensoriales y los 
aspectos psicológicos y semánticos. La clasificación realizada  
deriva de las combinaciones establecidas entre los tipos de 
arquitectura y el carácter que Juan Antonio Ramírez establece 
en la conceptualización de la arquitectura utópica.


 – Conclusiones, en las que se valora la actualidad e 
incidencia de los proyectos seleccionados.
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Block 3


 – Semiotic theories are selected and applied as a system 
for structuring and analysing Conceptual Art around the three 
dimensions: syntactics, semantics and pragmatics. 


Study of groups or figures in each of the corresponding 
directions, contextualising and presenting their ideas. 
Analytical phase in the transversal review of the chosen 
proposals and their evolution: sphere of intervention, most 
representative projects, trends, influences and heirs. 


 – Design of an instrument for comparison, structuring and 
analysis to interpret all the chosen utopian projects. 


A specific graphic language must be defined together 
with specifications that reflect the casuistry and observed 
parameters and their evolution in the study period. These 
specifications are organised around the form, size, degree of 
reality and character of the utopia together with consideration 
of sensory values and psychological and semantic aspects.  
The classification stems from the combinations established 
between the types of architecture and the character that 
Juan Antonio Ramírez establishes in the conceptualisation of 
utopian architecture.


 – Conclusions, in which is assessed the contemporary 
relevance and incidence of the selected projects.
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Fuentes


La revisión de la literatura correspondiente: teorías, 
manifiestos, cartas y escritos correspondientes a los distintos 
movimientos artísticos y arquitectónicos. 


Las publicaciones periódicas especializadas (fuentes 
primarias) son un reflejo de los temas de actualidad que 
recogen las manifestaciones, los intereses culturales y los 
eventos en un determinado periodo temporal. Entre las 
revistas de arquitectura (en las que se incluyen artículos 
y editoriales que trasmiten directamente las ideas de 
sus autores), destacan las que cuentan con críticos o 
historiadores: Architectural Design, Architectural Review, 
Casabella, Domus, Archigram… Y entre las revistas de arte: 
ArtForum, October...


Libros y antologías (como fuentes primarias y secundarias), 
recopilatorios de los manifiestos que se desarrollaron en torno 
a un determinado movimiento artístico. Entre las fuentes 
primarias consultadas destacarían Conceptual Art: A Critical 
Anthology (1999), una recopilación del MIT de los textos 
que han legitimado el Arte Conceptual entre 1966 y 1977. 
En cuanto a ejemplos destacados de fuentes secundarias, 
estarían las publicaciones Six Years: The Dematerialization of 
the Art Object (1973), de Lucy Lippard, y Del arte objetual al 
arte de concepto (1972), de Simón Marchán Fiz.


Los fondos, archivos y colecciones de distintos y destacados 
centros de investigación, como por ejemplo: el Regional d’Art 
Contemporain du Centre (FRAC), de Orleáns; el Canadian 
Centre for Architecture (CCA), de Montreal; The Museum of 
Modern Art (MoMA), de Nueva York; el Musée national d’Art 
moderne - Centre Georges Pompidou, de París; el Victoria and 
Albert Museum (V&A), la TATE Gallery, la Senate House library 
University of London y la Architectural Association, de Londres.


MAQUETA_500_0.indd   40 17/04/2013   10:39:37







41BLOCK 0. INTRODUCTION


Sources


Review of the corresponding literature: theories, manifestos, 
letters and texts from different artistic and architectural 
movements. 


Specialised periodical publications (primary sources) are a 
reflection of the topics current in the statements, cultural 
interests and events in a given time period. Architecture 
journals (with articles and editorials that transmit authors’ 
ideas directly) include those that have critics or historians: 
Architectural Design, Architectural Review, Casabella, Domus, 
Archigram… And art journals include: ArtForum, October...


Books and anthologies (as primary and secondary sources), 
compilations of the manifestos developed around a 
given artistic movement. The primary sources consulted 
include Conceptual Art: A Critical Anthology (1999), an 
MIT compilation of the texts that legitimated Conceptual 
Art between 1966 and 1977. Outstanding examples of 
secondary sources include the publications Six Years: The 
Dematerialization of the Art Object (1973), by Lucy Lippard, 
and Del arte objetual al arte de concepto (1972), by Simón 
Marchán Fiz.


Collections and archives from outstanding research centres, 
for example: the Regional d’Art Contemporain du Centre 
(FRAC), in Orleáns; the Canadian Centre for Architecture 
(CCA), Montreal; The Museum of Modern Art (MoMA), New 
York; the Musée national d’Art moderne - Centre Georges 
Pompidou, París; the Victoria and Albert Museum (V&A), the 
TATE Gallery, the Senate House Library, University of London 
and the Architectural Association, London.


Exhibitions, such as retrospectives of an architect or group 
and compendiums on certain issues, which provide first-hand 
data (although always through the filter of the organiser). 
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Las exposiciones, como retrospectivas de un arquitecto o 
grupo y compendios en referencia a determinadas cuestiones, 
que proporcionan datos de primera mano (aunque pasando 
siempre por el filtro del comisario que las organiza). Así 
como los catálogos que las acompañan, que en la mayoría de 
casos son una fuente secundaria, pero que pueden incorporar 
entrevistas o manifiestos directos del autor correspondiente. 


La Bibliografía general procedente de fuentes de distintos 
niveles, en relación con los distintos movimientos artísticos 
y arquitectónicos.


Viabilidad


En la representación arquitectónica, los medios e instrumentos 
son causa y consecuencia del momento cultural. El propio 
medio es parte de la información que modifica y condiciona 
nuestra cultura, y con ello la representación condiciona 
directamente la forma de pensar y el quehacer arquitectónico. 


“En 1967, Marshall McLuhan, lejos aún de la revolución 
Tecnológica, en su famoso postulado ‘El medio es el 
mensaje’14 anuló la separación que pudiera existir entre las 
herramientas y los contenidos, minorando la importancia 
del mensaje frente a su estructura. McLuhan sostiene que no 
debemos entender únicamente el mensaje como contenido, 
sino que el propio medio es parte de esa información que 
modifica y condiciona nuestra cultura. Para McLuhan la 
tecnología siempre es una extensión de las capacidades 
humanas ‘formamos nuestras herramientas y luego son estas 
las que nos forman’, así pues establece que son los medios 
los que producen los cambios en la sociedad, ‘los medios 
que nosotros mismos hemos creado, primero debemos 
observarlos y luego entenderlos’.”15  


14.  McLuhan, Marshall “El medio es el 


mansaje: un inventario de efectos” Edito-


rial Paidós, Buenos Aires 1969


15.  VAL FIEL, Mónica, Discursos interrum-
pidos de un paisaje urbano, en actas del  


XI Congreso Internacional de Expresión 


Gráfica Arquitectónica, Sevilla 2006


MAQUETA_500_0.indd   42 17/04/2013   10:39:37







43BLOCK 0. INTRODUCTION


The catalogues accompanying the exhibitions are usually 
a secondary source, but may include interviews or direct 
statements from the corresponding author. 


The general Bibliography from different levels of sources, on 
different artistic and architectural movements.


Feasibility


In architectural representation, the mediums and instruments 
are the cause and consequence of the cultural moment. The 
medium itself is part of the information that modifies and 
conditions our culture and thus the representation directly 
determines the way of thinking and making architecture. 


“In 1967, Marshall McLuhan, still far from the Technological 
revolution in his famous proposition, ‘The medium is the 
message’14 destroyed any separation that might exist 
between tools and contents, undermining the importance of 
the message as opposed to its structure. McLuhan claimed 
that we should not only understand the message as content, 
but that the medium itself is part of that information that 
modifies and conditions our culture. For McLuhan, technology 
is always an extension of human abilities ‘we shape our tools 
and thereafter our tools shape us’. Thus he establishes that 
it is the media that bring about change in society, ‘the media 
that we ourselves have created, first we should observe them 
and then understand them’.”15  


Rather than attempting to define the discourse from art to 
architecture, it is about appropriating the codes established 
from the practice of architecture to art. Architecture 
expands its representation and radius of action and enters 
different fields of art and philosophy. Its expressions range 
from the appropriation of codes, such as those of Pop Art 


14. McLuhan, Marshall “El medio es 


el mansaje: un inventario de efectos” 


Editorial Paidós, Buenos Aires 1969


 15. VAL FIEL, Mónica, Discursos 
interrumpidos de un paisaje urbano,  


minutes of the 11th International 


Conference of Architectural Graphic 


Expression, Sevilla 2006.
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Más que tratar de definir el discurso desde el arte hacia la 
arquitectura, se trata de la apropiación de los códigos que 
se establecen desde la práctica de la arquitectura hacia el 
arte. La arquitectura expande su representación y su radio de 
actuación, y se introduce en distintos campos del arte y del 
pensamiento. Sus manifestaciones van desde la apropiación 
de códigos, como los del Arte Pop, hasta la presentación de 
manifiestos y proclamas que acompañan a los proyectos 
crípticos. 


La diversidad de cuestiones en las que se sumerge la arquitectura, 
especialmente en el complejo campo de la configuración 
de las ciudades, obliga a una mirada que, en mayor o menor 
proporción, está en función de los distintos intereses, desde 
disciplinas como la sociología, la política y el arte. 


En este estudio, la metodología adoptada se aleja de la historia 
de la arquitectura, en cuanto que no recoge un repaso lineal 
(aunque sí que se sigue un orden lógico temporal), sino que 
trata de componer un posicionamiento crítico frente a la 
arquitectura moderna, en la que la disciplina arquitectónica se 
apropió del ideario de las vanguardias artísticas de postguerra. 


Estructura


La presente investigación queda estructurada en tres bloques 
y cada uno de ellos, a su vez, en tres capítulos. La introducción 
previa presenta algunos aspectos importantes que sitúan 
temporalmente el trabajo en ese periodo límite entre la 
entrada en crisis del Movimiento Moderno y la etapa posterior 
de consolidación del Movimiento Postmoderno. 


Es importante destacar que, aunque el discurso se ciñe al 
ámbito europeo en la presentación de los diferentes discursos, 
por influencias o migraciones, es inevitable hacer referencia 
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to the presentation of manifestos and proclamations that 
accompany cryptic projects. 


The diversity of issues in which architecture is immersed, 
and in particular in the complex field of shaping cities, 
forces a view related to a greater or lesser extent to different 
interests, from disciplines such as sociology, politics and art. 


In this research, the methodology moves away from the 
history of architecture, as it does not reflect a linear overview 
(although it does follow a logical time order), and attempts 
to take a critical stance in relation to modern architecture, 
in which the discipline of architecture appropriated the 
ideology of post war artistic avant-garde movements. 


Structure


This present research is structured in three blocks, each 
divided in turn into three chapters. The introduction 
presents some of the important aspects that situate the 
work at the period between the start of the crisis of the 
Modern Movement and the subsequent consolidation of the 
Postmodern Movement. 


It is important to note that, although the discourse is 
restricted to the European sphere, the effect of influences and 
migrations means that reference to other countries, groups or 
figures from outside that context is inevitable. Furthermore, 
in around 1940 New York became the art capital of the world, 
displacing Paris, (at that time under Nazi occupation) hence 
its important influence. This situation was encouraged by 
the arrival of a large group of artists escaping from the war 
in Europe, including André Breton, Marc Chagall, Max Ernst, 
Fernand Léger, Roberto Matta, Piet Mondrian, Josef Albers, 
Laszlo Moholy Nagy and many others. 
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a algún otro país, grupo o figura que no pertenecen a dicho 
contexto. Además, hay que apuntar que en torno a 1940 
Nueva York se convirtió en la nueva capital artística mundial, 
desplazando el protagonismo de París (que por aquel entonces 
sufría la ocupación nazi) y de ahí también su importante 
influencia. Un hecho propiciado por la llegada de un gran 
grupo de artistas europeos que escapaban de una Europa 
en conflicto, entre los que se encontraban: André Breton, 
Marc Chagall, Max Ernst, Fernand Léger, Roberto Matta, Piet 
Mondrian, Josef Albers, Laszlo Moholy Nagy y muchos otros. 


Así, el primer bloque acota el espectro en los aspectos de 
representación gráfica y reduce el objeto de estudio al ámbito 
urbano. El segundo bloque, recoge la evolución de las tendencias 
artísticas elegidas como más significativas en el periodo de 
referencia y que servirán para articular la evolución de la 
experimentación que se produce en el campo de la arquitectura. Y 
el tercer bloque desarrolla la Arquitectura Conceptual, mediante 
un primer capítulo que recoge las tres direcciones que esta 
tomó, y un segundo que estructura los trazados desarrollados 
por el movimiento italiano de Arquitectura Radical.


 – En un mayor nivel de concreción, el primer bloque 
“La representación utópica del espacio público” incluye 
los argumentos en los que se enmarca la investigación. En 
un primer capítulo, se recogen los aspectos referentes a la 
representación gráfica, donde se presenta el diagrama como 
herramienta prospectiva en la interpretación de los ideales. 
Un segundo capítulo, focaliza su temática en la ciudad, 
particularmente en su espacio urbano. Así, partiendo de una 
visión general y reduciendo su rango de actuación, se empieza 
presentado las utopías que se han desarrollado a lo largo de 
la historia y que han adquirido forma urbana, los modelos 
que se han sucedido a lo largo del periodo de definición de la 
disciplina del urbanismo, y, de forma específica, en un tercer 
capítulo se concretan las tendencias que detonarán la crisis 
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The first block defines the spectrum of aspects of graphic 
representation and reduces the object of study to the urban 
sphere. The second block reflects the evolution of the 
artistic trends chosen for their significance in the period of 
reference and they will serve to organise the evolution of 
experimentation in the field of architecture. And the third 
block develops Conceptual Architecture, through a first 
chapter that reflects the three directions it took, and a second 
chapter that structures the designs developed by the Italian 
Radical Architecture movement.


 – To be even more specific, the first block, “Utopian 
representation of the public space” includes the arguments 
that frame this study. The first chapter reflects aspects of 
graphic representation, where the diagram is presented as 
a prospective tool in interpreting ideals. The second chapter 
focuses on the city, in particular its urban space. Thus based 
on a general vision and reducing its range of action, it begins 
by presenting the utopias that have developed throughout 
history and have acquired urban form, the models that have 
succeeded each other over the period when the discipline 
of urbanism was defined and the third chapter specifies the 
trends that sparked the crisis of Modern Architecture and 
the break up of the CIAM and the trends that stem from that 
moment.


 – In the second block “From the objectual to the 
conceptual”, the first chapter introduces the parameters of 
the appropriation of reality and the abandonment of ideal 
issues. Pop Art serves as an introduction to the influences 
of this artistic trend on architecture focusing on the British 
sphere and Cedric Price and Archigram. 


The second chapter presents the impact and importance of 
megastructural projects, including those by Yona Friedman 
and despite leaving the European context, those of the 
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de la Arquitectura Moderna y la ruptura de los CIAM, así como 
las derivadas de aquel momento.


 – En el segundo bloque “De lo objetual a lo conceptual”, el 
primer capítulo introduce los parámetros de apropiación de 
la realidad y el abandono de las cuestiones ideales. El Arte 
Pop hace de introducción para presentar las influencias de 
esta tendencia artística sobre la arquitectura, que se focalizan 
en la esfera británica y cristalizan con Cedric Price y el grupo 
Archigram. 


El segundo capítulo presenta el impacto y el gran auge que 
tuvieron los proyectos megaestructurales, entre los que se 
seleccionan y presentan los de Yona Friedman y, pese a salirse 
del contexto europeo, los de los Metabolistas japoneses (por 
su importante influencia en el resto de grupos). Proyectos que 
estarán introducidos por las pautas que marcó el Minimalismo.


El tercer capítulo presenta al movimiento arquitectónico conocido 
como el Fenómeno Austriaco. En él se ve cómo las nuevas 
tendencias artísticas presentan los nuevos códigos de los que 
se apropia la arquitectura y cómo “la acción” y “el proceso”, ya 
introducidos con el Minimalismo, llegan a su máximo desarrollo. 
Los enviroments y los happenings, heredados del contexto 
americano y que tendrán en Austria uno de sus más destacados 
núcleos de acción, adquieren en Europa un fuerte contenido 
político y social, a través del Accionismo Vienés.


 – En el tercer bloque “Diagramas de Arquitectura 
Conceptual”, será la idea (como génesis del proyecto) la 
que adquiera importancia frente a la ejecución de la obra. 
Precisamente, es en esta dirección donde el Arte Conceptual, 
con sus antecedentes en el Arte Povera y en el Land Art, es 
absorbido por la arquitectura italiana.


El primer capítulo de este bloque clasifica y sintetiza los discursos 
y las representaciones que se desarrollaron en la década de los 
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Japanese Metabolists (for their significant influence on 
the other groups). These projects are introduced by the 
guidelines marked by Minimalism.


The third chapter presents the architectural movement 
known as the Austrian Phenomenon. It shows how the new 
artistic trends present new codes which are appropriated 
by architecture and how “action” and “process” already 
introduced with Minimalism, reach their maximum 
development. Environments and happenings, inherited 
from the American context and particularly active in Austria, 
acquire in Europe a strong political and social content 
through Viennese Actionism.


 – In the third block “Conceptual Architecture Diagrams”, 
the idea (as the genesis of the project) acquires importance 
in contrast to execution of the work. It is precisely in this 
direction where Conceptual Art, with its antecedents in Arte 
Povera and Land Art, is absorbed by Italian architecture.


The first chapter on this block classifies and summarises 
the discourses and representations developed in the 1970s 
around Conceptual Architecture in accordance with the 
syntactic, semantic and pragmatic dimensions. The syntactic 
dimension was developed by Peter Eisenmann who was 
its greatest exponent: the pragmatic dimension revolves 
around Bernard Tschumi who belonging to a subsequent 
generation and being familiar with the international scene 
inherited some of its influences; and the semantic dimension 
was developed by the Radical Movement (although as we 
shall see some of its exponents also developed a pragmatic 
direction).


The second chapter deals with the direction taken by Italian 
Conceptual Architecture, which reflects the semantic and 
pragmatic dimension. The chapter ends by presenting the 
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setenta en torno a la Arquitectura Conceptual, de acuerdo con las 
dimensiones: sintáctica, semántica y pragmática. La dimensión 
sintáctica se desarrolló de la mano de Peter Eisenman, que 
fue su máximo representante; la dimensión pragmática se 
argumentaba alrededor de la figura de Bernard Tschumi, que, 
perteneciente a una generación posterior y siendo conocedor 
del panorama internacional, heredó parte de sus influencias; 
y la dimensión semántica fue desarrollada el Movimiento 
Radical (aunque como se verá algunas de sus figuras también 
desarrollaron una dirección pragmática).


El segundo capítulo aborda la dirección tomada por la 
Arquitectura Conceptual italiana, que recoge la dimensión 
semántica y pragmática. Un capítulo que acaba presentando 
el cambio de dirección en las tendencias arquitectónicas, 
condicionado por el nuevo rumbo formalista que adquiere 
el arte europeo en el contexto del Neoexpresionismo alemán 
y de la Transvanguardia italiana. Los grupos radicales se 
adaptaron a las nuevas influencias y en la segunda mitad de 
la década de los setenta y principios de la de los ochenta, 
con la formación de Alchimia y Memphys, se pasó de la 
experimentación a la comercialización de los productos. 


Finalmente, el último capítulo recoge las conclusiones, el 
epílogo y los diversos anexos.


Página siguiente izquierda: Traducción 


del diagrama “Identification of leaf with 


tree” 1962 de Aldo van Eyck Circo. La 


cadena de cristal. El interior del tiempo y 


otros escritos. 1 9 9 6 . 3 7. Editado por Luis 


M. Mansilla, Luis Rojo y Emilio Tuñón.  
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change in direction in architectural trends, conditioned by 
the new formalist direction of European art in the context of 
German Neo-expressionism and the Italian Transavantgarde. 
Radical groups adapted to the new influences and in 
the second half of the seventies and early eighties, when 
Alchimia and Memphys were founded, there was a shift from 
experimentation to the commercialisation of products. 


Finally, the last chapter reflects the conclusions, epilogue 
and various annexes.


Next Page right: Identification of leaf with 


tree (1962). STRAUVEN, Francis. Aldo Van 


Eyck: The Shape of Relativity. Amsterdam: 


Architectura & Natura, 1998
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ANTECEDENTES


“La arquitectura moderna murió en St. Louis, Missouri, el 15 
de julio de 1972 a las 3.32 de la tarde (más o menos), cuando 
a varios bloques del infame proyecto Pruitt-Igoe se les dio el 
tiro de gracia con dinamita.”16


Desde su fundación y primera edición en 1928, en La Sarraz 
(Suiza), hasta la undécima y última, celebrada en 1959 
en Otterlo (Holanda), los Congresos Internacionales de 
Arquitectura Moderna (CIAM) habían promovido los preceptos 
de la arquitectura moderna. No obstante, tras la celebración 
de esa undécima edición, algunos miembros del Team X 
proclaman “la muerte de los CIAM”.


La década de los sesenta y principios de los setenta fue 
un periodo caracterizado por una gran innovación y una 
constante e importante experimentación. La incipiente 
crisis social y ecológica, así como el agotamiento de un 
urbanismo funcionalista, generaron todo un muestrario de 
teorías alternativas a las establecidas hegemónicamente, 
que modificaron la percepción de la ciudad y de su espacio 
público.


En ese ambiente, como consecuencia del cuestionamiento 
de los postulados de la arquitectura moderna, surge toda 
una serie de investigaciones que centran su atención en los 
aspectos sociales desatendidos en los años precedentes, que 
inciden en cuestiones relacionadas con el espacio público 
y en la nueva redefinición de las ciudades. Se trata de 
proyectos influenciados por las nuevas corrientes artísticas, 
que cabría englobar dentro de las representaciones utópicas 
de la arquitectura y que, no obstante, tuvieron una efímera 
existencia y fueron rápidamente olvidados tras la completa 
inmersión en una nueva época de formalismo extremo y de 
mercantilismo.16.  JENCKS Charles, El lenguaje de la Ar-


quitectura Posmoderna, 1977. Op.Cit.p. 9.


 Viviendas Pruitt-Igoe, St. Louis, 1952-1955. 


Varios bloques de este proyecto fueron 


dinamitados en 1972. “Pruitt-lgoe se 


construyó de acuerdo con los ideales más 


progresistas del CIAM y fue premiado por 


el Instituto Norteamericano de Arquitectos 


cuando “se diseñó en 1951. Estaba formado 


por elegantes bloques laminares de catorce 


pisos con racionales «calles elevadas» 


(que no tenían el peligro de los coches, 


pero sí del crimen, como más tarde se vio); 


«sol, espacio y zonas verdes», o como Le 


Corbusier los denominaba, «los tres placeres 


esenciales del urbanismo» (en vez de las 


calles convencionales, los jardines y los 


espacios semiprivados que él abolió). El 


tráfico rodado estaba separado del peatonal. 


La zona de juegos y los servicios locales, 


como lavanderías, guarderías y centros de 


chismorreo, eran sustitutos racionales de 


los modelos tradicionales. Su estilo purista, 


metáfora del hospital saludable y limpio, tenía 


además la intención de infundir, por medio 


del buen ejemplo, las correspondientes 


virtudes en sus habitantes. La bondad 


de la forma haría bueno el contenido, o 


por lo menos haría que se portase bien; 


la planificación inteligente de un espacio 


abstracto promocionaría un comportamiento 


sano. Estas ideas tan simplistas, tomadas 


de las doctrinas filosóficas del racionalismo, 


conductismo y pragmatismo, demostraron 


ser tan irracionales como las doctrinas 


mismas. La Arquitectura Moderna, como hija 


de la Ilustración [...] ” Jencks, Op.Cit. p.9
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En el periodo en estudio, se proyecta y se queda en el papel una 
arquitectura que surge como crítica revolucionaria contra otra 
moderna funcional. Se trata de una arquitectura que plantea 
visiones utópicas, que intenta romper con los planteamientos 
existentes y que focaliza su atención en aquellas exigencias 
que considera deficientes. Pero no es solo la arquitectura la 
que reacciona, también el arte desestima los planteamientos 
de las primeras vanguardias y reconduce sus planteamientos 
hacia nuevos discursos. En esos años surge desde el arte un 
interés cada vez mayor por la investigación del ambiente y del 
espacio, que lo lleva al estudio y a la comprensión de territorios 
físicos y teóricos, que no solo lo sitúa en el espacio urbano y en 
el paisaje, sino en la interacción con el contexto en el que se 
emplaza. Asimismo, serán los planteamientos de oposición a su 
mercantilización los que llevarán al arte a la desmaterialización. 


De esta manera, nos encontramos ante un arte que pasa de 
ser objetual a ser conceptual, donde, frente al resultado formal 
definitivo, se confiere una mayor importancia a las ideas y 
a cómo estas se manifiestan. Esto mismo se podrá aplicar a 
la arquitectura, que pasa de unos planteamientos objetuales 
(ciudades modelo) a una Arquitectura Conceptual en la que 
priman los procesos que definen nuevos conceptos de ciudad. 


Como se ha dicho, las arquitecturas visionarias que se 
proyectan en esa época, la mayoría de las veces y ante la 
insatisfacción generada por las realidades existentes, son 
presentadas con una intención crítica. Asimismo, llevan 
implícita una intención de cambio o, incluso como ha dicho 
Lewis Mumford, proponen, en mayor o menor medida y 
en función de su proximidad a una materialización real, 
utopías de evasión o de reconstrucción. Se trata de visiones 
prospectivas que diseñan el entorno humano del futuro y 
que, frente a los modelos ideales estáticos de los utopistas de 
principios de siglo XX, ofrecen procesos dinámicos adaptados 
a la contingencia y generan nuevos conceptos de ciudad. 


La muerte del C.I.A.M. después del 


congreso de Otterlo 1959. Arriba: Perter 


& Alison Smithson, John Voelcker, Jaap 


Bakema y Sandy van Ginkel. Abajo: Aldo 


van Eyck y Blanche Lemco. Aldo van Eyck 


works, Compilation by Vincent Ligtelijn, 


1999. Op.Cit.p.10


Jencks explica que tras el escepticismo 


en ciertos sectores, del anuncio de que 


la Arquitectura Moderna estaba muerta. 


Tras argumentos como los que sostiene: 


“Edificios recientemente terminados 


parecían modernos y sus autores, por 


ejemplo, I.M. Pei, decían serlo. Los propios 


posmodernos, Charles Moore y Robert 


Venturi, declaraban que ellos no querían 


ser “pos” de nada. James Stirling y Philip 


Johnson insistían a veces en que ellos 


seguían siendo modernos y se sentían 


muy vivos.” Jencks se reafirma en que la 


arquitectura moderna agonizaba desde 


años antes: “No, la Arquitectura Moderna 


estaba muriendo ya mucho antes, antes 


incluso de que la altura de Roman Point 


sufriera el “colapso acumulativo” de 1967; 


agonizaba ya en 1961, cuando Jane Jacobs 


apareció con su libro The death and 


Life of Great American Cities y ningún 


arquitecto moderno tuvo una respuesta 


convincente a sus condenas.” JENCKS 


Charles, Arquitectura Tardomoderna  y 
otros ensayos, Op.Cit.p.6
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Sin embargo, la historia de la arquitectura parece haber obviado 
ese periodo y la información existente se reduce, en gran 
medida, a descripciones puntuales y descontextualizadas, 
y evidencia la falta del necesario estudio transversal que 
permitiría una comprensión más profunda del fenómeno 
y de su incidencia en la conceptualización del espacio 
contemporáneo. 


Paradójicamente, ha sido el campo del arte el que, por sus 
aportaciones al pensamiento crítico y por su interés en la 
innovación y la trasgresión, ha recuperado esas propuestas 
durante los últimos años. En consecuencia se considera que 
es importante y necesario que en estos nuevos tiempos de 
cambio, sean la arquitectura y el urbanismo los que recuperen 
y estudien aquellos proyectos revolucionarios que surgieron 
como auténticas micro utopías de espacio urbano. 


La arquitectura del Movimiento Moderno


Las ciudades, en sus orígenes, no se planificaban a priori, 
sino que evolucionaban siguiendo un proceso de adaptación 
continua y dilatada en el tiempo. Jan Gehl, tal y como nos 
lo presenta en sus investigaciones, afirma lo siguiente: “La 
ciudad no era un objetivo en sí mismo, sino una herramienta 
modelada por el uso”17. En este sentido, el primer cambio 
radical desde la Edad Media, se produjo durante el 
Renacimiento, cuando la ciudad dejó de ser una herramienta 
para convertirse en un fin en sí mismo, para ser concebida 
como una obra de arte que se planificaba como un conjunto 
unitario y en la que los aspectos estéticos pasaban a situarse 
en primer plano. 


El segundo cambio importante se produjo con el 
“funcionalismo”, cuando los aspectos físico-funcionales 
adquirieron un protagonismo autónomo y con entidad 


17.  GEHL, Jan. La Humanización Del Espa-
cio Urbano : La Vida Social Entre Los Edifi-
cios. Barcelona: Reverté, 2006. Op.Cit.p.49
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propia. Era el momento en que la ciudad se organizaba 
según criterios de zonificación y salubridad y la edificación 
buscaba la mejor orientación, mientras que el espacio 
entre edificios se disolvía y perdía la identidad y el uso que 
durante muchos años fue consolidando. Sin embargo, hasta 
la década de 1960 no se pudieron evaluar las consecuencias 
que este modelo de ciudad establecía y que aún se arrastran. 
La ciudad funcionalista, personalizada en su espacio público, 
descartó totalmente los aspectos psicológicos y sociales del 
diseño, y  olvidó la “dimensión socializante”de la que nos 
habla Gehl.


Los principios del Movimiento Moderno comenzaron a 
ponerse en práctica muchos años después de su definición, 
cuando quizá sus condicionantes ya no eran los de partida. En 
muchas ocasiones, la planificación y el diseño de las ciudades 
no ha sido una ciencia prospectiva, sino todo lo contrario. En 
este sentido, Jean Gottmann, uno de los llamados arquitectos 
visionarios, argumenta que en los planteamientos que se 
adoptan: “las perspectivas se fundamentan sobre datos 
retrospectivos. En la mayoría de los países se discuten planes 
para resolver dentro de cinco o diez años las dificultades del 
pasado”18. Y el arquitecto paisajista Pietro Porcinai, escribe: 
“Peligrosas son las ciudades del futuro que los urbanistas 
imaginan cada día, y en las cuales desempeñan el papel de 
profeta. Como hizo el escritor Wells, proyectan hacia el futuro 
las condiciones del presente, exagerando simplemente, 
algunas características.”19 A su vez, Michael Ragon afirmaba 
que la arquitectura contemporánea desarrolló los sueños 
de aquellos que, en el primer cuarto de siglo XX, fueron 
considerados utopistas: “Con cincuenta años de retraso, la 
arquitectura contemporánea descubre, en efecto, el cubismo 
y Mondrian, el ángulo recto, la caja. Y la Carta de Atenas, 
manifiesto de algunos precursores en 1938, se ha convertido 
en el credo de los arquitectos contemporáneos”20. 


18.  RAGON, Michel. Las Ciudades Del 
Futuro. Esplugas de Llobregat Barcelona: 


Plaza & Janés, 1970. Op.Cit.p.24


19.  Ibídem Ragon Op.Cit.p.27 


20.  Ibídem Ragon Op.Cit.p.23
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Teniendo en cuenta esto, se podrá afirmar que el 
planeamiento que organiza las ciudades de principios 
del siglo XX es herencia directa de la Carta de Atenas y 
manifiesta aquella zonificación y separación de usos que en 
ella se institucionalizó. En esta misma dirección, a propósito 
de los problemas de circulación, el cineasta René Clair, 
dice: “Como las soluciones que se nos proponen hoy en día 
son aquellas que hubiera sido preciso adoptar hace diez o 
quince años, nos parece juicioso examinar desde ahora las 
soluciones que serán propuestas dentro de diez o quince 
años y que deberían ser adoptadas hoy”21.


La historiografía.


Emilia Hernández Pezzi22 puntualizaba que la historia escrita 
del Movimiento Moderno se considera una excepción en su 
género “porque no se escribió con el distanciamiento que 
el historiador parece necesitar para interpretar o narrar los 
hechos desde fuera; por el contrario, se hizo directamente 
desde dentro”23. De igual manera, argumentaba que los 
historiadores asumieron el papel de críticos y combinaron 
la historia con la teoría, adaptando así los acontecimientos 
dirigidos a apoyar sus argumentaciones. Por tanto, era 
habitual que una misma persona, con el objetivo de apoyar 
al Movimiento Moderno, ejerciera la función de arquitecto, 
teórico o historiador, según fuera el interés.


El origen del Movimiento Moderno tiene lugar en los años 
veinte y treinta, y, su final, a principios de los setenta. En 
este sentido, Tournikiotis hace una interesante revisión de 
las “historias” del Movimiento Moderno, que, comenzando 
con Pioneers of the Modern Movement from William Morris 
to Walter Gropius (Pioneros del diseño moderno: De William 
Morris a Walter Gropius) en 1936 de Pevsner, acaba con el 


21.  Ibídem Ragon Op.Cit.p.26


22.  En el prologo de la publicación de la 


tesis de Panayotis Tournikiotis, La historio-
grafía de la Arquitectura Moderna. Emilia 


Hernandez Pezzi es Profesora Titular del 


Departamento de Composición Arquitec-


tónica de la Escuela Técnica Superior de 


Arquitectura de Madrid, donde imparte la 


asignatura de ‘Historia de la arquitectura’. 


El titulo de su tesis doctoral es: Historio-


grafía de la arquitectura moderna (1987).


23.  TOURNIKIOTIS, Panayotis. La Histo-
riografía De La Arquitectura Moderna: Pe-
vsner, Kaufmann, Gieidon, Zevi, Benevolo, 
Hitchcock, Tafuri, Banham, Collins. Ma-


drid: Librería Mairea : Celeste Ediciones, 


2001. Op.Cit.p.7 
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fin determinado por Teorie e storia dell’architettura (Teorías e 
Historia de la Arquitectura) en 1968 de Tafuri.


En un primer periodo, destaca los textos de Emil Kaufmann 
(1933) Von Ledoux bis Le Corbusier: Ursprünge und 
Entwicklung der autonomen Architektur (De Ledoux a Le 
Corbusier : Origen y desarrollo de la arquitectura autonoma) 
y de Sigfried Giedion (1941) Space, Time and Architecture: 
The Growth of a New Tradition (Espacio, tiempo y arquitectura: 
origen y desarrollo de una nueva tradición), que, próximos a 
las “actitudes militantes” de Pevsner, son herencia directa de 
los escritos de la vanguardia de los años veinte y defienden 
los criterios racionalistas como fundamento de la arquitectura 
moderna.


En un segundo periodo intermedio, Tournikiotis destaca las 
aportaciones de tres historiadores. A dos de ellos, los italianos 
Bruno Zevi24 y Leonardo Benevolo (cuyos libros coinciden 
en el título Storia dell’architettuta moderna (Historia de la 
arquitectura moderna), los agrupa con los tres primeros en 
cuanto a su “actitud comprometida”, solo que adaptados a 
los nuevos objetivos de los años cincuenta. Y en el contexto 
estadounidense destaca a Henry-Russell Hitchcock25, 
resaltando su carácter de historiador “puro y neutro”, a pesar 
de que Hernández puntualiza que fue incapaz de ejercer 
influencia alguna, sobre todo en el último periodo.


En el tercero y último periodo, Tournikiotis incluye los 
siguientes textos: de Peter Collins, Changing Ideals in Modern 
Architecture, 1750-1950 (1965) (Los ideales de la arquitectura 
moderna: su evolución (1750-1950)); de Reyner Banham, 
Theory and Design in the first Machine Age (1960) (Teoría 
y diseño en la primera era de la máquina); y de Manfredo 
Tafuri, el ya mencionado texto de cierre Teorie e storia 
dell’architettura (1968) (Teorías e Historia de la Arquitectura). 
A través de los cuales, se llega a cuestionar muchos de los 


24.  “Zevi defendió la superación del racio-


nalismo anterior a la II Guerra Mundial y 


la apertura de la vía orgánica como nuevo 


fundamento de lo moderno,  que le llevó 


a revisar los antecedentes históricos y los 


principios teórícos usados por Pevsner, 


Kaufmann y Giedion (todos de origen 


germano) para avalar su tesis de que la 


gran arquitectura moderna representada 


por Wright y Aalto que por Le Corbusier 


y Walter Gropius. Por su parte, Benevolo 


destacó  la continuidad en el tiempo dé la 


experiencia arquitectónica contemporá-


nea, entendiendo su historia como un pro-


ceso ininterrumpido, cuyas fases de trans-


formación vinieron determinadas desde 


sus orígenes por las condiciones sociales, 


políticas y económicas, lo que le permi-


tió presentar los valores sobre los que se 


asentó el Movimiento Moderno como ele-


mentos vivos y capaces de encauzar el fu-


turo.”  Ibídem Tounikiotis Op.Cit.p.11


25.  “Su primera gran aportación consiste en 


la exposición y catálogo, realizados con Phi-


lip Johnson, El Estilo Internacional, presen-


tada en el MoMA en 1932. Como historiador 


del arte, Hitchcock ha mantenido vigente el 


concepto de estilo, realmente opuesto al es-


píritu renovador e internacional de la arqui-


tectura moderna. Su primer texto había sido 


Modem Architecture, Romanticism and 


Reintegration (1929) y una aportación más 


tardía fue el texto Latín-American architec-


ture since 1945 (1955) [...] Su último texto 


más influyente fue Arquitectura de los si-


glos XIX y xx (1958) en el cual disminuye la 


admiración por la ortodoxia del movimiento 


moderno, se mantiene la sensibilidad hacia 


la arquitectura latinoamericana, aumenta el 


interés por la historia del eclecticismo del 


siglo XIX (tan denostado por los modernos) 


y pone especial énfasis en el organicismo 


de Wright.” MONTANER, Josep Maria. Ar-
quitectura y Crítica. Barcelona: Gustavo 


Gili, 1999 Op.Cit.p.47
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valores del Movimiento Moderno: “La historia se muestra 
como un medio de deliberación teórica destinado a acentuar 
la fragilidad del Movimiento Moderno, con el objetivo último 
de allanar el terreno para una arquitectura diferente y, en 
esencia, inminente.”26


Montaner reconoce que Peter Collins, con su texto Los ideales 
de la arquitectura moderna. Su evolución: 1750-1950, es de 
los primeros autores que supera los criterios establecidos 
en el Movimiento Moderno. “Más allá de los orígenes 
establecidos en el Arts & Crafts y en la arquitectura del 
hierro, Collins interpreta el período que va de 1750 a 1950 
como una unidad. Esto le lleva a un estudio sistemático de 
la arquitectura de los siglos XVIII y XIX como antecedentes 
de un Movimiento Moderno que hacia 1950 entra en la 
crisis que le conducirá a un nuevo período. Por lo tanto, 
Collins sustenta la arquitectura moderna precisamente en 
el período más despreciado por su propia historiografía: el 
siglo XIX”27. En su análisis de Collins, Montaner destaca la 
gran importancia que tiene la interpretación lingüística para 
la comprensión de la arquitectura moderna a lo largo de su 
historia, y atiende especialmente a la parte final del libro,  
dedicada al racionalismo y a la influencia de las distintas 
artes en la arquitectura: “Collins concluye en 1950 tanto 
porque las condiciones están cambiando –él mismo señala 
como novedad la importancia del concepto de genius loci y de 
adaptación al ambiente- como porque la visión de Collins es 
la de historiador y no la de critico.”28


Asimismo, Montaner estima crucial la aportación de Tafuri, 
al que, por su cultura, rigor y exigencia, califica como uno de 
los autores con mayor influencia en las décadas posteriores. 
La formación de Tafuri deriva de la cultura italiana moderna, 
realizó su tesis doctoral sobre la obra de Ludovico Quaroni, 
“interpretando el realismo como regresión de la arquitectura 
moderna (estudio que se publicó en 1964) y se formó en 


26.  Ibídem Tounikiotis Op.Cit.p.12


27.  Ibídem Montaner Op.Cit.p.76 


28.  Ibídem Montaner Op.Cit.p.76 
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la critica de arquitectura desde las paginas de Casabella 
dirigida por Rogers”29. Así pues, en la Italia de principios 
de los sesenta, entre las dos tendencias existentes: la de 
los defensores de la continuidad de la tradición moderna 
(Argan o Zevi) y la de los que defendían la idea de crisis y de 
transformación (Ludovico Quaroni y Ernesto Nathan Rogers), 
Tafuri se decanta por la segunda. En su libro más programático: 
Teorie e storia dell’architettura, publicado en 1968 y reditado 
y ampliado en 1970, Montaner nos cuenta que se plantea una 
revisión crítica de las diversas metodologías que surgieron 
en los años sesenta y que en Progetto e utopia (1973) se 
reafirman en el fracaso de las vanguardias y la función de 
la arquitectura como instrumento de la ideología.  En Teorie 
e storia dell’architettura, Tafuri afirmaba: “Las vanguardias 
son siempre afirmativas, absolutistas, totalitarias. Pretenden 
construir perentoriamente un contexto nuevo e inédito, dando 
por descontado que su revolución lingüística no comporta, 
sino que “realiza”, un cambio social y moral.”30


Finalmente, el tercero de esos textos emblemáticos será 
redactado por Reyner Banham, que formó parte del renovador 
Independent Group (fundado en Londres en 1952) y que, 
frente al formalismo maquinista de Le Corbusier, validó 
el funcionalismo radical de Buckminster Fuller y apoyó la 
evolución de la arquitectura británica Pop. Montaner reconoce 
en Gran Bretaña y en Italia, con las figuras del propio Banham 
y de Benevolo, los dos focos culturales más activos tras la 
Segunda Guerra Mundial: “representan la continuidad de 
los planteamientos de la arquitectura moderna basados 
respectivamente en la confianza en las aportaciones 
tecnológicas y la importancia de la función social de la 
arquitectura”31


29.  Ibídem Montaner Op.Cit.p.80-81 


30.  TAFURI, Manfredo. Teorías e Historia 
De La Arquitectura. 1ª ed. Barcelona: Laia, 


1972. Op.Cit.p.135


31.  “Formado como ingeniero civil y como 


mecánico de avión durante la Segun-


da Guerra Mundial, en 1948 entró en el 


Courtauld Institute en Londres, estudió 


historia del arte con Anthony Blunt y cola-


boró a partir de 1952 en la revista The Ar-
chitectural Review, dirigida por Nikolaus 


Pevsner, con el cual obtuvo un doctorado 


en historia de la arquitectura moderna. 


Su libro más importante, Teoría y diseño 


en la primera era de la máquina (1960), 


constituye la constatación de las aporta-


ciones de su maestro Nikolaus Pevsner y 


de Sigfried Giedion, con quien compartía 


la certeza de la similitud entre los pro-


ductos industriales y el arte popular. La 


máquina, la industrialización y la tecno-


logía continúan siendo los motores inelu-


dibles de la evolución de la arquitectura 


moderna. Una arquitectura funcionalista 


que según la interpretación tecnocrática 


de Banham arrancaría del positivismo de 


August Choisy y de las arquitecturas pio-


neras de August Perret y Tony Garnier y 


llegaría hasta la nueva era de la máquina 


y la abundancia, de los transistores, la te-


levisión y la informática.” Ibídem Monta-


ner Op.Cit.p.48-49
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Después del modernismo y antes del Postmodernismo


En el tercer cuarto del siglo XX, el Movimiento Moderno sufrió 
una dura crítica desde todos los frentes. “Función, tecnología, 
sociedad, como soportes de la arquitectura, principios 
básicos en los que esta se apoyaba, han sido negados”32. 
Principios que se establecieron en el primer cuarto de siglo y 
se consolidaron y aceptaron tras la Segunda Guerra Mundial, 
cuando cambian los procesos de producción cultural33.


En el contexto americano, la figura de Kahn será una de las 
primeras en manifestar la crítica al Movimiento Moderno, 
al considerar que hace una interpretación puramente 
funcionalista en favor de la recuperación del significado 
olvidado de la arquitectura. En la misma dirección, Eisenman 
niega el concepto de función como una categoría donde 
clasificar la arquitectura, en la que la forma aparece como 
otra categoría ajena a ella. Para él, la época postfuncionalista 
se caracterizó por el “abandono de todos aquellos atributos 
que han humanizado la arquitectura y por la conquista de 
aquella autonomía del objeto que dará lugar a una nueva 
arquitectura.”34


Sin embargo, será Robert Venturi35 quien finalmente hará 
explicita la crítica hacia el funcionalismo. La relación 
causa-efecto que se establecía a partir de la función y, 
como consecuencia, sobre la forma, es el principal alegato 
que se hace contra el Movimiento Moderno. Cada forma 
contiene su función y existe en virtud de ella y cada función 
trata de hallar su forma, declaraba Sullivan36 a principios 
del siglo. Pero Venturi, en su propuesta de la arquitectura 
como adecuación al medio, no critica tanto las soluciones 
funcionales como las tendencias iconográficas adoptadas 
por parte de los arquitectos confundidos con “propósitos 
funcionales o sociales”. En 1966 publica publica Complexity 
and contradiction in architecture (Complejidad y contradicción 


32.   MONEO Rafael, “Entrados ya en el úl-


timo cuarto de siglo…” Arquitecturas Bis 


nº22, Barcelona 1978.


33.  BOHIGAS Oriol, Después de “after mo-


dern architecture” y el asesinato de Pépé 


le moko, Arquitecturas Bis nº22, Barcelona 


1978. “A partir de la post-guerra, la arqui-


tectura sufre un cambio radical. Perdida 


aquella unidad que parece casi puramen-


te coyuntural, sus procesos de producción 


cultural se alteran profundamente, pasan-


do de una actitud de base operativa a una 


actitud crítica y lateral. Es decir, a una ac-


titud «After».”


34.   MONEO Rafael, Entrados ya en el últi-


mo cuarto de siglo…“El contenido, la sus-


tancia, aquello que por tanto debe interesar 


al arquitecto de la arquitectura no es el uso, 


que se produciría sobre el edificio como por 


añadidura, pero que nunca podría ser en-


tendido como su razón de ser; el movimien-


to moderno intuyendo, aunque sólo fuera 


por un fenómeno de coetaneidad, lo que 


Eisenman llama “the modern sensibility” 


perdió la oportunidad de hacer una arqui-


tectura moderna porque se comprometió 


con el funcionalismo, dando lugar a algo 


que puede ser entendido como “manifesta-


ción estilística del funcionalismo”, pero no 


como auténtica expresión de lo moderno.” 


Arquitecturas Bis nº22, Barcelona 1978.


35.   VENTURI, Robert; SCOTT BROWN, Deni-


seand IZENOUR, Steven. Learning from Las 


Vegas. Cambridge, Mass.: MIT Press, 1972.


36.  “…detrás de cada forma que vemos 


hay un algo vital u otra cosa que no ve-


mos, pero que sin embargo se nos hace 


visible en esa misma forma. En otras pala-


bras, en un estado natural, la forma existe 


debido a la función, y este algo detrás de 


la forma no es ni más ni menos que una 


manifestación de lo que usted llama el in-


finito espíritu creador, y de lo que yo llamo 


Dios…” SULLIVAN, Louis I. XIII Función y 


Forma(2) Charlas Con Un Arquitecto. Bue-


nos Aires: Infinito, 1959. p.37-38
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en arquitectura), donde ya hace referencia a la experiencia 
del paisaje urbano como la superposición de elementos 
organizados de manera caótica y cargados de simbolismo. Y 
será en 1972 (revisitado en 1977) cuando, junto con Denise 
Scott Brown, publique Learning from Las Vegas: The Forgotten 
Symbolism of Architectural Form (Aprendiendo de Las Vegas. 
El simbolismo olvidado de la forma arquitectónica).


En el periodo posterior a la Segunda Guerra Mundial, el 
triunfo de la arquitectura funcionalista del Movimiento 
Moderno hace que los problemas formales pasen a un 
segundo plano. No obstante, el rechazo a la exageración 
del principio: “la forma sigue a la función”, conducirá 
la arquitectura con posterioridad, hacia un carácter 
indudablemente formalista y, de esta manera, la arquitectura 
moderna tardía transformará su estilo internacional en un 
formalismo excesivo37. 


Asimismo, “Neo-racionalismo” y “Neo-realismo”38, serían 
los conceptos que definirían las tendencias que surgieron 
en contra de las ideas funcionalistas. En EE.UU., los neo-
racionalistas estarían representados por Peter Eisenman y 
John Hejduk, mientras que la figura más sobresaliente de los 
neo-realistas sería Robert Venturi. 


El neo-racionalismo se centró en la idea de defender 
una arquitectura autónoma con un lenguaje propio, que 
trascendía la historia y la cultura. Contrariamente, el neo-
realismo tomaba como referencia la historia y la cultura. 
La arquitectura estaba interesada por aspectos de la 
actualidad, tales como el pop-art, la publicidad, el cine y 
el diseño industrial, y participaba de todos ellos. Y a pesar 
de que ambas tendencias eran opuestas en cuanto a su 
posición respecto a la cultura, a la historia y al lenguaje 
que utilizaban, surgieron por oposición al funcionalismo del 
Movimiento Moderno.


37.  “Formas arquitectónicas que al ser co-


pias de copias de un modelo que en su 


momento fue original, olvidando la razón 


de ser de ese original, degeneran en for-


malismos, en minimegaestructuras cada 


vez más banales. Una arquitectura que, de 


manera contradictoria y paradójica, niega 


en el discurso la importancia de formas, 


ornamentos y significados, pero en la 


práctica acaba convirtiendo el programa 


en pura forma, en una forma excesiva, 


puro simbolismo: en un ‘pato’. SÁNCHEZ 


DE MADARIAGA, Inés. Esquinas Inteligen-
tes: La Ciudad y El Urbanismo Moderno. 
Madrid: Alianza, 2008.


38.  “Neo-rationalism depends on the idea 


of an architecture that is “autonomous,” 


that is, on an architecture which, in the 


eyes of the most radical architects within 


this tendency, transcends history and 


culture; an architecture which is a force 


in itself, a language that speaks about 


itself and which does not communicate 


ideas other than its own. Neo-realism, in 


contrast, is historical and cultural, it ca-


res for the present, for the other aspects 


and practices of culture, such as pop 


art, advertising, cinema and industrial 


design to which it exposes architecture. 


While, with respect to issues of culture, 


history and “language” (the vocabulary 


and the syntax of architecture), these two 


positions are clearly distinguished, para-


doxically they share a common ground - 


both have been developed in opposition 


to a third and once dominant ideology.” 


GANDELSONAS Mario, Neo-Functiona-


lism, HAYS, K. Michael. Oppositions Rea-
der: Selected Readings from a Journal for 
Ideas and Criticism in Architecture, 1973-
1984. New York: Princeton Architectural 


Press, 1998. Op.Cit.p.7 
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Mario Gandelsonas sintetiza que el funcionalismo, que apareció 
en el periodo de entreguerras, en aquellos momentos parecía 
el medio más eficaz para la creación de un nuevo lenguaje para 
la arquitectura, que, en su reconocimiento de la función y la 
tecnología como el sustento de las formas, olvidaba los conceptos 
clásicos académicos referentes al “significado y simbolismo”. 
No obstante, su desarrollo fue posterior a la Segunda Guerra 
Mundial y en un contexto distinto. Asimismo, Gandelsonas 
hace referencia a la contradicción que ambas tendencias 
comparten en su posición antifuncionalista, ya que, a pesar 
de ello, están desarrollando parcialmente fragmentos de esa 
misma doctrina39. El funcionalismo, en sus orígenes, reconocía 
los conceptos de realismo y racionalismo que, posteriormente, 
fueron restaurados. Finalmente, Gandelsonas defiende la idea 
de la necesidad de una tendencia Neo-funcionalista, en la que se 
incluiría la dimensión del significado de la arquitectura (que no 
se desarrolló en la etapa funcionalista) y que incluye las ideas de 
ambas tendencias. Y también mantiene que ambas tendencias 
han desarrollado fragmentos aislados de la “doctrina original”40.


En el contexto europeo, Tschumi argumenta que las tendencias 
que se opusieron al funcionalismo fueron: la “arquitectura racional” 
(en la que destacará la figura de Aldo Rossi), e ideológicamente 
en una dirección opuesta, la “arquitectura radical”41.


El análisis urbano y los estudios tipológicos adquieren un gran 
protagonismo en la Tendenza italiana que seguía las ideas 
establecidas por Rossi, quien a través de la publicación en 1966 
de L’architettura della città (La arquitectura de la ciudad), marcó 
las pautas de ese enfoque racionalista. Por su parte, Cristiano 
Toraldo di Francia, miembro de Superstudio (uno de los grupos 
que integraran el movimiento de la arquitectura radical), 
argumentó que si por una parte mantenían ideas en común con 
los integrantes de la Tendenza, la búsqueda de un nuevo código 
de arquitectura se separaba bruscamente de las aspiraciones de 
la nueva vanguardia en la que Toraldo se incluía. 


39. “The early ideology of functionalism 


embodied both notions of realism and ra-


tionalism: the former can be seen in Le 


Corbusier’s use of the “object-type,”- the 


airplane, the ocean liner and the car; at the 


same time, these images also embodied the 


latter in a consistent logic for the generation 


of forms in architecture, a logic that was im-


plied by such ideas as ‘the plan is a gene-


rator’, or ‘regulating lines’.”  GANDELSONAS 


Mario, Neo-Functionalism, Oppositions Rea-
der 1973-1984. New York: Princeton Archi-


tectural Press, 1998. Op.Cit.p.7


40.  “This should not be seen, however, as 


a mere revival or development of functio-


nalism as originally conceived, nor as a 


reconsideration of functionalism in order 


to realize its dated and, for us, timid pro-


positions and basically reformist aims. A 


neo-functionalist position abandons the 


pendular movement that has characterized 


the passage from one ideology to the next, 


now represented by functionalism, now by 


neo-rationalism and neo-realism. Such an 


association tends, through the underlying 


idealism inherent not only in functionalism 


but in most architectural ideologies, to eli-


minate or neutralize contradiction. Rather, 


such a position proposes the development 


of the progressive aspects of functionalism, 


an action which implies the effective trans-


formation of its idealistic nature, building 


a dialectical basis for architecture.”Ibídem 


Gandelsonas Op.Cit,p.8


41.  The dematerialization of architecture 


into the realm of concepts was more the 


characteristic of a period than of any parti-


cular avant-garde group. Thus it developed 


in various directions and struck movements 


as ideologically opposed as, for exam-


ple, “radical architecture”and“rational 


architecture.“TSCHUMI, Architecture and 
Disjunction. Cambridge, Mass.: MIT Press, 


1994.Op.Cit.p.35
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En cuanto al Pop en arquitectura, Hal Foster lo sitúa 
entre los límites de las figuras de Banham y Venturi42, y 
argumenta las diferencias que se establecen entre ambos. 
Así, mientras que el primero reconocía que la arquitectura 
moderna necesitaba una actualización o puesta al día, el 
segundo pensaba que estaba completamente desconectada 
de la realidad.  En este sentido, para corregir los errores, 
Venturi plantea el paradigma de “pato” (en el que la forma 
del edificio se expresa como una escultura) y el modelo 
postmoderno califica de “decorado”, con un edificio de 
“fachada retórica” delante y otro convencional detrás, donde 
espacio y estructura están completamente al servicio del 
programa y la decoración es aplicada independientemente 
sobre ellos. En ese contexto, es en el que Venturi reconoce 
que la arquitectura se convierte en símbolo más que en 
forma, y,  en su llamada a mejorar lo que existe, reconoce 
en el Pop su fuente de inspiración. 


En ese arte el “Pop” y en las referencias introducidas por 
Banham, es donde se inicia el recorrido por las interferencias 
del arte con la arquitectura.


42.  FOSTER, Hal. The Art-Architecture 
Complex. London ; Verso, 2011.Op.Cit.p.6


Robert Venturi, Denise Scott Brown y 


Steven Izenour, ilustraciones de Learning 
from Las Vegas, 1972. 


“Robert Venturi, ha llevado al extremo 


esta obsesión por el carácter, la expresión 


y la comunicación. Su propuesta de 


los “tinglados decorados” -en los que 


se escinde el sistema comunicativo 


de la fachada, convertida en anuncio, 


y el espacio interior reducido a pura 


funcionalidad-, lleva al paroxismo esta 


insistencia en la arquitectura como 


lenguaje. I’m a  monument exclaman 


los mismos edificios como si fueran 


personajes de un cómic.” MONTANER, 


Josep Maria. “La expresión en la 


arquitectura de después del movimiento 


moderno”. La Modernidad Superada: 
Arquitectura, Arte y Pensamiento Del 
Siglo XX. Barcelona: Gustavo Gili, 1997. 


Op.Cit.p.105
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Tendencias y tradiciones


El historiador y crítico Charles Jencks representa las tendencias 
que han ido enfrentándose a lo largo de la segunda mitad del 
siglo XX. Por una parte, clasifica a los arquitectos que han 
ido configurando la historia de la arquitectura en las seis 
tendencias (activista, intuitiva, lógica, idealista, consciente de 
sí misma e inconsciente de sí misma) que él mismo define y, 
por otra, de acuerdo con sus ideas, los agrupa en torno a las 
categorías de: forma, función y técnica.


Jencks, parafrasea una cita de Voltaire: “Si las tendencias no 
existiesen tendríamos que inventarlas, puesto que en gran 
medida constituyen esa estructura común de continuidades 
sobre las que especulamos y actuamos. Con ellas podemos 


Diagrama estructural 1920-2000: las 


seis tradiciones más importantes tienen 


tendencia a permanecer autónomas y 


estabilizarse en torno a un núcleo común.


JENCKS, Charles. Arquitectura 2000: 
Predicciones y Metodos. Barcelona: Blume, 


1975.p.44
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construir un juego o sistema básico de hipótesis mínimas, o 
lo que Herman Kahn denomina un mundo “sin sorpresas”, es 
decir, un mundo que vendría a estar de total acuerdo con lo que 
se espera si no sucediese nada sorprendente.”43 A lo que, más 
adelante, añade: “¿Cómo podemos estar de acuerdo acerca de 
las tendencias futuras si, a causa de la constante revisión de las 
interpretaciones del presente, no podemos ni siquiera estar de 
acuerdo en lo que ya ha ocurrido?”44 De acuerdo con sus ideas, 
Jencks establece dos tendencias (las tradiciones idealistas y las 
activistas) que agrupan y determinan a la arquitectura como 
función social, aunque desde parámetros totalmente distintos. 
Dentro de la primera, incluye a la arquitectura moderna45, puesto 
que la tradición idealista es racional y purista y la califica de: 
metafísica, cibernética, autorizada, semiológica y significativa. 


43.  JENCKS, Charles. Arquitectura 2000: 
Predicciones y Metodos. Barcelona: Blu-


me, 1975. Op.Cit.p.36


44.  Ibídem Jencks Op.Cit.p.36


45.  Si consideramos el período histórico 


de la arquitectura entre 1920 y 1960, lo 


calificaríamos de moderno, de la combi-


nación de las cualidades racionales de la 


ingeniería (lógica, funcionalismo y geo-


metría) y del purismo (planos blancos, for-


mas puras y equilibrio asimétrico).


Semantic space of architecs, 1968. Charles 


Jencks
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“La proliferación de diferentes estilos de vida llegará a ser tan 
confusa para el habitante urbano que incluso aumentará la 
necesidad de diseñar un medio ambiente comprensible para 
facilitar la explicación de esa diversidad. La tradición idealista 
con su atención al funcionalismo expresivo, el simbolismo y 
la propiedad, continuará sirviendo a esos fines. En realidad 
la tradición idealista es probablemente el locus classicus de 
la arquitectura moderna.”46 No obstante, Jencks aproxima 
esta tradición a la activista, en cuanto a la cuestión social, y 46.  Ibídem Jencks Op.Cit.p.118


Árbol evolutivo hasta el año 2000: 


el método para determinar las seis 


tradiciones principales se basa en un 


análisis estructural esbozado por Claude 


Levi-Strauss, sin la declaración de 


integridad por él pretendida. Algunas 


de las relaciones son oscuras porque el 


diagrama solo tiene dos dimensiones, 


pero, en general, las pulsaciones 


representan tiempo reversible, mientras 


que las invenciones y los movimientos 


son irreversibles.
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define en qué proporción debe imperar. “Esa interrogación 
del contenido social es central para la tradición idealista y ha 
sido formulada por Goodman como el antiguo ideal griego del 
“neo-funcionalismo”. Examina, de paso, la necesidad y valor 
de las propias funciones y no precisa ante su expresión formal. 
Y entonces, en lugar de proponer soluciones singulares con 
finalidades fijas, anticipan una serie de esquemas alternativos 
con las diversas finalidades puestas suficientemente de 
manifiesto para que el individuo seleccione el que desee.”47


47.  Ibídem Jencks   Op.Cit.p.118
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Cultura de la anticipación


Y así, en esos itinerarios convergentes entre el arte y la arquitectura, 
dentro de un periodo marcado por la reflexión sobre el papel de 
la arquitectura en el contexto de la nueva realidad urbana y por 
el cuestionamiento de la propia naturaleza del arte, surgen toda 
una serie de propuestas conceptuales que difuminan los límites 
entre las dos disciplinas. Se trata de miradas prospectivas que 
intentan mejorar y proyectar la ciudad del futuro y que, en unas 
ocasiones lo hacen a través de mecanismos de denuncia y, en 
otras, mediante nuevos planteamientos. Manfredi Nicoletti, 
en lo que él llama la “cultura de la anticipación”, clasifica las 
tres principales direcciones posibles en los medios a utilizar: el 
misticismo socio-psicológico, el mecanicismo tecnológico y la 
evocación semántica.48


La primera dirección, a través de proyectos orientados a evitar 
la comercialización, se caracteriza por la situación en un 
estado primitivo, por la búsqueda de un ambiente rico donde 
el misterio y la plasticidad se asocian a un paraíso perdido. Su 
más extrema manifestación sería la mera fantasía desligada de 
cualquier significación social, como es el caso de la arquitectura 
escultural de Andre Bloc y los proyectos de Soleri, que Nicoletti 
sitúa entre la protesta hippie y la búsqueda psicológica. 


La segunda dirección,  calificada de “mecanicismo tecnológico”, 
quiere incluir todos aquellos proyectos que, intencionadamente 
o no, se encuentran en los límites de la tecnología y orientados 
a una estética mecanicista. Dos de los temas más destacados 
de esta tendencia serían el uso de la megaestructura y el de la 
movilidad social. Sin embargo, sus propuestas son consideradas 
como pseudo utópicas, ya que, según Nicoletti, su contenido 
no es ni utópico ni original, aunque comparten con la utopía la 
extrapolación de algunos elementos (en este caso de carácter 
tecnológico) que se encuentran aislados y luego insertados en la 
realidad con connotaciones revolucionarias o fantásticas. Dentro 48.  NICOLETTI, Manfredi G. The End of Uto-


pia. Perspecta, 1971, vol. 13/14, p. 268-279


Manfredi Nicoletti, 1970. Casabella 347 


p.16
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de esta tendencia se situaría la utopía de Katavolos, que, en torno 
a 1961, imaginó una reacción química brutal que generaría una 
espuma gigante, en cuyos huecos se generarían las casas de la 
ciudad futura. Se trata de propuestas desconectadas de cualquier 
preocupación social, que son una interesante exploración de 
las posibilidades que la tecnología puede proporcionar, pero 
improbables. Tal es el caso de otros autores como: Paul Maymont, 
Byro y Fernier, el grupo Archigram o los Metabolistas, que basan 
sus experimentaciones en el uso de nuevos materiales o técnicas 
y cuyos proyectos carecen de un desarrollo exhaustivo y no van 
más allá de una etapa esquemática. 


La tercera dirección, calificada como “evocación semántica”, 
es considerada por Nicoletti como la menos pretenciosa y, 
tal vez por ello, como la más fructífera. En ella, se trata de 
focalizar, aislar o combinar imágenes de nuestra producción 
cultural, con la intención de estimular algún tipo de reacción. 
Considera dos tipos de formas de expresión, uno en forma 
de manifiesto (como mensaje ruidoso y directo), y otro, más 
silencioso, con la elección de imágenes dispares. Afirma 
que los manifiestos son “astutos collages que representan el 
heterogéneo caleidoscopio de nuestro mundo visual” y que 
la segunda forma de expresión es “la colección antológica de 
imágenes testigos de nuestro cambiante entorno”.


Así pues, se puede concluir con respecto a las tres direcciones 
que, por una parte, las manifestaciones que se recogen están 
desligadas de cualquier preocupación social, con proyectos 
en los que impera el alarde fantasioso en sí mismo y una 
estética mecanicista o de carácter tecnológico; y que, por 
otra, presentan el manifiesto o la imagen con la intención 
de provocar y ejercer de revulsivo. No obstante, Nicoletti 
argumenta que cada una de las tendencias descritas y sus 
manifestaciones representan una faceta de la realidad, pero 
que, especialmente por la carencia de cualquier gran visión 
socio-humanista, ninguna de ellas puede definir una utopía.
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LAS EXPOSICIONES COMO DESARROLLO Y PROYECCIÓN 
IDEOLÓGICO–CULTURAL


Desde principios del siglo XXI viene produciéndose una 
creciente sensibilidad hacia los tipos de propuestas que nos 
ocupan, que se concreta en el auge de exposiciones donde los 
dibujos de proyectos de arquitectura pertenecientes a la segunda 
mitad de siglo XX y caracterizados por una fuerte componente 
de utopía y de prospección de futuro, son los protagonistas. 
En Estados Unidos cabe destacar las organizadas por Terence 
Riley, comisario jefe del departamento de arquitectura y diseño 
del MoMA y de exposiciones como: Perfect Acts of Architecture, 
que estuvo itinerante por el Wexner Center for the Arts  (The 
Ohio State University, Columbus, Ohio), el Heinz Architectural 
Center (Canegie Museum of Art, Pittsburgh, Pennsylvania), el 
San Francisco Museum of Modern Art (San Francisco, California) 
y que finalizó su recorrido en Nueva York, en The AXA Gallery, 
durante el periodo 2001-2002. Y también la exposición que 
en 2002 y bajo el título de The changing of the avantgarde: 
visionary architectural drawings from the Howard Gilman 
Collection, celebraba la donación al MoMA de doscientos cinco 
dibujos procedentes de la Fundación Howard Gilman.


Respecto a Europa, donde también han tenido lugar, cada 
una de esas exposiciones temáticas ha estado centrada en 
diferentes aspectos. Así, por ejemplo, Arquitectura Radical, 
que estuvo comisariada por Francisco Jarauta (codirector de 
esta tesis), Jean Louis Maubant (del Centro de Villereurbane 
en Lyon) y Fredéric Migayrou (del FRAC, Centre de Orléans, 
Francia) y que fue inaugurada en el Museo Valenciano de la 
Ilustración y la Modernidad (MUVIM) en 2001, destaca por el 
amplio rango de obras expuestas y por las distintas visiones 
recogidas, además de la investigación teórica que incluye su 
catálogo. En 2002, dicha exposición siguió su itinerancia por el 
Centro Andaluz de Arte Contemporáneo (CAAC), para acabar 
en 2003 en el Instituto de Arte Contemporáneo de Villeurbane 
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de Lyon y en el Georges Pompidou de París. 


Abarcando un periodo temporal más amplio que la anterior, 
destacan las exposiciones: Fantasy Architecture: 1500-
2036, que tuvo lugar entre 2004-2005 y estuvo organizada 
por la Hayward Gallery in London for Arts Council England, 
comisariada por Neil Bingham, Clare Carolin y Rob Wilson, 
y que fue llevada a la Northern Gallery for Contemporary 
Art (Sunderland), a The Lowry (Salford), a la New Art Gallery 
(Walsall) y al Harris Museum and Art Gallery (Preston); Utopia 
Revisited, del European Art Projects, que es un proyecto que 
empezó en 2006 con la exposición Ideal City - Invisible Cities, 
en Zamosc (Polonia) y Potsdam (Alemania), y que continuó 
con Megaestructure Reloaded; Visionary Architecture and 
urban design of the sixties reflected by contemporary artist, 
en 2008, en Berlín; L’architecture mobile, de 2009, también en 
Berlín; Finis Terrae. The End of the World, de 2010, en Sagres 
(Portugal), Santa Maria di Leuca (Italia) y Reykiavik (Islandia); 
Future City: Experiment and Utopia in Architecture, en 2006, 
en el Barbican Center de Londres, cuyo catálogo fue editado 
por Jane Alison, Marie-Ange Brayer, Frédéric Migayrou y 
Neil Spiller; y, finalmente, en 2009, Radical Nature. Art and 
Architecture for a Changing Planet 1969-2009, comisariada por 
Francesco Manacorda. 


Asimismo, cabe resaltar otras que, con una visión monográfica 
centrada en el ámbito italiano, complementan a las anteriores. 
Se trata de: Enviroments and Counter Experimental Media in 
Italy: The New Domestic Landscape – MoMA 1972,  comisariada 
por Mark Wasiuta, Peter Lang y Luca Molinari, que recrea 
la exposición antológica celebrada en el MoMA en 1972; e 
Italy: The New Domestic Landscape, comisariada por Emilio 
Ambasz y que en 2009 inicia su itinerancia en Nueva York, 
para pasar en 2010 por el Disseny Hub Barcelona (DHUB) y el 
Swiss Architecture Museum de Basilea (Suiza) y en 2011 por el 
Arkitekturmuseet (Museo de arquitectura) de Estocolmo. 
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Tampoco es posible olvidar: This is tomorrow, celebrada en 
2010 en la Whitechapel Gallery de Londres y que recuerda 
la memorable exposición de 1956; Clip/Stamp/Fold. The 
radical Architecture of Little magazine 196X–197X (un proyecto 
dirigido por Beatriz Colomina, que recoge la eclosión de 
pequeñas revistas de arquitectura que, entre los años 1960 
y 1970, provocaron una transformación radical en la cultura 
arquitectónica), que empezó su recorrido en 2007, en la 
Storefront Art and Architecture de Nueva York y ha viajado 
a Montreal, Kassel, Londres, Oslo, Vancouver, Barcelona o 
Murcia, entre otras ciudades; y de 49 cities, que, gracias a la 
Brightman Hill Charitable Foundation, se celebró en 2009 en 
la Storefront for Art and Architecture y que mostraba un estudio 
“ecológico” de todas las propuestas de ciudades ideales que se 
han ido planteando a lo largo de la historia. 


De igual manera, hay que añadir exposiciones focalizadas 
en grupos o tendencias concretas, como por ejemplo y, entre 
otras muchas: The Austrian Phenomenon,1958-1973, en el 
Architekturzentrum de Viena (Austria), en 2004; Archiskulptur, en 
la Fondation Beyeler de Basilea (Suiza), en 2005; y Superstudio. 
Life without objects, en el Design Museum London, en 2003.


Así pues, ante esta eclosión expositiva y generadora 
de numerosos catálogos, puede afirmarse que en esta 
última década es cuando empieza a existir una auténtica 
investigación y un verdadero registro escrito de los proyectos 
desarrollados en el periodo señalado. En este sentido, 
destaca especialmente la colección, las exposiciones y las 
correspondientes publicaciones que ha llevado a cabo el 
FRAC (Centre de Orléans, Francia), donde el excelente trabajo 
de su directora (Marie-Ange Brayer) y de su predecesor en 
el cargo (Fredéric Migayrou), ha producido, a través de la 
editorial HYX, una larga serie de obras monográficas propias. 
Algunas de ellas son: Gianni Pettena, 2002; Architectures 
experimentales 1950-2000, 2003, Collection du FRAC centre; 
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No-stop city. Archizoom Associati, 2006; Ettore Sottsass Jr. 
60’-70’, 2006; Ugo la Pietra, Habiter la ville, 2009; y Nevers, 
Architecture Principe, 2010.


A nivel español, la ya mencionada Arquitectura Radical, se 
presenta la exposición pionera y más destacable. Dentro de otras 
aportaciones, cabe añadir que la vinculación de Marie Ange 
Brayer con el CAAC (Centro Andaluz de Arte Contemporáneo), 
ha dejado la huella del FRAC en algunas exposiciones como: 
la Bienal de Arte Contemporáneo de Sevilla (BIACS), que ya 
va por su cuarta edición, y Dispositivos ópticos. La arquitectura 
como trayectorias de la mirada, celebrada desde finales de 2009 
hasta principios de 2010 y comisariada por la propia Marie Ange 
Brayer y José Lebrero Stals, que recoge obras de Andrea Branzi, 
Haus-Rucker-Co, Coop Himmelb(l)au y Ugo la Pietra, entre otros.


También son reseñables, aunque con escasa participación de 
la temática que la que aquí se trata, las pequeñas muestras 
que aparecieron en las exposiciones comisariadas por José 
Miguel García Cortés: Contra la arquitectura, la urgencia de (re)
pensar la ciudad, celebrada en el Espai d’Art Contemporani de 
Castelló (EACC), en 2000, que incorporaba algunos proyectos 
de Archigram, Archizoom y Rem Koolhaas. Y en 2010, en la sala 
municipal de exposiciones del Museo de la Pasión de Valladolid, 
la monográfica del grupo Archigram. 


Y finalmente, volviendo al contexto europeo, la última de las 
más representativas ha sido Radical City. Una exposición que ha 
tenido lugar en Turín durante el mes de Junio de 2012, organizada  
por la Fundación de Arquitectos de Turín, junto con los colegios de 
Arquitectos de Génova y de La Spezia. La Exposición, comisariada 
por Emanuele Piccardo, se ha desarrollado en el interior del 
festival Architettura in Città, y en esta se ha hecho un repaso por 
las propuestas vanguardistas del panorama italiano del periodo 
1963-1973, en el que se han incluido proyectos de: Archizoom, 
Superstudio, Pettena, Ugo la Pietra, UFO, Sottsass, 9999, etc.  
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RESUMEN


La historia de la arquitectura y de la ciudad es un reflejo de 
la convivencia y de las constantes influencias e interferencias 
del arte con la propia arquitectura.


Esta investigación se sitúa temporalmente en el periodo 
1960-1975, en el análisis de los visionarios proyectos utópicos 
que proponían nuevos mecanismos y estrategias para 
abordar el modelo de ciudad. Son proyectos que muestran 
la representación del espacio público, tratando de desarrollar 
nuevas maneras de pensar y proyectar otro modelo que 
surja desprovisto de la rigidez de los modelos “ideales” de la 
arquitectura del Movimiento Moderno.  


La tesis analiza la comunión del arte con la arquitectura, 
centrando su atención en los años correspondientes al 
desarrollo del Arte Conceptual (1966-1972), aunque atendiendo 
previamente a las influencias del Pop, del Minimalismo y 
del Accionismo. De esta manera, recoge sus inicios en la 
esfera británica de la Arquitectura Pop, la Megaestructura, 
el Fenómeno Austriaco y finaliza con la Arquitectura Radical 
italiana.


Los arquitectos de dicho periodo, inmersos en un momento 
de cambio cultural, incorporan y utilizan “la exposición” como 
mecanismo de comunicación, de manifestación del “espíritu 
de los tiempos” y de transmisión de unas ideas que adquieren 
un protagonismo autónomo a la propia construcción. La 
materialidad de sus propuestas queda expresada en múltiples 
representaciones que manifiestan su crítica e ideario y que, 
apropiándose de los lenguajes del arte, pasan a constituirse 
como Arquitectura Conceptual.
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RESUM


La història de l’arquitectura i de la ciutat és un reflex de la 
convivència i de les constants influències i interferències de 
l’art amb la pròpia arquitectura. 


Aquesta investigació se situa temporalment en el període 
1960-1975, en l’anàlisi dels visionaris projectes utòpics que 
proposaven nous mecanismes i estratègies par a abordar el 
model de ciutat. Són projectes que mostren la representació 
de l’espai públic, tractant de desenvolupar noves maneres de 
dissenyar i de pensar un altre model que nasca desfornit de la 
rigidesa dels models “ideals” de l’arquitectura del Moviment 
Modern. 


La tesi analitza la comunió de l’art amb l’arquitectura, centrant 
la seua atenció en els anys corresponents al desenvolupament 
de l’Art Conceptual (1966-1972), tot i atenent prèviament a 
les influències del Pop, del Minimalisme i de l’Accionisme. 
D’aquesta manera, recull els seus inicis a l’esfera britànica de 
l’Arquitectura Pop, la Megaestructura, el Fenomen Austríac i 
finalitza amb l’Arquitectura Radical italiana.


Els arquitectes d’aqueix període, immersos en un moment 
de canvi cultural, incorporen i utilitzen “l’exposició” com a 
mecanisme de comunicació, de manifestació de “l’esperit 
dels temps” i de transmissió d’unes idees que assoleixen un 
protagonisme autònom a la pròpia construcció. La materialitat 
de les seues propostes resta expressada en múltiples 
representacions que manifesten la seua crítica i ideari i que, 
apropiant-se dels llenguatges de l’art, passen a constituir-se 
com Arquitectura Conceptual.
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ABSTRACT


The history of architecture and the city is a reflection of the 
coexistence, and the constant influences and interferences of 
art in architecture. 


This research is situated in the period between 1960 and 1975, 
and analyses visionary utopian projects that proposed new 
mechanisms and strategies in their approach to the model of 
the city. These projects represent the public space, attempting 
to develop new ways of thinking and designing a model that 
avoids the rigidity of “ideal” models from the architecture of 
the Modern Movement.  


The thesis analyses the communion of art with architecture, 
focusing on the years of the development of Conceptual Art 
(1966-1972), while also taking into account the influences of 
Pop, Minimalism and Actionism, and its beginnings in the 
British sphere of Pop Architecture, Megastructure, the Austrian 
Phenomenon and ending with Italian Radical Architecture.


The architects of the period, immersed in a moment of cultural 
change, incorporate and use “the exhibition” as a mechanism 
for communication, for showing the “spirit of the times” and 
transmitting ideas that acquire a prominence independent 
of construction itself. The material nature of their proposals 
can be seen in the many representations that express their 
criticism and ideas and which, appropriating the languages 
of art, became Conceptual Architecture.
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Este primer bloque está compuesto por tres capítulos; el 
primero, “La representación de los ideales”, respondiendo a una 
serie de necesidades, recoge, junto con las motivaciones que 
surgen para la representación de la ciudad, el protagonismo 
del diagrama frente al dibujo, que será considerado dentro de 
lo especifico de la representación de la ciudad y se enmarca 
como uno de los objetivos de esta investigación. En este primer 
capítulo, también se presentan los códigos introducidos 
por las nuevas corrientes artísticas, que condicionarán a 
los arquitectos en el desarrollo de sus proyectos: Arte Pop, 
Minimalismo, Accionismo y Arte Conceptual.


De este modo, la intención de análisis de las propuestas 
arquitectónicas, conduce a la comprensión y a la 
contextualización de las tendencias artísticas en su época, 
articulando así uno de los principales objetivos de esta 
investigación. Tendencias que, como cabe resaltar, aunque 
hayan tenido un origen americano, su rápida reconsideración 
en los contextos europeos ha marcado diferencias en 
su desarrollo. Sin embargo, también son destacables 
aquellas tendencias surgidas en Europa que han tenido una 
influencia más directa en la arquitectura de sus lugares de 
origen, como es el caso del Arte Pop y el Land Art en Gran 
Bretaña, el Accionismo vienés en Austria y el Arte Povera y la 
Transvanguardia en Italia.


Los dos capítulos siguientes sitúan las representaciones en 
el espacio urbano y presentan la evolución de los contenidos 
importantes para determinar el punto de partida de esta 
investigación. 


BLOQUE 1. LA REPRESENTACIÓN UTÓPICA DEL ESPACIO PÚBLICO


Página anterior, Oskar Schlemmer, 


diagram for “Gesture Dance,” 1926
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El segundo capítulo, “Utopías urbanas”, enmarca las utopías 
que han tenido lugar a lo largo de la historia y los modelos 
teóricos con mayor repercusión en la definición del urbanismo 
de las ciudades en la primera mitad del siglo XX. Por ello, 
teniendo en cuenta su consideración en referencia a los 
objetivos de la investigación, es importante aclarar que se ha 
acotado la temática del contenido de estudio de los proyectos 
elegidos a todos aquellos que centraron el objeto de su 
representación en el diseño y la organización de la ciudad y 
que focalizaron su atención en el espacio público más que en la 
arquitectura (aunque muchas veces ha sido imposible separar 
esas dos cuestiones). El tercer capítulo “Visiones de la ciudad”, 
aproximándose a un rango más acotado, sitúa la crisis del 
Movimiento Moderno y describe las tendencias que enmarcarán 
los proyectos que se presentan en la investigación., en un 
periodo de estudio que se caracteriza por servir de transición 
entre el final del Movimiento Moderno (tras la disolución de los 
CIAM) y los inicios de una siguiente etapa Postmoderna.


Introducción


 – Como se ha dicho, este estudio recoge los proyectos 
en papel de pensadores, arquitectos y artistas que quisieron 
cambiar las ciudades en las que vivian, que intentaron mejorar 
la Sociedad mejorando el entorno en que esta se desarrolla. Todo 
ellos, de una manera u otra, hicieron suyas las palabras de Guy 
Debord: “De todos los asuntos en los que participamos con mayor 
o menor interés, la búsqueda a tientas de una nueva manera de 
vivir es la única cuestión que sigue siendo apasionante”1


No obstante, tal y como introducía Martin van Stchaik en su 
recopilación Exit Utopia2, recuperar los proyectos de un momento 
histórico determinado y, con ellos, una parte de la memoria, 
conlleva una gran dificultad, puesto que el pasado  siempre 


1.  Introducción a una crítica de la geogra-


fía urbana en ANDREOTTI, Libero; COS-


TA, Xavier; Museu d’Art Contemporani 


de Barcelona. Teoría De La Deriva y Otros 
Textos Situacionistas Sobre La Ciudad. 
Barcelona: Museu d’Art Contemporani de 


Barcelona, 1996. Op.Cit.p.18


2. “It is of course impossible to relive past 


times and to enter the minds of others - 


to understand what they longed for and 


how they acted in response to their ca-


lling. But perhaps this book can force 


a tiny opening in their worlds and cast 


some light into still largely cobwebbed 


corners”. Véase  VAN SCHAIK, Martin; 


MÁČEL, Otakar. Exit Utopia: Architectural 
Provocations, 1956-1976. Munich; Lon-


don: Prestel, 2005. Op.Cit.p.9
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refleja su propia época y cada uno de los proyectos, ya sea desde 
la frontera de la utopía o desde el intento de dibujar una sociedad 
mejor, es una provocación en sí misma y toda una declaración 
de intenciones. Según Stchaik: “Es imposible revivir el pasado y 
entrar en su mente para entender el deseo y la forma de acción 
de aquellos que vivieron aquella época”. A pesar de ello y, al 
igual que en el planteamiento de Stchaik, nuestra intención será 
la de “abrir una pequeña fisura en sus mundos y arrojar algo de 
luz en las esquinas todavía cubiertas de telarañas”. 


Así pues, se intentará clarificar aquellos proyectos y 
profundizar en su forma, su fondo y su tiempo, y se hará 
mediante una investigación que adopte el pensamiento 
complejo de Edgar Morin3, con el propósito de desarrollar 
un trabajo en varias direcciones que, en oposición al 
reduccionismo y a las simplificaciones del racionalismo y tal 
y como aceptaba Montaner: “se fundamente en la construcción 
de interpretaciones sistémicas y relacionales, mediante la 
vinculación y la comparación. Se trata de un análisis en el 
que, además de los criterios racionales y analíticos, lógicos, 
sistemáticos y clasificatorios, se tienen en cuenta visiones 
creativas e intuitivas, orgánicas e irracionales, holísticas y 
ecológicas.”4


Los distintos modos de investigar la ciudad conducen a definir 
el concepto de campo5. El campo determina un espacio que 
presenta algunas características constantes en cada uno 
de sus puntos, de él se tendrá en cuenta su estructura, la 
composición de los objetos, y el comportamiento de estos 
en él: la manera en que se interrelacionan, se condicionan 
y producen tensiones y movimientos. Así, se distingue entre 
el campo geométrico-intuitivo, el campo gestáltico, el campo 
topológico y el campo fenomenológico. 


La percepción y su campo de actuación son únicos, solo que 
este último puede ser explicado desde los cuatro “modos 


3.  “Es complejo aquello que no puede re-


sumirse en una palabra maestra, aquello 


que no puede retrotraerse a una ley, aque-


llo que no puede reducirse a una idea 


simple. [...] La necesidad del pensamiento 


complejo no sabrá ser justificada en un 


prólogo. Tal necesidad no puede más que 


imponerse progresivamente a lo largo de 


un camino en el cual aparecerán, ante 


todo, los límites, las insuficiencias y las 


carencias del pensamiento simplificante, 


es decir, las condiciones en las cuales no 


podemos eludir el desafío de lo complejo. 


Será necesario, entonces, preguntarse si 


hay complejidades diferentes y si se pue-


de ligar a esas complejidades en un com-


plejo de complejidades. Será necesario, 


finalmente, ver si hay un modo de pensar, 


o un método, capaz de estar a la altura 


del desafío de la complejidad. No se trata 


de retomar la ambición del pensamiento 


simple de controlar y dominar lo real. Se 


trata de ejercitarse en un pensamiento 


capaz de tratar, de dialogar, de negociar, 


con lo real.” MORIN, Edgar. Introducción 
al pensamiento complejo. Gedisa, 1995. 


Op.Cit.p.21-22


4.  MONTANER, Josep Maria. Las Formas 
Del Siglo XX. Barcelona: Gustavo Gili, 


2002.Op.Cit.p.12


5.  “El campo geométrico-intuitivo educa 


nuestra percepción visual de tipo objetivo, 


con una expresión estética de tipo enume-


rativo. El campo gestáltico educa nuestra 


percepción visual de tipo fisiológico y 


psicológico, con una expresión estética 


de tipo empatético. El campo topológico 


educa nuestra percepción visual de tipo 


asociativo, con una expresión estética de 


tipo imaginativo. El campo fenomenológi-


co educa nuestra percepción visual de tipo 


caracterizante, con una expresión estética 


de tipo orgánico, rítmico, estructural.” Ibí-


dem Marcolli Op.Cit.p.6
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de ver”. Y será esta educación de la percepción6 la que nos 
permitirá la lectura de los signos. Marcolli en su teoria de 
campo argumenta al respecto “La percepción visual es el más 
potente instrumento del que disponemos para posesionarnos 
de las formas, para ver en profundidad en las cosas, para 
comprender las informaciones, las íntimas relaciones, las 
situaciones, hasta la posibilidad de conocer su esencia 
y su significado, su razón de ser así y las posibilidades de 
modificación.”7 Sin embargo, hay que señalar que aunque 
la arquitectura es un arte material, la experiencia no es 
únicamente visual. Las dimensiones hápticas8 proyectan un 
sentido del tacto expandido a todo el cuerpo, que determina 
nuestra percepción y nuestro recorrido.


En cuanto al primer campo, el geométrico-intuitivo, analiza los 
problemas visuales atendiendo principalmente a cuestiones 
cuantitativas y de comprensión de la estructura esencial de las 
formas. Por ello, interesa más la “estructura, esencia, las múltiples 
composiciones dinámicas internas, en otras palabras la vida del 
cuadrado, con todas sus posibilidades de signo y comunicación.” 
En cuanto al segundo campo, Gestalt significa forma, pero, 
más que en cualquier otro sentido, en el de configuración, de 
procedimiento, del proceso de formación que conduce a ella. Por 
otra parte, la topología es la ciencia que estudia el espacio, el lugar 
donde se estudian las relaciones entre las partes y el conjunto. 
Y, finalmente, desde el campo fenomenológico, se estudian los 
hechos bajo determinadas leyes que tratan de explicarlos.


El presente estudio se centrará en las ciudades, y se sitúa 
desde la posición del espacio urbano (como lugar donde 
se evidencia su complejidad), y en la interrelación que se 
establece entre el espacio construido y el espacio libre, ya 
que  este es uno de los aspectos que más caracterizan a las 
ciudades en su forma física. El geógrafo Edward Soja se 
reafirmaba en la idea de que, si por un lado nuestras acciones 
y pensamientos son los que modelan los espacios que nos 


6.   “Lo visible no es más que el conjunto 


de imágenes que el ojo crea al mirar. La 


realidad se hace visible al ser percibida.” 


BERGER John, Modos de ver. Barcelona: 


Gustavo Gili, 2000; 1974. Op.Cit.p.7. “To-


das las apariencias están continuamente 


intercambiándose: visualmente, todo es 


interdependiente. Mirar es someter el sen-


tido de la vista a esta interdependencia. 


Mirar “buscando” algo (un alfiler que se ha 


caído) es lo opuesto a mirar. La visibilidad 


es una cualidad de la luz. Los colores son 


los rostros de la luz. Por eso mirar es reco-


nocer, entrar en un conjunto. La identidad 


de un objeto o el color o la forma es lo que 


“revela” la visibilidad: es una conclusión 


de la “visibilidad”; pero no tiene nada que 


ver con el “proceso” de la visibilidad, que 


es incontenible, que es tanto una forma de 


energía como la propia luz. La luz es fuen-


te de vida. Lo visible es una característica 


de esa vida; no puede existir nada sin ella. 


En un universo muerto nada es vivible. So-


bre la visibilidad, 1977”. MAYER Marcos, 


John Berger y los modos de mirar. Madrid: 


Campo de ideas, 2004. Op.Cit.p.3.


7.  MARCOLLI, Attilio. Teoría Del Campo: 
Curso De Educación Visual. Madrid: Alber-


to Corazón, 1978. Op.Cit.p.5


8.  Véase en referencia PALLASMAA, Ju-


hani. The Thinking Hand: Existential and 
Embodied Wisdom in Arthitecture. Chi-


chester, U.K.: Wiley, 2009. PALLASMAA, 


Juhani. Los Ojos De La Piel: La Arquitec-
tura y Los Sentidos. Barcelona: Gustavo 


Gili, 2008. HOLL, Steven; PALLASMAA, 


Juhani; PÉREZ-GÓMEZ, Alberto. Ques-
tions of Perception : Phenomenology of 
Architecture. Tokyo: A+U Architecture 


and Urbanism, 1994.
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envuelven, por otro, esos espacios que producimos, los 
espacios colectivos, son los determinan nuestras acciones y 
pensamientos: “la espacialidad humana es el producto del 
agenciamiento humano y de la estructuración ambiental o 
contextual”9. Por tanto, si aceptamos que el entorno físico 
construido influye en el carácter de las actividades que se 
desarrollan en los espacios exteriores, admitiremos que 
este condiciona directamente el comportamiento social. 
En este sentido, Gehl argumentaba que “la mejor máxima 
para acercarse al diseño urbano: primero es la vida social; 
después, el espacio público; y, finalmente, el edificio. Un 
orden secuencial que nunca funciona cuando se invierte.“10


Pero también es necesario admitir que, en una aproximación 
a la ciudad, cualquier representación será necesariamente 
una reducción de la realidad. El tamaño, la complejidad 
y la naturaleza cambiante de la ciudad implican que 
cualquier intento de querer capturar su esencia signifique 
renunciar a muchas otras cosas, atestiguando que cualquier 
representación es un ejercicio parcial. A ese respecto, Michel 
de Certeau, en The practice of every life, señala que los mapas 
muestran un panorama general de la ciudad, a través del uso 
de la abstracción, pero nunca serán capaces de representar 
las cualidades de la experiencia urbana. No obstante, hay que 
admitir que ese variado tipo de representaciones es un medio 
que nos permite conocer las ciudades y, tal y como puntualiza 
Malcom Miles11, está absolutamente arraigado a la cultura de 
las ciudades y, por tanto, nos permite comprender y controlar, 
pero, sobre todo, deleitarnos con sus posibilidades. Y es en 
este sentido en el que queremos investigar qué visiones o 
reducciones nos presentan los arquitectos visionarios que 
en este periodo de transición quisieron cambiar la sociedad. 
Mediante nuevos planteamientos o críticas a los existentes, 
se desarrolla todo un muestrario de teorías alternativas que 
centran su intervención en el espacio de la ciudad.


9.  SOJA, Edward W. Postmetrópolis: Es-
tudios Críticos Sobre Las Ciudades y Las 
Regiones. Madrid: Traficantes de sueños, 


2008. Op.Cit.p.34


10.  GEHL, Jan. La Humanización Del 
Espacio Urbano: La Vida Social Entre 
Los Edificios. Barcelona: Reverté, 2006. 


Op.Cit.p.10-11


11.  MILES, Malcolm; BORDEN, Iain; HALL, 


Tim. The City Cultures Reader. London ; 


New York: Routledge, 2000.
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 – Por su parte, Henri Lefebvre propone que el espacio de las 
ciudades podría dividirse en tres categorías: la de las prácticas 
espaciales (edificios y acciones), la de las representaciones 
del propio espacio (teorías conscientes y figuras) y la del 
espacio de representación (imaginación, experiencias).12 


En la primera, desde un punto de vista analítico, la práctica 
espacial de una sociedad se manifiesta a través del 
desciframiento de su espacio, abarca los conjuntos espaciales 
propios de cada formación social y asegura la continuidad y 
cierto grado de cohesión. Pero, ¿cuál es la práctica espacial del 
neocapitalismo?, se pregunta Lefebvre. Sin duda, es la que, 
dentro del espacio percibido, incorpora una estrecha relación 
entre la realidad cotidiana (rutina diaria) y la realidad urbana 
(las rutas y las redes que conectan los lugares destinados 
para el trabajo, la vida privada y el ocio).


La segunda categoría, la representación del espacio, está 
vinculada a las relaciones de producción y al “orden” que 
imponen esas relaciones y, por tanto, al conocimiento y a los 
signos y códigos de las relaciones. Lefebvre incluye en esta 
división el espacio conceptualizado, el que es dominante de 
una sociedad (o modo de producción), el espacio de científicos 
y urbanistas, el de todos aquellos que identifican lo que se 
vive y lo que se percibe con lo que se concibe. 


La tercera categoría, la de los espacios de representación, 
incorpora los simbolismos complejos y, a veces codificados, 
relacionados con el lado clandestino de la vida social. Lefebvre 
incluye en esta categoría el espacio vivido directamente a 
través de sus imágenes y símbolos relacionados o, lo que es 
lo mismo, el espacio de los usuarios. Se trata, por tanto, del 
espacio dominado, aquel que la imaginación intenta apropiarse 
y cambiar y que, con excepciones, tiende hacia sistemas más o 
menos coherentes de símbolos no verbales y signos.


12. “1-  Spatial practice, which embra-


ces production and reproduction, and 


the particular locations and spatial sets 


characteristic of each social formation. 


Spatial practice ensures continuity and 


some degree of cohesion. In terms of so-


cial space, and of each member of a gi-


ven society’s relationship to that space, 


this cohesion implies a guaranteed level 


of competence and a specific level of per-


formance. 2- Representations of space, 


which are tied to the relations of produc-


tion and to the ‘order’ which those rela-


tions impose, and hence to knowledge, to 


signs, to codes, and to ‘frontal’ relations. 


3- Representational spaces, embodying 


complex symbolisms, sometimes coded, 


sometimes not, linked to the clandestine 


or underground side of social life, as also 


to art (which may come eventually to be 


defined less as a code of space than as 


a code of representational spaces)”.  LE-


FEBVRE, Henri. The Production of Space. 


Oxford, OX, UK ; Cambridge, Mass., USA: 


Blackwell, 1991.Op.Cit.p.33
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Recogiendo las teorías de Lefebvre, David Harvey, en sus 
reflexiones sobre el postmodernismo en la ciudad, sintetiza 
estas tres categorías como: la experiencia, la percepción y 
la imaginación13. La experiencia esta referida a las prácticas 
espaciales materiales, a los flujos físicos que se desarrollan 
a través del espacio y que permiten una producción y 
reproducción social. La percepción agrupa los signos y 
significados, los códigos y el conocimiento de todas aquellas 
disciplinas que tienen que ver con las prácticas espaciales 
(arquitectura, geografía, ingeniería, etc). Y la imaginación es 
una invención social que busca generar nuevos significados 
o pensar en las distintas posibilidades de las prácticas 
espaciales. En este sentido los proyectos que se muestran 
ocuparían un espacio expandido de la segunda hacia la tercera 
categoría, que Lefebvre planteaba desde una dimensión 
social, con intervención en el espacio concebido, dominio 
de los arquitectos, pero con la intención de descubrir nuevos 
espacios para nuevos significados. 


Siguiendo a Edward Soja, esta investigación quedará 
enmarcada por su definición de trialéctica que, aun dándole 
continuidad, se enfrenta al pensamiento dialéctico de Henry 
Lefebvre14. Soja caracteriza la producción del espacio de 
manera combinada entre “forma y proceso” y establece 
que puede ser analizada desde tres perspectivas que se 
interrelacionan. En primer lugar, desde una visión del 
“primer espacio”, a partir de lo que Lefebvre conceptualizó 
como “espacio percibido”, el espacio urbano nos llega 
“física y empíricamente como forma y proceso, como 
configuraciones y prácticas de vida plausibles de ser 
medidas y cartográficas.”15 Este espacio urbano puede ser 
estudiado, de acuerdo con la síntesis de Soja, como un 
complejo de “prácticas espaciales” materializadas, que 
trabajan conjuntamente para “producir y reproducir” las 
formas y patrones del urbanismo como forma de vida.


13.  HARVEY David, Flexible Accumula-


tion Through Urbanization, Reflections on 


“Post-Modernism” in the American City. 


Perspecta 26, p.251-272


14.  “Lefebvre basó su conceptualización 


integral de las relaciones entre espaciali-


dad, sociedad e historia en una problemá-


tica esencialmente urbana, una dinámica 


y un marco espaciales para la acción po-


lítica, llenos de tensión y frecuentemente 


en cuestión, que proyectó sobre las espe-


cificidades más sociales e históricas de la 


vida urbana. Siguiendo el argumento más 


sólido de Lefebvre, todas las relaciones 


sociales, ya sea relativas a la clase, la fa-


milia, la comunidad, el mercado o el poder 


estatal, permanecen abstractas e infunda-


das hasta no ser expresamente espaciali-


zadas, es decir convertidas en relaciones 


espaciales materiales y simbólicas.” Ibí-


dem Soja Op.Cit.p.38


15.   Ibídem Soja Op.Cit.p.38
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Frente a esta perspectiva objetiva, centrada más en las “cosas 
en el espacio”, la visión del “segundo espacio” se centra 
especialmente en una reflexión acerca de él. El espacio 
urbano se transforma en “un campo más mental o ideal, 
conceptualizado en imágenes, pensamientos reflexivos y 
representaciones simbólicas”, un espacio calificado como el 
imaginario urbano16. 


Por último, en una tercera perspectiva, Soja incorpora la 
primera y segunda visión al mismo tiempo. “La especificidad 
espacial del urbanismo es investigada como un espacio 
enteramente vivido, un lugar simultáneamente real e 
imaginario, actual y virtual, lugar de experiencia y agencia 
estructuradas, individuales y colectivas.”17


Bajo estas tres perspectivas y sus interconexiones, hay que 
tener en cuenta que, tal y como reconocía Soja, el estudio del 
espacio urbano presenta tal variedad de interpretaciones que, 
limitandonos al periodo establecido en esta investigación, se 
han seleccionado proyectos específicos que se agrupan en 
torno a estas categorias y que tratan de destacar aspectos 
concretos como: la interacción, la democratización, la 
obsolescencia, la identidad, la asociación... De esta manera, 
los proyectos seleccionados serán considerados de acuerdo 
con esos tres modos de investigar la ciudad: los espacios 
percibidos, los espacios concebidos y los espacios vividos; 
haciéndose corresponder con las categorías de lo espacial, lo 
social y lo temporal. 


No obstante, cabe aclarar que dichas categorías establecidas 
por Soja son asumidas por el presente estudio, estableciendo, 
a su vez, la correspondencia con cada una de las tendencias 
artísticas (Pop, Minimalismo y Accionismo) que, elegidas por 
su idoneidad e influencia, han antecedido y reconducido el 
desarrollo del Arte Conceptual. 


16. “ El “mapa mental” que todos lleva-


mos con nosotros como parte activa de 


nuestro modo de experimentar la ciudad 


constituye, precisamente, un ejemplo de 


las representaciones del espacio urbano 


antes señaladas. Otro ejemplo es el vis-


lumbramiento de una utopía urbana, una 


realidad imaginada que también afecta 


nuestra experiencia y conducta urbana”. 


Ibídem Soja Op.Cit.p.39


17.   Ibídem Soja Op.Cit.p.39
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Una agrupación (en “lo social”, “lo espacial” y “lo temporal”) 
que es imposible de determinar de una manera estanca, puesto 
que las distintas corrientes evolucionan, se contaminan, se 
centran en determinados aspectos, sin que ello signifique un 
rechazo al resto. Es decir, con una visión muy reduccionista se 
podría afirmar que el Pop es un movimiento social, sin que eso 
equivalga a que el Conceptual no lo sea también, ya que esta 
última corriente centra su atención en algunos aspectos de las 
estructuras sociales. Lo que no impide que, en una primera 
aproximación y comparando ambos movimientos, se situen 
las preocupaciones del Pop más directamente relacionadas 
con la categoría de lo social que con las de lo temporal o lo 
espacial.


Así pues, si se recorren esas tres categorías (lo social, lo 
espacial, y lo temporal) y se asocian a las tres tendencias 
mencionadas (el Pop, el Minimalismo y el Accionismo), 
dispuestas en orden cronológico a su génesis y evolución, se 
evidencia que el Arte Conceptual, también asimiló la totalidad 
de las influencias de las propuestas de los movimientos 
previos. 


En el segundo bloque de esta investigación, por capítulos, 
el de “La apropiación directa de la realidad” asumirá la 
dimensión social; el siguiente, “El rigor de la geometría”, se 
ocupará de la dimensión espacial; y, por último, el capítulo de 
“Acción y proceso” incluirá la dimensión temporal.


En ellos se estudiará la relación que se establece entre la 
producción y la ocupación del arte y de la arquitectura, la 
aproximación de esos campos hacia los proyectos que se 
estudian, no tanto como el resultado de un conjunto de cosas 
y objetos, sino más bien como una serie de intercambios de 
procesos, forma y proceso, tal y como Soja caracterizaba la 
producción del espacio. Se destaca la aparición de conceptos 
como “lo efímero” y “la obsolescencia”, que se introducen 
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para cuestionar la propia naturaleza de un arte y la de una 
arquitectura y un diseño que se han visto desbordados 
por la cultura consumista. Y todo ello atendiendo a la 
reproductibilidad técnica de Walter Benjamin, que enfrenta el 
arte de masas con el arte elitista. 


Igualmente, se verá la relación entre el “site”y“non-site”, 
como localización para el arte y para la arquitectura. Así 
como el concepto de campo expandido de Rosalind Krauss, 
que atraviesa las disciplinas de diseño, arte y arquitectura. 
Y se considera la capacidad de transformación del arte y no 
solo la de la arquitectura, aceptando que éste, como práctica 
espacial crítica, también posee la facultad crítica social de 
intervenir y modificar lugares que aquella recupera.


Cuando Montaner analiza las formas del siglo XX, establece 
una clasificación18 propia y determina que estas, con 
momentos de auge y periodos de reposo, se han desarrollado 
a lo largo de todo el siglo en diversos lugares. Del mismo 
modo, no es posible, ni existe la intención de reducir y 
aislar cada corriente a un periodo específico temporal 
y, como consecuencia,  hay que aceptar una constante 
mutación, dispersión e interacción entre las distintas 
tendencias. Entonces, se trataría de hacer extensivos los 
mecanismos creativos de las distintas disciplinas artísticas 
a los proyectos arquitectónicos, ya que, con una incipiente 
y creciente expansión del dominio de la representación y, 
más específicamente, de la imagen que genera, frente a la 
lógica interna de la obra, las interpretaciones y mecanismos 
artísticos pueden ayudar a entender los significados, las 
estructuras y las lógicas que hay detrás de la representación 
arquitectónica.  


Frente al consumo y a la reproducción inmediata y nada 
inocente que privilegia la sociedad tardo-capitalista, Montaner 
justifica una interpretación estructuralista19 y defiende todo 


18.  “Los doce grandes conceptos –meca-


nismos creativos y mundos formales- en 


que se estructura el libro son, a su vez, 


integrables en cinco grandes apartados: 


Organismos, incluyendo el Organicismo 


y Surrealismo; Maquinas, con la abstrac-


ción y el Racionalismo; Realismos, sub-


dividido en Realismo humanista y exis-


tencial y en la cultura Pop; Estructuras, 


distinguiendo la Crítica radical, la crítica 


tipológica y las Fenomenologías minima-


listas; y Dispersiones, con Fragmentos, 


Caos y Energías.” MONTANER, Josep Ma-


ria. Las Formas Del Siglo XX. Barcelona: 


Gustavo Gili, 2002. Op.Cit.p.14


19.  “En este sentido, frente a una creciente 


cultura de consumo de lo visual, sin aten-


der a las raíces y a las interpretaciones 


críticas de los objetos y fenómenos a los 


que hacen referencia, una interpretación 


estructuralista de las formas podría contri-


buir a entender el sentido de los objetos, 


las relaciones entre ellos, la pertinencia 


de los espacios, la lógica de las estructu-


ras constructivas, los significados de los 


sistemas de lenguaje, los mecanismos 


de los métodos de articulación, las razo-


nes de las tipológicas arquitectónicas, las 


implicaciones políticas y sociales.” Ibídem 


Montaner, Op.Cit.p.14
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lo que subyace detrás de una imagen, y lo hace extensivo a lo 
que existe detrás de cualquier representación: “estructuras, 
tradiciones, concepciones urbanas y territoriales, ideas de 
tiempo y de sujeto, significados, búsquedas, ideologías y 
lógicas que es necesario hacer presentes para no caer en 
la trampa del discurso único, del todo vale y todo se puede 
mezclar, del todo es consumible y rentable, de la muerte de 
la historia y del exterminio de los significados.”20


Finalmente, cabe decir que la presente investigación focalizará 
su atención en la oposición entre los modelos utópicos y los 
procesos utópicos. Entre los primeros, se tomarán aquellos 
que se centran en el espacio percibido, entendiendo la utopía 
en su acepción de “no lugar”, de lugar inalcanzable, como 
un ideal, perfectamente estructurada y organizada en torno 
un modelo rígido. Entre los segundos, se tomarán aquellos 
que surgieron con la intención de introducir un intercambio 
procesual, incorporando micro-utopías que aceptaban la 
contingencia y la complejidad como parámetros centrales en 
el proyecto y en los que la utopía es entendida como el “buen 
lugar”, un lugar soñado pero ya no perfecto. 


Así pues, se tratará de evidenciar el enfrentamiento entre 
los modelos y los procesos de proyecto, en la configuración 
de nuevos conceptos de ciudad. Modelos y procesos, 
estrechamente relacionados e influenciados por los 
mecanismos creativos, ideas y formas que se desarrollaron 
en los estudios de los arquitectos de una época en que la 
influencia directa de las innovaciones producidas en el campo 
de las artes fue decisiva.


En conclusión, la presente investigación se centra en ese 
momento de crisis, entendida esta como punto de inflexión, 
como momento de cambio; en un apasionante periodo de 
innovación radical.


20.  Ibídem Montaner, Op.Cit.p.16
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