
Editorial 
Reverté

Estudios 
Universitarios de 
Arquitectura 

43

Paulette Singley

Introducción al entendimiento 
del entorno construido

Cómo LEER 
la arquitectura



Estudios 
Universitarios de 
Arquitectura

 1   James Strike 
De la construcción a los proyectos 

 2   Federico García Erviti 
Compendio de arquitectura legal 

 3   Francesco Fariello 
La arquitectura de los jardines 

 4   Alfonso Muñoz Cosme 
Iniciación a la arquitectura 

 5   Steen Eiler Rasmussen 
La experiencia de la arquitectura 

 6   Jorge Sainz 
El dibujo de arquitectura 

 7   Christian Norberg-Schulz 
Los principios de la arquitectura moderna 

 8   José Ramón Alonso Pereira 
Introducción a la historia de la arquitectura 

 9   Jan Gehl 
La humanización del espacio urbano 

10  José Miguel Fernández Güell 
Planificación estratégica de ciudades 

11  Andrew Charleson 
La estructura como arquitectura 

12  N. Martín Chivelet · I. Fernández Solla 
La envolvente fotovoltaica en la arquitectura 

13  Inmaculada Esteban · Fernando Valderrama 
Curso de AutoCAD para arquitectos 

14  Darío Álvarez 
El jardín en la arquitectura del siglo XX 

15  A. Borie · P. Micheloni · P. Picon 
Forma y deformación 

16  Alfonso Muñoz Cosme 
El proyecto de arquitectura 

17  Sigfried Giedion 
Espacio, tiempo y arquitectura 

18  Manuel Herce 
Sobre la movilidad en la ciudad 

19  Gillian Darley 
La fábrica como arquitectura 

20  María Fullaondo · Fernando Valderrama 
Curso de 3ds Max para arquitectos 

21  Peter Blundell Jones 
Modelos de la arquitectura moderna I: 1920-1940 



Estudios 
Universitarios de 
Arquitectura

43

Cómo LEER
la arquitectura

Colección dirigida 
por Jorge Sainz



Despiece analítico de la villa Stein · De Monzie (1928), de Le Corbusier.



Estudios 
Universitarios de 
Arquitectura

43

Paulette Singley

Cómo LEER
la arquitectura
Introducción al entendimiento del entorno construido

Prólogo 
Ana Esteban Maluenda

Epílogo 
Laura Sánchez Carrasco

Traducción y edición 
Jorge Sainz

Editorial 
Reverté Barcelona · Bogotá · Buenos Aires · México



Edición original: 
© Paulette Singley, 2019 
How to read architecture: an introduction to interpreting the built environment 
Nueva York y Londres: Routledge, 2019

Traducción: 
© Jorge Sainz Avia, 2026.

Esta edición: 
© Editorial Reverté, Barcelona, septiembre 2026. 
Isbn: 978-84-291-2143-8 (papel) · 978-84-291-0066-2 (pdf)

Cualquier forma de reproducción, distribución, comunicación pública 
o transformación de esta obra sólo puede realizarse con la autorización 
de sus titulares, salvo las excepciones previstas el Texto Refundido de la 
Ley de Propiedad Intelectual (2022), y en concreto por su artículo 32, 
sobre ‘Cita e ilustración de la enseñanza’. Los permisos para fotocopiar 
o escanear algún fragmento de esta obra pueden obtenerse en Cedro 
(Centro Español de Derechos Reprográficos, www.cedro.org).

Editorial Reverté, S. A. 
Calle Loreto 13-15, local B · 08029 Barcelona 
Tel: (+34) 93 419 3336 
Correo E: reverte@reverte.com · Internet: www.reverte.com

Impreso en España · Printed in Spain 
Depósito Legal: B 17484-2026 
Impresión: Arlequín, Barberà del Vallès (Barcelona) 
# 1679

	 Registro	bibliográfico

	 Nº depósito legal:	B 17484-2026
	 Isbn:	978-84-291-2143-8
	 Autor personal:	Paulette Singley (1960-)
	 Título:	Cómo leer la arquitectura moderna: introducción 

al entendimiento del entorno construido  / 
Paulette Singley ; prólogo, Ana Esteban 
Maluenda ; epílogo, Laura Sánchez Carrasco 
; traducción y edición, Jorge Sainz

	 Edición:	1ª edición
	 Publicación:	Barcelona : Reverté, 2026
	 Descripción física:	XXX p. : il., plan. ; 24 cm
	 Bibliografía:	Bibliografía: p. [383]-393
	 Encabezado materias:	Arquitectura · Teoría

Amb el suport de



		  Prólogo 
		  Aprender a leer la arquitectura	 7

		  Prefacio a la edición española	 11
		  Agradecimientos	 15
		  Introducción	 17

Parte i 
Leer entre líneas	 29

	 1	 Grabado	 33

	 2	 Inscripción	 49

Parte ii 
Arquitectura de fuera adentro	 67

	 3	 Tierra	 75

	 4	 Escenografía	 109

	 5	 Criticidad	 149

Parte iii 
Arquitectura de dentro afuera	 169

	 6	 Atmósfera	 173

	 7	 Tectónica	 205

	 8	 Habitar	 239

Parte iv 
Arquitectura de principio a fin	 267

	 9	 Tipo	 273

	 10	 Forma	 309

	 11	 Cerramiento	 345 
 
		  Bibliografía	 383 
		  Procedencia de las ilustraciones	 395 

		  Epílogo 
		  Seguir el hilo 
		  Un manual para aunar posturas	 407

Índice



No podemos escapar de la arquitectura. A diferencia de otras for-
mas de expresión cultural, no podemos decidir cuándo entrar en 
contacto con ella. Habitamos edificios, recorremos calles, atrave-
samos plazas y desarrollamos buena parte de nuestra vida en es-
pacios construidos que condicionan nuestra experiencia cotidiana. 
Mucho antes de preguntarnos por qué son como son, ya hemos 
aprendido a reconocerlos, a preferir unos lugares frente a otros y 
a construir recuerdos vinculados a determinados espacios. Y en 
cada uno de esos actos estamos realizando ya una lectura de nues-
tro entorno construido.

Sin embargo, esa lectura permanece habitualmente en el ám-
bito de la experiencia; sólo comienza a transformarse en conoci-
miento cuando nos detenemos a preguntarnos qué hay detrás de 
todo ello. Así que, ‘leer arquitectura’ no consiste únicamente en 
mirar edificios, sino en descubrir que esos edificios expresan las 
maneras de habitar y los valores de su época.

No resulta casual que Paulette Singley haya elegido precisamen-
te el verbo ‘leer’ para dar título a este libro; con ello ha desplaza-
do el centro de atención desde el objeto arquitectónico hacia el 
observador. El subtítulo de la edición original (An introduction to 
interpreting the built environment) hace explícita esa intención: 
propone el análisis y la interpretación como instrumentos funda-
mentales para comprender el entorno construido. Por tanto, ‘leer 
arquitectura’ significa asumir que ninguna obra agota por sí sola 
su significado, sino que éste se construye en el encuentro entre la 
arquitectura y quien la observa.

Después de años impartiendo la asignatura ‘Análisis de la Ar-
quitectura’, tengo claro que constituye una de las disciplinas más 
exigentes y, al mismo tiempo, más enriquecedoras en la forma-
ción del arquitecto. Los estudiantes llegan a la universidad con-
vencidos de que ése es el momento en que creen que comenzarán 
a aprender arquitectura, cuando, en realidad, llevan toda la vida 
habitándola y, por tanto, percibiéndola. Nuestro reto como do-
centes no consiste en proporcionarles una primera mirada, sino 
en ayudarles a descubrir que, aunque esa experiencia previa ya 
contiene una interpretación, es posible convertirla en una lectura 
más consciente y mejor fundamentada.

Así que, aprender a analizar arquitectura no significa aprender 
a mirar por primera vez; significa comprender cómo construimos 
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El arte es una casa que aspira a estar encantada.

Emily Dickinson, carta a 
Thomas Wentworth Higginson, 1876.

Todo estudio sobre la arquitectura construye una casa espectral. 
Los ejemplos que incluye habitan esa casa con la misma intensi-
dad que los ejemplos que excluye: listas de proyectos que viven 
en su interior como fantasmas invisibles de niños nacidos muer-
tos. La ausencia edifica desvanes y sótanos donde perduran esas 
almas invisibles: los íncubos y súcubos que rondan cuando soña-
mos despiertos, que hacen sonar cadenas mientras dormimos y 
que exigen atención sin cesar.

Durante los últimos siete años, desde que publiqué la versión 
original de este edificio literario, esos fantasmas me han persegui-
do como espíritus de lo que se eliminó, se olvidó, se extravió, se 
descartó, o sencillamente no se conocía. A diario reflexiono sobre 
qué podría añadir o quitar para construir una estructura más só-
lida pero más inclusiva. Aunque esta edición española no admi-
te una reconstrucción completa, ni siquiera un pequeño añadido, 
sí me permite dar rienda suelta a esos persistentes deseos de reor-
ganizar y sustituir, de barajar y revisar, de renovar lo que a veces 
parece una ruina escorada y clausurada.

En 2019, el libro resistió las convenciones de este género de es-
tudios, que normalmente presentan la misma imagen que inclu-
yen todos los demás libros, tomada desde el mismo ángulo, entre-
sacando la misma lista de edificios y repitiendo la misma historia. 
En contraste con ese enfoque, Cómo leer la arquitectura incluye 
dos páginas del ejemplar de I quattro libri dell’architettura, de An-
drea Palladio, propiedad de Inigo Jones, repletas de notas al mar-
gen y dibujos, como si fuese su propio cuaderno de apuntes. En 
vez de limitarse exclusivamente a hablar del pasado, y para poner 
de manifiesto que los arquitectos contemporáneos también buscan 
su inspiración en los edificios históricos, el libro expone la lectu-
ra que de la Mezquita de Córdoba hacía Stan Allen, quien la es-
tudiaba como una condición de campo: aditiva y abierta, capaz 
de extenderse indefinidamente sin modificar ni el original ni las 
ampliaciones. La aguja de Francesco Borromini en Sant’Ivo, leí-
da como una tiara papal, va acompañada de un improbable rival: 

Prefacio a la edición española
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La leyenda griega insiste en que Dédalo fue el primer arquitecto, 
pero éste no es el caso: aunque construyó el laberinto de Creta, 
nunca comprendió su estructura; de hecho, sólo pudo escapar vo­
lando para salir de ese torbellino. En cambio, se puede afirmar que 
Ariadna logró hacer la primera obra de arquitectura, ya que fue 
ella quien le dio a Teseo el ovillo de hilo gracias al cual encontró 
la salida del laberinto después de haber matado al Minotauro.

Beatriz Colomina 1

Imaginemos que estamos parados delante de un edificio que no 
habíamos visto antes. Sin la ayuda de una guía u otra informa-
ción complementaria, pero equipados con nuestra capacidad inna-
ta para razonar y con un conocimiento básico de la cultura de la 
que formamos parte, ¿cómo empezaríamos a interpretar –es decir, 
a ‘leer’– esa obra de arquitectura? Tal vez examinaríamos cómo 
se relaciona el edificio con su emplazamiento, o estudiaríamos la 
configuración de los espacios interiores tal como se aprecian en las 
superficies exteriores, o bien lo compararíamos con antecedentes 
similares que recordamos haber visto. Si el edificio que estamos le-
yendo es una ruina antigua o un monumento prehistórico, podría-
mos adoptar la perspectiva de un arqueólogo y tratar de identificar 
alineaciones primarias del emplazamiento o reconstruir mental-
mente la construcción a partir de fragmentos de muros existentes. 
Los bloques de piedra aparentemente inexpresivos con los que se 
construyó un edificio pueden contener información que transmi-
te conocimientos arquitectónicos: por ejemplo, la proximidad de 
la obra a una cantera, las marcas de cincel que deja el proceso de 
extracción, y algunas cosas más. Para estudiar una construcción 
existente en vez de una ruina, se podría examinar cómo responde 
el edificio a la naturaleza del lugar, o considerar sus paralelismos 
de parentesco con edificios cercanos. Estas técnicas de observa-
ción, combinadas con el entendimiento de unos valores culturales 
más amplios (como las actividades sociorreligiosas) contribuyen 
a ofrecer una explication de texte de la arquitectura (a la manera 
del análisis literario de Gustave Lanson).

El título del influyente libro de Paul MacKendrick The mute 
stones speak: the story of archaeology in Italy indica que la cla-
ve para desvelar el valor comunicativo de la arquitectura –con 

Introducción
Reglas básicas

1.  Beatriz Colomina y 
Joan Ockman (edición), Ar­
chitecture production (Nue-
va York: Princeton Architec-
tural Press, 1988), página 7.
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Parte I



Nuestros edificios, sobre todo los edificios públicos, deberían ser, 
de alguna manera, poemas. Las imágenes que ofrecen a nuestros 
sentidos deberían suscitar en nosotros sentimientos análogos al 
uso al que estos edificios se consagran.

Étienne-Louis Boullée, 1793. 1

Marco Frascari, arquitecto y teórico de la arquitectura, aseveraba 
inequívocamente que «los edificios son textos que se generan me-
diante el ensamblaje de mosaicos tridimensionales de fragmentos, 
extractos, referencias, pasajes y citas». 2 Aunque el paralelismo 
conceptual entre los edificios y la escritura se remonta al menos 
hasta finales del siglo xviii cuando Étienne-Louis Boullée expre-
só esa analogía entre la arquitectura y la poesía, el giro lingüísti-
co reanimado hacia finales de los años 1960 puso en marcha un 
sistema para interpretar la arquitectura de acuerdo con las reglas 
del lenguaje y la semiótica. Como observaba W. J. T. Mitchell en 
1994, «la lingüística, la semiótica, la retórica y varios modelos de 
‘textualidad’» se habían convertido en «la lingua franca de la re-
flexión crítica sobre las artes, los medios de comunicación y las 
formas culturales». 3

Lebbeus Woods resumió perfectamente la búsqueda de signi-
ficado en esa época al explicar que se creía que la gramática y la 
sintaxis del lenguaje escrito organizaban un sistema coherente y 
significativo, claramente relacionado con la arquitectura. Como 
él decía, en los años 1970 y 1980, los teóricos de la lingüística y 
la literatura llegaron a la conclusión de que…

los textos escritos no tienen un significado fijo establecido 
por lo que su autor pretendía decir, sino más bien múltiples 
significados que los lectores han de interpretar por sí mismos 
mediante el uso de varios códigos y referencias culturales. 4

En otras palabras, aunque la arquitectura podía leerse como 
un texto cultural, el significado real de ese texto era fluido. Así 
pues, paradójicamente, tanto la arquitectura como las intenciones 
del arquitecto quedaban vacías de significado, con el resultado fi-
nal, para Woods, de que «la forma no sigue ninguna función pre-
via, sino que tiene una existencia autónoma que, al final, debe ser 
‘leída’ en sus propios términos». 5 Y como él mismo concluía, «el 

Introducción

1.  Architecture: essai sur 
l’art (hacia 1793; París: Her-
mann, 1968); versión espa-
ñola: Arquitectura: ensa­
yo sobre el arte (Barcelona: 
Gustavo Gili, 1985), pági-
na 40.

2.  Marco Frascari, “Car-
lo Scarpa in Magna Graecia: 
the Abatellis Palace in Pa-
lermo”, en A A Files 9 (Lon-
dres: Architectural Associa-
tion, 1985), página 3.

3.  W. J. T. Mitchell, Pic­
ture theory: essays on verbal 
and visual representation 
(Chicago: University of Chi-
cago Press, 1994), página 11; 
versión española: Teoría de 
la imagen: ensayos sobre re­
presentación verbal y visual 
(Madrid: Akal, 2009), pági-
na 19. Mitchell hacía refe-
rencia a Richard Rorty, Phi­
losophy and the mirror of 
nature (Princeton: Princeton 
University Press, 1979), pá-
gina 263; versión española: 
La filosofía y el espejo de la 
naturaleza (Madrid: Cátedra, 
1983), páginas 242-243.

4 .   L e b b e u s  Wo o d s , 
“Libeskind’s machines”, 24 
de noviembre de 2009, dis-
ponible en lebbeuswoods.
wordpress.com/2009/11/24/
libeskinds-machines/, con-
sultado en abril de 2026.

5.  Ibidem.

https://lebbeuswoods.wordpress.com/2009/11/24/libeskinds-machines/
https://lebbeuswoods.wordpress.com/2009/11/24/libeskinds-machines/
https://lebbeuswoods.wordpress.com/2009/11/24/libeskinds-machines/


1.  L’architecture consi­
dérée sous le rapport de 
l’art, des mœurs et de la lé­
gislation (París, 1804), pá-
gina 135; versión españo-
la: La arquitectura conside­
rada en relación con el arte, 
las costumbres y la legisla­
ción (Madrid: Akal, 1994), 
página 135.

El círculo, el cuadrado: he aquí las letras del alfabeto empleado 
por los autores en la estructura de las mejores obras.

Claude-Nicolas Ledoux, 1804. 1

Mucho antes de que los libros se hiciesen en la imprenta y de que 
Internet estableciese la conectividad mundial, la arquitectura era 
la versión más accesible y duradera de un medio de comunicación 
público. La arquitectura surgió como una vía de expresión cultu-
ral cuya función más importante consistía en ser marco de ritua-
les, consagrar lugares, establecer umbrales entre zonas sagradas 
y profanas, y articular esas operaciones espaciales en conjunción 
con el significado escrito sobre sus superficies materiales y revela-
do por ellas. Las antiguas civilizaciones combinaban inscripcio-
nes, imágenes simbólicas y grupos escultóricos en las superficies 
de los edificios, a la manera de programas alegóricos para permi-
tir su legibilidad por parte de gentes menos alfabetizadas; por su 
parte, la presencia complementaria de palabras y símbolos en la 
arquitectura actual sigue siendo el medio más directo para defi-
nir la finalidad de un edificio. En resumen, centrarse en las pala-
bras, los signos, los símbolos y los emblemas incorporados a un 
edificio ofrece un buen punto de partida para leer la arquitectu-
ra. Aunque las luces de neón y las pantallas digitales pueden susti-
tuir a las palabras talladas en piedra, el estudio de los signos y los 
símbolos de estas contribuciones más recientes a la escritura aña-
dida a los edificios merece la misma atención que los epigrafistas 
ponen en descifrar inscripciones antiguas. Las inscripciones y su 
contrapartida actual (la señalización) pueden identificar directa 
o indirectamente la finalidad de un edificio o de un monumento, 
la época de su construcción, el cliente, el arquitecto, el contexto 
histórico o sus aspiraciones poéticas. Cuando se trata de leer ar-
quitectura, en primer lugar hay que empezar por buscar palabras, 
epígrafes, iconos, números o símbolos que se le puedan adjuntar.

En el templo del dios Amón-Ra en Karnak (Egipto), la gran 
sala hipóstila es emblemática del lugar que ocupa la escritura en 
la arquitectura antigua: presenta inscripciones, recuadros y escul-
turas en ‘huecorrelieve’ en todas sus superficies. La sala se cons-
truyó durante la época de los faraones Seti I y su hijo Ramsés II, 
que reinaron respectivamente entre 1294 y 1279, y entre 1279 y 
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Las Vegas, Los Ángeles, Levittown, los edificios para swinging sin­
gles del Westheimer Strip, los conjuntos residenciales con campos 
de golf o con yates, las Co-op Cities, los decorados de fondos re-
sidenciales de las telenovelas y de los anuncios de las revistas y la 
televisión, las vallas publicitarias y la carretera 66 son razones su-
ficientes para cambiar la sensibilidad arquitectónica.

Denise Scott Brown, 1970 1

Cuando se trata de leer la manera en que los habitantes se adap­
tan a los espacios abstractos y minimalistas de la estética maqui­
nista de la arquitectura moderna para satisfacer sus necesidades 
individuales, el barrio obrero conocido como Cité Frugès (1924), 
construido por Le Corbusier en Pessac (Francia), destaca como 
un proyecto emblemático. En 1981, cuando Ada Louise Huxtable 
visitó Pessac, varios inquilinos habían modificado los edificios ori­
ginales según sus propias ideas, con añadidos y remodelaciones lo 
suficientemente sustanciales como para –se suponía– haber echa­
do a perder la arquitectura original. 2 Y sin embargo, esas pre­
suntas violaciones de la obra original de Le Corbusier ponen de 
manifiesto la flexibilidad de sus proyectos para adaptarse a las 
necesidades particulares de cada persona. Al exponer sus argu­
mentos en favor de la capacidad del proyecto para acomodar los 
cambios, Huxtable hacía referencia al estudio de Philippe Bou­
don Pessac de Le Corbusier (1969), que mostraba «fotografías 
de puertas de garaje donde antes había entradas abiertas, hue­
cos pequeños con contraventanas que reemplazaban a las gran­
des superficies de vidrio, cubiertas de teja y encantadores toques 
kitsch». 3 Al entrar en una de las casas adosadas, Huxtable se en­
contró con «papel pintado de flores, muebles tapizados y acce­
sorios de un confortable modo de vida burgués». Según contaba 
Huxtable, en vez de…

la imposición de la voluntad del arquitecto, la planta 
abierta –algo por entonces radical– podía reorganizarse 
y subdividirse de muchas maneras; se podía cubrir una 
terraza para tener una habitación más; en los grandes huecos 
corridos podían instalarse las ventanas que uno quisiera, sin 
tirar ninguna pared. 4

Capítulo 2 Inscripción

1.  “Learning from Pop” 
(1970); versión española; 
‘Aprendiendo del Pop’, en 
Aprendiendo de todas las 
cosas (Barcelona: Tusquets, 
1971), página 65.

2.  Ada Louise Huxtable, 
“Le Corbusier’s housing pro­
ject – flexible enough to en­
dure”, The New York Times, 
15 de marzo de 1981.

3.  Ibidem.
4.  Ibidem.



Arquitectura de fuera adentro

Parte II



El mapa no es el territorio.

Alfred Korzybski. 1

Estar fuera de la arquitectura –en el sentido más literal: donde cae 
la lluvia o sopla el viento– es la posición desde la que se observa 
un edificio antes de entrar. Desde este punto de vista exterior, la 
actividad de leer la arquitectura empieza con el examen de las di-
versas maneras en las que el contexto (el clima, las vistas, las di-
recciones del emplazamiento, el paisaje, la orientación solar, las 
construcciones cercanas o el entorno cultural) influye en la propia 
arquitectura. Cuando nos aproximamos a ella con esta perspecti-
va –como un objeto situado en el espacio cuya función principal 
es proporcionar cobijo frente a la intemperie–, la arquitectura se 
encuentra necesariamente fuera de la naturaleza como un artefac-
to intrínsecamente artificial.

Estar fuera –ya sea en un bosque, una ciudad, un desierto o un 
barrio suburbano– nos sitúa en un ámbito en el que pueden des-
plegarse las fuerzas de la naturaleza. Como parte del mundo ex-
terior, el entorno construido se torna natural: los rascacielos pue-
den evocar vertiginosos acantilados y los edificios pueden recordar 
la forma de árboles o montañas. Y a la inversa, la naturaleza se 
torna arquitectónica: los parques pueden parecer alfombras ver-
des sobre el asfalto, mientras que la disposición de los árboles y 
las plantas sugiere unas salas sin techo.

El proyecto de Ilmari Lahdelma y Rainer Mahlamäki para el 
Museo Polin (de la historia de los judíos polacos; 2013), en Var-
sovia, cuenta con un vestíbulo de entrada (figura p2.1) que atra-
viesa el edificio con un espacio curvilíneo casi indistinguible del 
cañón de piedra que conduce a la arquitectura excavada en roca 
por los antiguos nabateos en Petra, Jordania (figura p2.2).

Cuando los terraplenes ocultan edificios debajo o las plantas 
crecen en fachadas y cubiertas, la arquitectura entra en un conti-
nuo fluido entre la naturaleza y el artificio. En el Museo del Quai 
Branly (2006), en París, Jean Nouvel y Patrick Blanc transforma-
ron la fachada norte en un muro verde y vivo sobre el que cre-
cen plantas de todo el mundo (figura p2.3). Y en el conjunto co-
nocido como ‘Bosque vertical’ (2009), en Milán, el Boeri Studio 
levantó una pareja de rascacielos con superficies que sostienen 
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La cocina es una función del genius loci, el ‘espíritu del lugar’. Y 
quien dice ‘lugar’ dice también ‘temporada’; quien dice ‘tierra’ dice 
también ‘cielo’. El goût de terroir (el ‘sabor de la tierra’, en sen­
tido literal y no peyorativo) que caracteriza a tantos vinos y ali­
mentos es sólo la manifestación más inmediata de esta especifici­
dad gastronómica.

Allen S. Weiss 1

En francés, terroir es un término que se utiliza por lo general en 
el arte culinario, en especial con respecto a la cultura vitiviníco-
la, y resume los factores ambientales que determinan el sabor, el 
gusto y el aroma de lo que comemos y bebemos. En español, este 
concepto sería lo que se conoce como ‘productos de la tierra’, que 
hace referencia a cómo la flora y la fauna absorben los sabores es-
pecíficos del lugar donde han crecido. Factores como las estacio-
nes, la orientación, la composición del suelo, los manantiales de 
agua, los vientos dominantes y los cultivos adyacentes se combi-
nan para influir en el sabor del conjunto de los alimentos de una 
región. La arquitectura también posee un goût de terroir: la ma-
nera en que los edificios responden a esos factores ambientales de 
una región antes mencionados. Pero esa arquitectura ‘producto de 
la tierra’ es algo más que la suma de todos esos factores; el con-
cepto se refiere a la capacidad de un edificio para captar o refle-
jar su emplazamiento de modo que transforme y también comu-
nique los matices de los sabores y el bouquet de su contexto.

En este sentido, la obra de Antonio Gaudí en Cataluña es un 
ejemplo de arquitectura ‘de la tierra’. Gaudí dio preponderancia 
a tradiciones artesanales regionales como la cerámica y los mosai-
cos (la técnica conocida como ‘trencadís’) al realizar obras como 
el parque Güell (1926) en Barcelona; para ello se inspiró en la ar-
quitectura y la ornamentación musulmanas con objeto de contri-
buir al desarrollo de un estilo nacional catalán. Sus detalles or-
namentales, a menudo extravagantes, en edificios como la casa 
Batlló (figura 3.1) o las torres de ese ‘castillo de arena’ que es el 
templo expiatorio de la Sagrada Familia (iniciado en 1882, aún 
no terminada en 2026) incorporan a su obra una mitología fan-
tástica. Gaudí elaboró algunas leyendas regionales de una mane-
ra lo bastante intensa como para que Salvador Dalí mencionase 
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El pintoresquismo surgió principalmente como una estética de la 
decadencia. Destinado a una élite educada, justificaba el goce vi­
sual de unos objetos previamente excluidos por la teoría clásica 
de la representación; si lo brillante, lo nuevo, el todo, lo simétri­
co, lo fuerte y lo suave pertenecían a lo ‘bello’, lo decadente, lo 
desgastado, lo envejecido, lo sucio, lo desaliñado y lo iluminado 
de manera desigual caracterizaban lo ‘pintoresco’. Se puede decir 
que la noción de lo ‘pintoresco’ en el siglo xviii prefiguró la visión 
del ‘placer desinteresado’ formulada por Kant, que desvinculaba 
la apariencia visual de las cosas de su existencia en un contexto 
social y político.

Alessandra Ponte, 2003. 1

Como parte de las celebraciones del 950º aniversario de su funda­
ción, en 1990 la capital provincial holandesa de Groningen invitó 
a Daniel Libeskind a organizar una serie de instalaciones tempo­
rales de arte público para marcar los límites de la ciudad. Libes­
kind publicó esa intervención como The books of Groningen, un 
infolio de doce planchas de aluminio encuadernadas con tornillos 
y tuercas, en el que proponía colocar unos hitos en las entradas 
de las principales rutas de acceso a la ciudad, nueve en total, un 
número que hizo coincidir con las letras del antiguo nombre de 
la ciudad, Cruoninga. 2 Para ello encargó a nueve eminentes artis­
tas y estudiosos el diseño de los hitos, precisando que debían res­
ponder a cada una de las letras de Cruoninga con una referencia 
temporal y un color específicos, además del nombre de una de las 
nueve musas de la mitología griega (figura 4.1). El escultor Thom 
Puckey levantó una chimenea de fábrica de la que surgían nueve 
ramas de bronce (a). El coreógrafo William Forsythe plantó una 
hilera de sauces de cuatrocientos metros de longitud, que hacían 
referencia a las técnicas locales de construcción naval al forzar su 
crecimiento en forma de arcos con la ayuda de tirantes metálicos 
(b). Y el arquitecto John Hejduk marcó su emplazamiento con 
tres torres: una compuesta por naipes gigantes, otra con el nom­
bre de Groningen, y otra con la figura de un ‘bufón’ (joker) sen­
tado en lo alto (c). Los recursos escenográficos publicados en The 
books of Groningen condensan la teoría del paisaje pintoresco en 
una manifestación contemporánea de sus principios. El formato 
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El nuevo espíritu del capitalismo ha sabido aprovechar la crítica 
artística que se suponía que iba a destruirlo.

Bruno Latour, 2004. 1

En 1986, Carlo Petrini fundó el movimiento Slow Food (‘comida 
lenta’) en Roma, para protestar por la instalación de un McDo
nald’s (de comida rápida) junto a la escalinata de la Piazza di 
Spagna. Sus objetivos originales consistían en promover las tra-
diciones gastronómicas regionales, unos hábitos de alimentación 
saludables y un ritmo de vida más pausado, pero luego evolucio-
nó hasta convertirse en un movimiento internacional que «recono-
ce los fuertes vínculos que existen entre la gastronomía, el planeta, 
las personas, la política y la cultura.» 2 Su manifiesto trataba de re-
cuperar el equilibrio ambiental de la producción y el consumo de 
alimentos mediante los principios rectores de que la buena cocina 
tiene sabor y aroma, es limpia para el medio ambiente y se lleva 
a cabo conforme a la justicia social. Movimientos de base como 
Slow Food han formulado críticas a la explotación medioambien-
tal, la desigualdad social o la pérdida de la identidad regional.

El diseño y la imagen de franquicias globales como McDonald’s 
constituyen, en el ámbito de la arquitectura, justo lo contrario del 
manifiesto Slow Food, pues son ejemplos de la creación en serie 
de edificios casi idénticos cuyos proyectos se realizan sin tener en 
cuenta contextos específicos. El término estadounidense McMan­
sion hace referencia a casas de gran tamaño realizadas en serie, 
que muestran toda una variedad de rasgos estilísticos ajenos, lo 
que pone de manifiesto cómo la ‘arquitectura rápida’ se ha estan-
darizado y ha colonizado en el mundo. En su ‘Manifiesto lento’ de 
2009, Lebbeus Woods abogaba por una arquitectura que se resis-
ta al cambio rápido, «aunque surja de él, que luche por cristali-
zarse y alcanzar la eternidad, aunque se quiebre y se disperse». 3

La idea de la ‘arquitectura lenta’ ofrece un enfoque alternativo 
para leer edificios, que toma en consideración las presiones exter-
nas que contribuyen a la concepción de la forma y el espacio; des-
cribe una vía por la cual la arquitectura actúa como un vehículo 
para criticar activamente una amplia gama de contextos cultura-
les, en vez de asimilarlos sin más. El potencial de la arquitectu-
ra para reflexionar sobre su contexto e incluso transformarlo se 
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Arquitectura de dentro afuera

Parte III



Me gusta encontrar algo en medio. No sólo la naturaleza y la ar­
quitectura, sino también el interior y el exterior. Toda clase de de­
finición tiene un espacio intermedio, en especial si las definicio­
nes son dos conceptos opuestos: entonces el espacio intermedio 
es más rico.

Sou Fujimoto, 2013. 1

En “Cuasi-infinitos y la disminución del espacio” (1966), Ro
bert Smithson comparaba el Museo Guggenheim de Frank Lloyd 
Wright con el cuerpo humano: «Ningún edificio es tan orgánico 
como este tracto digestivo inverso. Los deambulatorios son intes-
tinos metafóricos. Es un estómago de hormigón.» 2 Si se hubie-
se pintado de color rosa –como aparece en uno de los dibujos de 
Wright–, esta interpretación resultaría aún más visceral. La analo-
gía descrita por Vitruvio entre un cuerpo masculino bien formado 
y las proporciones arquitectónicas, y la comparación de Smithson 
entre la rampa helicoidal continua de circulación del Museo Gug-
genheim y un órgano gastrointestinal, son sólo dos ejemplos de las 
numerosas comparaciones posibles entre los cuerpos y los edificios. 
En la medida en que los huesos pueden actuar como la estructu-
ra, el sistema respiratorio como la ventilación, el sistema nervio-
so como la electricidad, el sistema digestivo como la fontanería, el 
sistema pulmonar como el fogón, la piel como el cerramiento, et-
cétera, los sistemas constructivos pueden descomponerse en unas 
categorías fisiognómicas análogas. La relación palpable entre los 
edificios y los cuerpos muestra el interior de la arquitectura como 
algo lleno de órganos y sistemas vivos que laten y vibran diná-
micamente. El cambio de posición del sistema estructural, como 
exoesqueleto o endoesqueleto, introduce una analogía biomórfi-
ca que incluye animales, insectos y plantas entre sus potenciales 
modelos. Leer la arquitectura de dentro afuera requiere doblar, 
rotar e invertir los modelos normativos que dictan que la arqui-
tectura está formada por objetos macizos, y hay que hacerlo me-
diante un proceso dinámico de vivisección que corte los espacios 
estáticos para desvelar las redes vivas que laten en su interior.

A medida que la arquitectura y la ingeniería se fueron volviendo 
cada vez más sofisticadas en la construcción de entornos herméti-
camente sellados para compensar nuestra situación postlapsaria 
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La buena arquitectura se asocia con el buen clima.

Mark Wigley, 1998. 1

En 1817, William Swainson (ornitólogo, malacólogo, conquiólogo, 
entomólogo y artista inglés) descubrió la Cattleya labiata –gene-
ralmente llamada en inglés corsage orchid (‘orquídea de ramillete’) 
y conocida también como crimson cattleya o ruby-lipped cattleya 
(‘carmesí’ o ‘de labios rubí’)–, que crecía de manera espontánea 
en el estado brasileño de Pernambuco. Swainson envió un ejem-
plar al horticultor William Cattley –cuyo apellido dio nombre a 
la flor– quien cultivó sus brotes hasta hacerlos florecer. Este des-
cubrimiento estimuló un fructífero intercambio de ideas entre la 
botánica y las artes, lo que dio paso a un mundo en el que la hi-
bridación de las orquídeas llegaría a simbolizar la estética arqui-
tectónica del siglo xix, plasmada en la tecnología de las estufas o 
invernaderos. En 1822, Charles Darwin predijo que ciertas poli-
llas polinizarían una orquídea epífita de Madagascar, ahora lla-
mada ‘orquídea de Darwin’ (y también conocida en el mundo an-
glosajón como Christmas orchid o Star of Bethlehem orchid, ‘de 
Navidad’ o ‘de la Estrella de Belén’). En 1884, Joris-Karl Huys-
mans describía al decadente esteta Jean des Esseintes en su nove-
la À rebours mostrando su veneración por las orquídeas: «deli-
cadas y encantadoras, palpitantes y frioleras, esas flores exóticas, 
exiliadas en París, al calor de unos palacios de cristal». 2 Desde 
Les fleurs animées de J. J. Grandville hasta Les fleurs du mal de 
Charles Baudelaire, 3 desde las ‘flores personificadas’ hasta las ‘flo-
res del mal’, plantas exóticas como la orquídea requerían entor-
nos artificiales para su supervivencia (figura 6.1).

El biólogo alemán Ernst Haeckel acuñó el término ‘ecología’ 
para describir las relaciones entre un organismo y su entorno, un 
concepto que con el tiempo acabaría influyendo en las ideas arqui-
tectónicas sobre el comportamiento de los edificios. Haeckel des-
cubrió y documentó miles de nuevas especies, y publicó un cente-
nar de litografías en su libro Kunstformen der Natur (1904), entre 
ellas Orchidae (orquídeas), la Desmonema annasethe (una medu-
sa), Actiniae (anémonas marinas) y Radiolaria (diminutos proto-
zoos marinos). Su investigación proporcionó modelos para las for-
mas zoomórficas de la arquitectura Art Nouveau. Por ejemplo, la 
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El ornamento es la figura que surge del sustrato material, la expre­
sión de las fuerzas incrustadas mediante procesos de construcción, 
ensamblaje y crecimiento. Es por medio del ornamento como el 
material transmite afectos. Por tanto, el ornamento es necesario 
e inseparable del objeto.

Farshid Moussavi, 2006. 1

En 1851, año en que se inauguró la Gran Exposición en Londres, 
el arquitecto y teórico alemán Gottfried Semper publicó Die vier 
Elemente der Baukunst, un libro en el que clasificaba la arquitec-
tura en cuatro componentes fundamentales: el montículo (der Er­
daufwurf), el hogar del fuego (der Herd), la techumbre (das Dach), 
y el cercado (die Umfriedigung); y además dividía esos elementos 
en dos procedimientos básicos: la ‘tectónica’, el sistema ligero y 
lineal de un entramado; y la ‘estereometría’, el sistema masivo y 
volumétrico de los movimiento de tierras.

Semper realizó en el Crystal Palace los pabellones de Turquía, 
Canadá, Suecia y Dinamarca, y mientras tanto aprovechó para es-
tudiar detenidamente la reproducción a escala natural de una vi-
vienda construida con bambú procedente de la isla caribeña de 
Trinidad. Esa ‘cabaña caribeña’ le proporcionó un modelo con-
vincente de sus cuatro elementos, lo que le sirvió para demostrar 
sus teorías y para sustituir anteriores modelos de los orígenes de 
la arquitectura, en concreto los clásicos, por un antecedente glo-
bal. La separación que establecía entre la ‘estructura’ y el ‘cerra-
miento’ –engañosamente simple, pero muy premonitoria– fue un 
anticipo del ‘muro cortina’: una fachada cuya única misión es-
tructural es soportar su propio peso. Esa separación también se 
adelantó a la idea de la ‘planta libre’, en la que la estructura y el 
cerramiento son independientes. Su identificación del diseño tex-
til como un cerramiento no estructural situaba los orígenes de la 
arquitectura entre las técnicas del tejido, un arte doméstico con 
el que se solía identificar a las mujeres. Incluir el tejido y el dise-
ño textil entre sus cuatro elementos también hacía de ellos com-
ponentes arquitectónicos intrínsecos vinculados a los detalles del 
trenzado y al atado de nudos. De hecho, el término alemán naht, 
que significa unión o junta, tiene relación directa con nähen, que 
significa coser. 2 Así pues, Semper abrió la puerta a que la teoría 
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Es lo intermedio lo que está impregnado de extrañeza. Queda mu­
cho por decir sobre el tema del ‘fantasma’ y la ambigüedad del 
‘retorno’, pues lo que lo hace insoportable no es tanto que sea un 
anuncio de la muerte, ni siquiera la prueba de que la muerte exis­
te, ya que este ‘fantasma’ no anuncia ni prueba más que su retor­
no. Lo que resulta insoportable es que el ‘fantasma’ difumina el 
límite que existe entre dos estados, ni vivo ni muerto; al pasar, el 
hombre muerto retorna en forma del ‘reprimido’. Es su vuelta lo 
que hace al fantasma lo que es, igual que es el retorno de los ‘re­
primidos’ lo que indica la represión. Al final, la muerte nunca es 
más que la perturbación de los límites. Lo imposible es morir.

Hélène Cixous, 1972. 1

En su libro A room of one’s own (1929), Virginia Woolf reflexio-
naba sobre la necesaria soledad que un espacio privado ofrecía a 
las escritoras para mejorar sus procesos creativos. 2 Woolf enten-
día perfectamente el riesgo de que las mujeres quedasen recluidas 
en unos espacios de decoro doméstico y al margen de las oportu-
nidades profesionales. En 1919, Woolf y su marido se mudaron a 
Monk’s House, en East Sussex (Inglaterra), donde construyeron 
una ‘cabaña de escribir’ para que ella trabajase (figura 8.1). Si se 
observa el pequeño espacio de este cuarto íntimo, se aprecia que el 
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Arquitectura de principio a fin

Parte IV



Después [Teseo] mató al llamado Procrustes, que habitaba en el lu­
gar conocido como Coridalo, en el Ática. Éste obligaba a los viaje­
ros que estaban de paso a acostarse en una cama [el ‘lecho de Pro­
custo’], y a los que eran demasiado grandes les cortaba las partes 
del cuerpo que sobresalían, mientras que a los que eran demasia­
do pequeños les estiraba las piernas a martillazos [prokroúein], y 
ésta es precisamente la razón por la que fue llamado Procrustes.

Diodoro Sículo, siglo i a. C. 1

Tras haber analizado diversos métodos para leer la arquitectura 
en las dos partes anteriores de este libro, en las que se enfatiza­
ban las fuerzas exteriores e interiores que influyen en la configu­
ración de un edificio, esta cuarta parte se centra en leer la arqui­
tectura a través del espacio intermedio, lo que incluye la lógica 
intrínseca de la generación de formas sui generis. Leer la forma 
arquitectónica depende en parte de poder visualizar el concepto 
abstracto del espacio como un material invisible pero finito, una 
arcilla maleable que los arquitectos moldean y configuran en vo­
lúmenes delimitados. Esta lectura da prioridad a las interpretacio­
nes estereométricas frente a las tectónicas, de modo que la forma 
se ve como un continuo de espacio casi fluido, en contraposición 
con las piezas construidas y ensambladas; también da prioridad 
a la sintaxis sobre la semántica, es decir, la lectura de los recur­
sos compositivos está por encima de cualquier posible significa­
do que puedan transmitir.

Para mostrar el espacio como forma, Luigi Moretti construyó 
un vaciado en yeso del espacio interior del proyecto de Guarino 
Guarini para la iglesia de Santa María de la Divina Providencia 
(1662), en Lisboa, lo que convertía el vacío espacial de la iglesia 
en un sólido estereométrico (figura p4.1). El espacio arquitectó­
nico es una entidad maleable, un material plástico que puede es­
tirarse o comprimirse en distintos grados. Como defendía Bruno 
Zevi, el espacio interior proporciona la base estética para juzgar 
un edificio, en la medida en que todo lo demás «son funciones de 
la concepción espacial». 2 Con Casa, una escultura pública tempo­
ral terminada en el este de Londres el 25 de octubre de 1993, Ra­
chel Whiteread dio expresión construida a tamaño real de la soli­
dificación del espacio que Moretti había plasmado en sus vaciados 
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1.  Diodoro Sículo, Biblio­
teca histórica, siglo i a. C, li­
bro iv, 59.5; versión españo­
la de Editorial Gredos (Ma­
drid), 2004.

2.  Saber ver la arquitectu­
ra: ensayo sobre la interpre­
tación espacial de la arqui­
tectura, ya citado (nota 4 de 
la introducción a la parte iii), 
página 30.



1.  Georges Teyssot, A to­
pology of everyday constella­
tions, ya citado (nota 12 del 
capítulo 8), página 31.

Aunque el resurgimiento de la noción de ‘tipo’ gracias a Antoine - 
Chrysostome Quatremère de Quincy coincidió con un retorno de 
la teoría arquitectónica a los ideales platónicos, la introducción 
del término ‘tipología’ puso en circulación ideas que surgieron en 
la etnografía y la criminología del siglo xix.

Georges Teyssot, 2013. 1

Mientras elaboro este capítulo, estoy utilizando una máquina de 
escribir (typewriter). Los botones que pulso en mi teclado corres­
ponden a innumerables fuentes tipográficas de diferentes aspectos 
y tamaños, cada una de las cuales comunica la forma esencial de 
una sola letra. Así, una A y una A  se corresponden entre sí, aun­
que se representen con inclinaciones y adornos muy diversos. Al 
igual que ocurre con la legibilidad de diferentes fuentes para las 
mismas letras del alfabeto (desde la Trajan Pro hasta la Edwar­
dian Script), la ‘tipificación’ arquitectónica funciona también cla­
sificando similitudes entre variantes de la misma forma, situadas 
en épocas y lugares diversos. Los arquitectos suelen describir las 
plantas de los edificios con letras como H, L, T y O. Alfabetos en­
teros han sido dibujados por algunos diseñadores, como Johann 
David Steingruber y su Architektonisches Alphabeth (1773); An­
tonio Basoli y su Alfabeto pittorico (1839; figura 9.1); o Steven 
Holl y The alphabetical city (1980; figura 9.2); todos ellos ten­
taban a los arquitectos a escribir grandes palabras con los edifi­
cios. Basoli llevó la escritura de alfabetos arquitectónicos a un ni­
vel sumamente aliterativo al representar unas escenas fantásticas 
en unas litografías que contienen numerosas figuras cuyos nom­
bres empiezan todos con la letra que está modelando: la letra A 
está representada por un edificio árabe, que también resulta ser 
una aranceria (‘jardín de naranjos’, del italiano arancia, en fran­
cés orangerie). Esta arquitectura alfabética revela la esencia de 
cómo la forma puede actuar con independencia de cualquier fun­
ción primaria, al elevar el papel simbólico de las letras para que 
lleguen a ser el enfoque interpretativo dominante. Al igual que 
ocurre con las diferentes fuentes tipográficas de una misma letra, 
un tipo arquitectónico admite sustanciales modificaciones, hasta 
el punto de que puede existir una disimilitud casi completa entre 
las distintas variantes.

TipoCapítulo 9



Dime algo sobre la villa que no se pueda ver.

Colin Rowe, 1961. 1

Aunque la gran preocupación por la racionalidad era fundamen-
tal en la obra de Eladio Dieste, él también afirmaba haberse visto 
guiado por «una aguda, casi dolorosa, conciencia de la forma». 2 
Para Jean Prouvé, el formalismo era «la negación de la arqui-
tectura»; y para Christopher Alexander, la forma era «el obje-
to último del diseño». 3 Mientras que Patrik Schumacher afirma-
ba que «la forma determina la función», Peggy Deamer sostenía 
que «hoy, ‘formalismo’ es un término negativo al que casi resulta 
embarazoso referirse». 4 Aunque estas citas se han sacado de su 
contexto histórico, indican, no obstante, que el papel del forma-
lismo en la arquitectura genera un intenso debate. Sin embargo, 
a los efectos de leer la arquitectura por medio de la forma, este 
capítulo hace suya la afirmación de Judith Wolin de que «si no 
eres formalista, probablemente sólo es que estás dormido». 5 En 
pocas palabras, la forma es la figura o configuración visible de 
un objeto, mientras que el formalismo es la creación o interpre-
tación de objetos con independencia de la búsqueda de cualquier 
otro significado que no sea la geometría y complejidad autorre-
ferencial que dichos objetos articulan. Si las formas y sus forma-
ciones abundan en el mundo (desde cucharas hasta ciudades o 
desde nubes hasta cúpulas), el formalismo es un instrumento esen-
cial para interpretarlas.

Capítulo 10 Forma

1.  Colin Rowe a Peter 
Eisenman delante de una vi-
lla de Palladio. Según Eisen-
man, Rowe «no quería que 
le hablase de las tres plantas, 
ni del almohadillado, ni de 
la disposición simétrica de 
las ventanas; todo eso era 
obvio y visible». En el pro-
grama del curso de ‘Análisis 
formal’ impartido por Eisen-
man se decía que «un arqui-
tecto debe aprender a ver 
más allá de los datos per-
ceptibles. Un arquitecto de-
be ver como un experto».

2.  Eladio Dieste, ‘La con-
ciencia de la forma’, en Ela-
dio Dieste: 1943-1996 (Se-
villa: Consejería de Obras 
Públicas y Transportes de la 
Junta de Andalucía / Mon-
tevideo: Universidad de 
la República, 1996); dis-
ponible en upcommons.
upc.edu/server/api/core/
bitstreams/280ef172-332f-
4623-a68b-5eb59bf4650a/
content, consultado en julio 
de 2026.

3.  Vídeo ‘Explore the 
house of Jean Prouvé, the 

pioneer of prefabrication, 
disponible en architizer.
com/blog/video-jean-prou-
ves-house, consultado en ju-
lio de 2026; y Christopher 
Alexander, Notes on the syn-
thesis of form (Cambridge, 
Massachusetts: Harvard 
University Press, 1971); ver-
sión española: Ensayo sobre 
la síntesis de la forma (Bue-
nos Aires: Infinito, 1969).

4.  Patrik Schumacher, 
“Formalism and formal re-
search”, Arketipo, Interna-
tional Review of Architec-

ture and Building Enginee
ring, número 104, 2016, dis-
ponible en patrikschumacher.
com/formalism-and-for-
mal-research/, consultado en 
julio de 2026; y Peggy Dea
mer, en Robert E. Somol y 
otros, “What is the status of 
work on form today?”, Any: 
Architecture New York, nú-
mero 7/8, ‘Form work: Co
lin Rowe’, mayo/junio 1994, 
página 60.

5.  En el segundo ensa-
yo de la cita anterior, pági-
na 58.
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Las vistas del exterior y las vistas desde el interior pueden ser 
contradictorias entre sí. Cada ventana ofrece una nueva perspec-
tiva del entorno, y el propio lugar queda incorporado en el calei-
doscopio.

Lucy Lippard, 2005. 1

La basílica de San Lorenzo, en Florencia, data del año 393, cuan-
do se consagró la iglesia más antigua que ocupaba ese emplaza-
miento; funcionó como catedral de la ciudad antes de que la sede 
episcopal se trasladase a la ubicación actual de Santa Maria del 
Fiore (el duomo o catedral de Florencia). La nueva iglesia inicia-
da por Filippo Brunelleschi en 1419 se considera una de las pri-
meras expresiones de la arquitectura renacentista en Italia; es la 
iglesia de la familia Medici y forma parte de un conjunto monás-
tico más amplio que incluye la Biblioteca Laurenciana (con el ri-
cetto de Miguel Ángel, ya mencionado en el capítulo 10), la Sacris-
tía Vieja (iniciada en 1421 por Brunelleschi), y la Sacristía Nueva 
(iniciada en 1510 por Miguel Ángel, que alberga también sus es-
culturas para las tumbas de Giuliano y Lorenzo de’ Medici). Con 
casi cien años de diferencia, la sacristía de Miguel Ángel comple-
menta y depura la recuperación de los cánones clásicos que Bru-
nelleschi había iniciado en la Sacristía Vieja. Estos dos espacios se 
distinguen tanto por su mérito artístico como por su importancia 
histórica para la familia Medici, y hacen de San Lorenzo una igle-
sia de gran relevancia en la historia de Florencia.

Pese a esa constelación de importantes construcciones, sorpren-
dentemente San Lorenzo sigue estando incompleta, en su plaza, 
sin fachada, lo que deja la ciudad de Florencia con un edificio cu-
riosamente inacabado, de piedra tosca y estrías de ladrillo que 
evocan la imagen de una zanja arqueológica (figura 11.1). Al ha-
ber quedo incompleta a la muerte de Brunelleschi, el papa León 
X (de la familia Medici) confió el proyecto de la fachada a Miguel 
Ángel. Pero debido a una combinación de limitaciones financie-
ras y de tiempo, el trabajo no pasó de los planos y de una maque-
ta de madera muy elaborada. Como muestra la maqueta, el pro-
yecto de Miguel Ángel para cubrir lo que sin duda se consideraba 
un engendro en esa ciudad cada vez más renacentista resulta sig-
nificativo porque proponía una retícula racional de columnas y 

Capítulo 11 Cerramiento

1.  Lucy Lippard, ‘Around 
the corner: a photo essay’, 
en Carol J. Burns y Andrea 
Kahn (edición), Site matters: 
design concepts, histories, 
and strategies (Nueva York: 
Routledge, 2005), página 1.
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Este libro acaba de manera repentina, con una detallada descrip-
ción de la fachada de la torre HL23, que Neil Denari levantó en 
2012 junto al nuevo parque elevado de la High Line de Manhat-
tan. La falta de una ‘conclusión’ tiene una lógica interna que Pau-
lette Singley anuncia en varias ocasiones y que al final aplica a su 
propio libro.

Al hablar sobre la Villa Imperial de Katsura, la autora recupe-
ra una idea de Kakuzō Okakura en El libro del té: que «la verda-
dera belleza sólo podía descubrirla quien mentalmente completa-
ba lo incompleto»; 1 era el arte de dejar siempre, voluntariamente, 
«algo inacabado a fin de que la imaginación pueda acabarlo a su 
gusto». 2 Cómo leer la arquitectura no acaba, sino que deja un 
vacío que el lector debe completar, como las casas de té descri-
tas por Okakura.

Formulado de otra manera, pero con la misma intención: el li-
bro arranca con una cita de Beatriz Colomina que reinterpreta la 
leyenda mitológica del laberinto de Creta. Dédalo creó el laberin-
to, pero no fue el primer arquitecto porque nunca comprendió su 
estructura; sólo pudo escapar de él volando, y así contempló el 
conjunto desde arriba. Por el contrario, Ariadna nunca tuvo esa 
visión general del laberinto, pero dio a Teseo el ovillo de hilo: el 
medio con el que recorrerlo y poder salir luego (figura e.1). 3 Aca-
bar el libro con una conclusión propia habría significado cami-
nar y descifrar el laberinto, en vez de ofrecer el hilo al lector.

Este epílogo pretende profundizar en esa intención deliberada, 
en el acto de autoría que Paulette Singley confiere al hecho de in-
terpretar un edificio y que se traduce en un valioso instrumento 
pedagógico para los estudiantes de los primeros cursos de la ca-
rrera de Arquitectura. En este libro, esos estudiantes pueden en-
contrar ese ovillo de hilo, pero ahora para orientarse durante su 
periodo de formación.

Quienes ingresan por primera vez en las escuelas de arquitec-
tura traen consigo una intensa, aunque inconsciente, experiencia 
previa del entorno construido: han habitado estancias, han cru-
zado calles y han transitado por plazas durante toda su vida. Sin 
embargo, esta familiaridad supone con frecuencia un obstáculo 
para el aprendizaje: la inmediatez del espacio cotidiano anula la 

Epílogo Seguir el hilo 
Un manual para aunar posturas

e.1.  Teseo y Ariadna, 
fresco conservado en 
Pompeya, en la casa de 
Marco Lucrecio Fronto.

Laura 
Sánchez 
Carrasco

Laura Sánchez Carrasco es 
profesora del Departamento 
de Composición 
Arquitectónica de la 
Escuela Técnica Superior 
de Arquitectura de 
Madrid, donde imparte la 
asignatura ‘Introducción 
a la Arquitectura’.

1.  Véase la página 248 y 
la nota 18.

2.  Ibidem y nota 19. 3.  Véase la página 17 y la 
nota 1.
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Cómo leer la arquitectura

Este libro se basa en la premisa de que interpretar la arquitectura 
es algo que ya hacemos todos, y que la observación atenta es algo 
muy importante; pero además pretende potenciar esta habilidad 
para que, dado un edificio desconocido, todos tengamos los ins-
trumentos para entenderlo y para inspirarnos en él. La autora nos 
anima a ‘leer’ la arquitectura aunque la malinterpretemos, a leerla 
con detenimiento, de manera convencional o poco convencional, 
y así estimular nuestro proceso creativo. 

Tras una primera parte de conceptos generales, el libro analiza 
tres maneras esenciales de ayudarnos a entender la arquitectura: 
‘de fuera adentro’, ‘de dentro afuera’ y ‘de principio a fin’. El estudio 
desdibuja los límites entre campos normalmente compartimentados, 
como el diseño de interiores, el paisaje y los proyectos de edificación, 
con capítulos que abordan conceptos como la relación con la tierra, 
la escenografía, el espíritu crítico, la atmósfera, la tectónica, el ha-
bitar, el tipo, la forma y el cerramiento. 

Para ello se examinan casos concretos que abarcan una amplia 
gama de ejemplos históricos y geográficos, y se analiza la compleja 
interacción entre las diversas maneras en que un edificio se inserta 
en su contexto, resuelve sus exigencias utilitarias y actúa como un 
objeto estético autónomo. 

Con más de trescientas ilustraciones, este libro será una refe-
rencia imprescindible para los estudiantes de arquitectura, tanto 
de grado como de posgrado, que quieran aprender a ‘leer’ o inter-
pretar la arquitectura para alcanzar un mejor entendimiento del 
entorno construido. 

Esta edición española incluye un prólogo de Ana Esteban Ma-
luenda y un epílogo de Laura Sánchez Carrasco, profesoras de 
‘Análisis de la Arquitectura’ e ‘Introducción a la Arquitectura’, res-
pectivamente, en la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de 
la Universidad Politécnica de Madrid.

PAULETTE SINGLEY 
(Atlantic City, Nueva 
Jersey, 1960), estudió 
arquitectura en la 
Universidad del Sur de 
California (grado, 
1985) y en la 
Universidad de Cornell 
(posgrado, 1990), y 
realizó su tesis doctoral 
en la Universidad de 
Princeton (1998); inició 
su carrera académica 
en la Universidad del 
Estado de Iowa (1994-
2000, y después su 
actividad se ha 
desarrollado como 
profesora de Teoría e 
Historia de la 
Arquitectura en la 
Universidad Woodbury 
(Los Ángeles / 
Burbank), donde ha 
dirigido el programa de 
posgrado, así como el 
centro que la 
universidad tiene en 
Roma; ha colaborado 
en la edición de los 
libros Architecture: in 
fashion (1994) y Eating 
architecture (2004).

Editorial Reverté 
www.reverte.com

Ilustración de cubierta: 
Venturi, Scott Brown and 
Associates, almacén de 
muestras de la empresa 
BASCO, Filadelfia, 1976.




