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minuciosament en I’escala arquitectonica la maqueta de
guix presentada per Gaudf per tal de convertir en realitat
la superficie que tracen les corbes de manera tan lliure
com acrobatica. En el seu moment, vaig comengar-ne
I’estudi per tal d’adoptar plenament aquest sistema per a
estructura de la part inferior, incloent-hi les graderies.
Pero, després d’una investigaci6é exhaustiva, vaig saber
que ja no hi havia cap artesa que utilitzés aquesta tecnica.
De manera que la seva adopci6 va esdevenir impossible.

Durant I’¢poca de modernitzacié, Espanya va deixar
que desaparegués aquest sistema tradicional 1 més singu-
lar. Aleshores, com a alternativa, vaig adoptar el sistema
«Precast Concrete», amb un métode d’acabament heretat
del Catalan Vault. Aquest sistema produeix una cons-
truccié de maons reforgada amb una mica de formigé,
prou robusta. Vaig adoptar al maxim els sistemes de
construccié i els materials disponibles en aquest indret,
des del Travertine fins a la patent de Ball-joint de Space-
frame. Com a consequiéncia d’aix0, aquest edifici té unes
parts que produeixen una impressié diferent de la dels
edificis que vaig dissenyar al Japd o als Estats Units.
Passejant per aquest edifici, trobo parts que em sorpre-
nen, que em recorden ambients contemplats en alguna
part d’Espanya. Tot i que vaig seleccionar els materials,
la nostra oficina va fer els planols i, un cop acabat, 1’edi-
fici comenga a semblar com si fos la feina d’una altra
persona. Aquesta experiéncia no demostra que el projecte
es desenvolupés fora de control, siné que va ser una his-
toria llarga que va anar-se desenvolupant a partir de I’a-
cumulacié de petits relats independents, superant I’ esti-
macié de I’autor, i, amb 1’ajut de I’autor, una altra persona
comenga a contar el seu propi conte. Al cap i a la fi, pot
entendre’s que la gestacié de la seva obra arrossega el
mateix autor. Crec que, mitjangant aquest projecte, vaig
experimentar aixo.

En tots els comentaris dels mitjans de comunicacid so-
bre I’edifici del Palau Sant Jordi, un cop acabada la seva
construcci6, apareix sovint el nom d’Isozaki com a autor.
Perd, passada aquesta fase, crec que arribara un futur pro-
per en qué aquest edifici serd reconegut com la cdpula
engendrada per una ciutat anomenada Barcelona. Per
aix0, en una entrevista vaig dir que estava esperant que
algun ciutada posés un sobrenom a I’edifici. Naturalment,
I’entrevistador va demanar-me quin hi posaria jo. Vaig
respondre-li: «;Que li sembla “escarabat”?» L’interpret
va traduir-ho, perd, per «cuca molla», i aixi, els mitjans
de comunicacié van dir que a I’autor li semblava bé el
sobrenom de «cuca molla». No m’hi vaig pas oposar.
«Cuca molla» em sembla bé: no debades aquell indret va
ser un abocador d’escombraries per espai de més de cent
anys. Els ciutadans de Barcelona hi abocaven les deixa-
lles i als voltants de I’edifici encara s’hi pot detectar meta.

% SISTEMALLAMADO
«ARQUITECTURA.
EL PALAU SANT JORDI

REALIDAD/IRREALIDAD

Mientras en Estados Unidos se advierte un fuerte sintoma
de hiperrealidad, en Japdn se ha empezado a rebasar el fen6-
meno de irrealidad. Debido a que hiperrealidad e irrealidad
son derivados de realidad, detrds de ambos espera el mundo
con base en la realidad. Probablemente las dos realidades es-
tdn destinadas a volver a la realidad en un futuro. Hiperreali-
dad e irrealidad, como la descripcién de los fenémenos ver-
daderamente producidos, son dos formas de observar nuestra
sociedad y conceptos bdsicos para su planteamiento, por lo
que serfa mds correcto considerar que dichos sintomas y fe-
némenos han aparecido para ser conducidos de nuevo a la
realidad. Por otra parte, hay mds lugares en el mundo en los
que se tiene la realidad como norma de valoracién y los pro-
yectos se organizan encamindndolos hacia la misma. El Pa-
lau Sant Jordi ha sido un proyecto para una ciudad que tiene
la realidad como norma. En cambio, el Palacio de Congresos
Internacionales en Kita-Kyushu es una arquitectura para la
metrdpoli japonesa que estd encaminada hacia la irrealidad.
Y tendriamos que decir que el Disney Office Building de
Disney World en Orlando, Florida, que tiene previsto finali-
zar su construccién a finales de este afio y ser inaugurado el
afio que viene, es un proyecto para una urbe hiperreal. Estas
tres obras, comenzadas en distintos momentos, habian sido
disefiadas casi paralelamente, y su finalizacién coincidi6 en
el tiempo. El hecho de trabajar para tres ciudades de diferen-
tes caracteristicas, Barcelona, Orlando y Kita-Kyushu, me
hizo intentar crear imdgenes distintas no solamente porque
los tipos de edificios son diferentes, sino también porque asi-
milé que los edificios requieren basicamente diferentes solu-
ciones. Todo ello es debido a que el mundo de hoy no es ho-
mogéneo y las caracteristicas de cada lugar incitan a una
solucidn de originalidad. Aunque un arquitecto siga solamen-
te un estilo, en el desarrollo de su trabajo intervienen las par-
ticularidades del lugar y eso provoca un resultado diferente.
Creo que se debe aceptar esa realidad y nos podemos permi-
tir mostrar el conflicto que se da en su proceso.

Por consiguiente, el Palau Sant Jordi es notablemente di-
ferente, en sus caracteristicas arquitectdnicas, de los edificios
recientemente construidos en Tokyo, ciudad que califico
como «irreal». En €1, el lugar se nos presenta como «real» en
la continuidad de tiempo y espacio. La razén por la que aho-
ra Tokyo estd en la fase de irrealidad es que la mencionada
continuidad permanecié interrumpida y aparenta como si
todo se redujera al «ahora» y al «aqui». Como consecuencia,
los numerosos significados adheridos al lugar han comenza-
do a flotar y se convierten en ahistéricos. Se desvanece la co-
munidad sedentaria, se vuelve némada y se convierte en fe-
némeno efimero. Al fin, el edificio se fragmenta, se aligera y
resulta amorfo. Jacques Derrida también buscé dichas carac-

Temes de Disseny, 1992/7, pp. 107-124



teristicas desesperadamente en el articulo «The point of fol-
ly», que trata del proyecto del parque La Villette, al cual de-
nomina Derrida como la arquitectura de «Maintenant». Se
reconoce que por medio de La Villette se estd tratando de
crear una zona basada en un tipo de jurisdiccion intelectual,
extraterritorial, en Parfs, que es una ciudad real de Europa.
En comparacién con su esfuerzo por conseguirlo en base a
una fuerte voluntad, en Japdn se consigue sin dificultad como
si de un fendmeno natural se tratara. Con esa extrafia sensa-
cién en un rincén de la mente, por ser Barcelona otra ciudad
europea, tener la misma antigiiedad histérica, ser una ciudad
real, pero en la que los edificios son aceptados como «Non-
maintenant», pensé que debia elegir esa postura y reflejarla
en el disefio.

Como resultado, opté por estudiar, no la ligereza sino la
solemnidad, no lo fragmentario sino la integracién, no un
corte instantdneo del tiempo y espacio, «ahora» y «aqui»,
sino su continuidad. No la continuidad ahistérica sino la con-
tinunidad histérica, no para el n6mada sino para la comunidad
ciudadana, haciéndolo enraizar en la tierra como monumento
conmemorativo sin desprenderlo de su significado. De todos
modos, yo vivo en un mundo irreal y he trabajado en un mun-
do real, por lo que no he estado encajado puramente en su
continuidad de tiempo y espacio. Debido a ello se puede te-
ner la sensacién de que el edificio no viviera permanente-
mente, estuviera alejado de la vida cotidiana y no encajase en
su fondo. Sin embargo, aqui voy a comentar exclusivamente
su relacién con el mundo real. Las caracteristicas que voy a
destacar serdn completamente opuestas a las que utilizarfa en
caso de que tuviera que describir el Palacio de Congresos In-
ternacionales en Kita-Kyushu. Probablemente parecera que
es obra de otro arquitecto. Para mi, el autor de una obra bus-
ca algo que compone su perfil recortado por las fuerzas, que
se relacionan entre si de diversas formas. Nunca una obra es
el medio de expresién de uno mismo. En otras palabras, el
arquitecto actita como mediador de la obra, pero no se hace
cargo de su expresion total. Intervienen diferentes terceras
personas, ocurren incidentes inesperados, y a veces su resul-
tado es distinto a la intencién inicial. Especialmente, el lugar
es un factor muy importante. Segin sus caracterfsticas, sea
real, irreal o hiperreal, inevitablemente se creard una imagen
diferente.

(Por qué aparece Barcelona como un mundo real? Es casi
imposible explicarlo, no tengo ninguna razén definitiva.
Como minimo, el lugar en el que se edific el Palau Sant Jor-
di posee un gran campo magnético histérico y topogréfico; lo

pude percibir, trabajé en base a ese concepto y llegué a esa:

conclusién. Mejor dicho, es mi teoria. Originalmente Barce-
lona fue una colonia romana que goz6 de gran prosperidad.
Sobre las ruinas de dicha época se cre6 el centro de los anti-
guos barrios denominado hoy como «Barrio G6tico». El Pa-
lau Sant Jordi esti edificado en la montafia de Montjuic, que
domina el mencionado barrio y el puerto contiguo al mismo.
Su nombre, a mi parecer, nos insinda que sus habitantes ori-
ginales eran judios. El nombre que dieron a este edificio,
«Sant Jordi», es el nombre del patrén de Catalufia. Esto nos
da a entender que estas instalaciones deportivas se conside-
ran importantes como simbolo. En la zona urbana de la mon-
tafia de Montjuic se celebr6 la Exposicién Universal de Bar-
celona en el afio 1929 y de sus instalaciones principales sélo
ha quedado el Museo de Cataluiia en la mitad de la ladera de
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la montafia. Delante de ellas todavia funciona la fuente que
en su dia fue la mds grande del mundo. A los dos lados de
esta fuente, quedan una parte de las salas de exposiciones que
se usan todavia para feria de muestras. Junto al Pueblo Espa-
fiol, que suele estar en cualquier ruta turistica (en el cual se
muestran diferentes estilos de arquitectura espafiola), se ha
restaurado el pabellon de Mies van der Rohe, que probable-
mente serd el monumento més importante del siglo xx.

En el afio 1929, cuando se celebré la Esposicion Univer-
sal, se edificaron en la montafa de Montjuic instalaciones
deportivas de tanta envergadura como para la Olimpiada. En
1936, Berlin gané la Olimpiada, a la que Hitler llamé «Festi-
val de la Nacién». Perd en esta montaiia se intentd celebrar
una olimpiada dirigida por los representantes obreros de los
paises socialistas, como alternativa a la Olimpfada controla-
da por el fascismo. El dfa de la inauguracién, Franco levanté
al ejército contrarrevolucionario contra el poder constituido
democraticamente por el Frente Popular. Inmediatamente los
atletas, representantes de los obreros, declararon su participa-
cién en el ejército de voluntarios contra Franco. Una historia
tan dramdtica como ésta se encuentra grabada en esta monta-
fia. La guerra civil aparece detallada en una novela de He-
mingway y en el Homenaje a Cataluiia de George Orwell, y
los lugares referidos en dichos libros todavia existen en esta
ciudad. Supongo que esta guerra dejo muchas cicatrices, y
como ejemplo muy conocido esta el episodio de los bocetos
y planos elaborados por Gaudi, los cuales se quemaron en el
incendio provocado por unos anarquistas que se encerraron
en el taller de la Sagrada Familia. Este es un incidente que
ocurri6 tan sélo diez afios después de la muerte de Gaudi.

Citando como ejemplo el pasado cercano, el lugar al que

" se llama «Anilla Olimpica», asignado por €l Comité Olimpi-

co de Barcelona como sede de las principales instalaciones
de los Juegos Olimpicos de 1992 —que incluye el estadio
principal, Palacio de Deportes, piscina y centro de prensa—,
estd repleto de recuerdos para el pueblo, topografica e histé-
ricamente. Es decir, que el significado de esta tierra, como la
continuidad de tiempo y espacio, penetra hasta un nivel pro-
fundo. Es imposible eliminarlo y mds bien se debe entender
que situar el edificio en la continuidad de su significado es el
tema principal.

Antes de finalizar la construccion del edificio, una edito-
rial de Barcelona, Gustavo Gili, junto con Iwanami Shoten,
publicé Barcelona Drawing, que contiene los bocetos de la
fase de disefio. Para su publicacién, el redactor queria incluir
los bocetos que hice antes de iniciar el disefio y seleccioné
dos de mi cuaderno. Uno era de la vista de la montafia de
Montjuic y otro era de la iluminacién de la Expo de Barcelo-
na. Esta seleccion fue realizada bajo el punto de vista del es-
pacio y tiempo de cada sitio, en otras palabras, bajo el punto
de vista de que la topografia y la historia debfan ser los facto-
res definitivos. Yo estaba completamente de acuerdo con éL.
El lugar se significa claramente como un elemento que com-
pone el mundo real. Barcelona nos muestra su historia man-
teniendo su equilibrio con una claridad que no es habitual; el
Barrio Gético es un buen ejemplo de ello. A lo largo de la
modernizacion del siglo xix, se ampli6 el contorno del Barrio
Goético con calles que se extendian trazando cuadros con el
concepto de manzanas claramente reflejado, y cuyo panora-
ma ofrece un contraste con el laberinto del Barrio Gético. A
continuacion se colocaron los edificios tipo pabellén en su
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entorno, en la colina y en las faldas de la pequeiia montafia.
Esta idea de urbanismo, llenar cada parte con el estilo arqui-
tect6nico que caracteriza cada época, se va heredando, como
si fuera algo natural, en el transcurso del tiempo, como una
tradicion.

Por ejemplo, en el siglo xix existia el estilo ecléctico, a fi-
nales del mismo siglo nacié el Modernismo, siendo el Moder-
nismo el representante en Espaiia del Art Nouveau. Gaudi es
uno de los arquitectos de este movimiento y comparte mu-
chas caracteristicas con los arquitectos de esa tendencia. En
los afios veinte llega la influencia del «Noucentisme», que
aparecié en Mildn después de la I Guerra Mundial. Eugeni
d’Ors es el autor mds conocido de esta época. La mayoria de
los edificios de estilo libre, neocldsico, son de esa época.
Frente a la fantasia del Modernismo, se busca la elegancia
clasica. Posteriormente, después de la guerra llega el Racio-
nalismo, que, a diferencia de Italia, se desarrolla como la ar-
quitectura contempordnea con la poca originalidad que carac-
teriza la época de postguerra. A lo que se debe prestar aten-
cién en esta tendencia es a la postura de ignorar el contexto
urbanistico existente y separarse de éste al mismo tiempo,
criticar la cualidad a veces latente que pueda destruir la es-
tructura de manzanas e intentar conectarla al contexto como
la arquitectura urbanistica del futuro. Esta actitud de critica
siempre ha existido en esta ciudad. Oriol Bohigas lo estd po-
niendo en préctica, siendo un ejemplo de ello. Ya que €l indi-
rectamente dirige el desarrollo del plan de la Anilla Olimpica
de Montjuic, estoy seguro de que este lugar permanecerd
dentro de la continuidad de tiempo y espacio y la arquitectu-
ra quedard integrada dentro del contexto. Dado que acepté
este trabajo en este marco, tenfa que mostrar con claridad mi

propio punto de vista respecto al contexto. En este aspecto, el -

Palau Sant Jordi ha sido un trabajo en el que se han aplicado
soluciones tras soluciones para adaptarlo al contexto que hay
en esta ciudad real. Mi intervencién en ello, como un alien
procedente del mundo irreal, ha causado algo de perturbacién
en el seguimiento correcto del contexto. Ya que este edificio
no es para una ocasién exclusivamente local, sino para un
evento internacional como la Olimpiada, ellos esperaban en
parte dicha perturbacién y al mismo tiempo la limitaban. Y
creo que esta vez era preciso el equilibrio entre las dos cosas.

La particularidad de este edificio en cuanto al aspecto ex-
terior estd en la cipula. Este edificio es un gimnasio polide-
portivo con una cuerda de doscientos metros y una capacidad
total para 17.000 espectadores sentados (13.000 asientos fi-
Jjos més la arena). La enorme cubierta que cubre todo ello es
el inico elemento de singularidad, en dos y tres dimensiones,
por la imagen simbolizada; por consiguiente, todos los con-
ceptos se relacionan con la cipula. Es aqui donde me gusta-
ria describir tres aspectos de dicha cipula: el proceso arqui-
tecténico en base a la tecnologia acumulada a lo largo de los
tiempos, el contexto cultural que hay en esta tierra y la sis-
temdtica de la distribucién arquitecténica adoptada como re-
sultado.

En Japén se conoce Barcelona por los pindculos de la Sa-
grada Familia de Antoni Gaudi. Su imagen se interpreta
como un mundo irreal con fantasfa y aparece en muchos
anuncios publicitarios como una escena de fantasia, como
una pelicula de Fellini. Jap6n, que es un mundo irreal, usa su
panorama para crear una imagen irreal y la Barcelona que
califiqué como mundo real aparece completamente invertida.

Pero, en realidad, en Barcelona, una mentalidad mucho mds
real que la de Jap6n dio origen al Modernismo con fantasfa,
y la Barcelona de hoy no deja de ser una parte del mundo
real. La fantasia y lo irreal son conceptos de orden distinto.
Real es, como he mencionado repetidamente, el caso en que
se reconoce el lugar como una continuidad de tiempo y espa-
cio, y que las cosas estén valoradas en base a dicho entendi-
miento. En comparacién, «irreal» es el caso en que muchos
fenémenos que no tienen origenes en la continuidad estin
penetrados y producen confusiones y trastornos en su rela-
cién. «Hiperreal» se puede decir que es el mundo al que las
cosas sin fundamento dominan produciendo las reglas imagi-
narias. Bajo este punto de vista, se da con facilidad la rever-
sion de «irreal» y «real».

EFECTO DE LA COPULA

Por ejemplo, cuando se ve la hilera de casas de Chartres o
Estrasburgo desde lejos, destaca notablemente su catedral
dentro del conjunto de las casas. Este panorama es como si
bajara Dios a su tierra, haciendo intuir que la catedral de esti-
lo gético, conjuntamente con su decorado, estd apoyada por
el Theomorphism. También insinda que cada ciudad tenia su
propio patrén.

Desde el siglo xv, la gran cipula sustituy6 al conjunto de
pindculos de estilo gético. Florencia y Vicenza siguen trans-
mitiéndonos la conmocién que causé la aparicién de la clpu-
la. Santa Maria de las Flores mantiene su voluminosidad
hasta hoy y nos transmite la sorpresa que causé Brunelleschi
convirtiéndola en realidad en el espiritu del inventor. Por otro
lado, la basilica de Vicenza es un gran espacio de tipo city-
hall, y con esa obra el arquitecto Palladio debuté en su dise-
fio exterior. Su ciipula se caracteriza bdsicamente por su for-
ma de arco ojival que mantiene algo del estilo gético. Tam-
bién se puede apreciar la misma forma en la cipula de Bru-
nelleschi.

Su cipula no es de gran escala; como el proyecto de la
R. Buckminster Fuller en Manhattan, cubre solamente una
parte de la ciudad, pero probablemente dispone de un espa-
cio capaz de acomodar a todos los habitantes de la misma. El
hecho de tener tal espacio representa que los habitantes de
esta ciudad forman una comunidad urbanfstica.

Creo que, cuando aparecio el gran tejado del Palau Sant
Jordi en la mitad de la ladera de la montaiia de Montjuic, a
los ciudadados les dio la impresién de que habia aparecido
algo semejante a una catedral o basilica. Ante la increible
masa de ciudadanos que lo llegé a visitar en los primeros
dias, senti como si despertara. Estaba acostumbrado a ver
construir los edificios como un objeto de consumo. Esta ex-
periencia me recordé la conmocién que senti cuando vi por
primera vez las cipulas de Florencia y Vicenza desde lejos y
pude entender algo del sentimiento que mantenian los ciuda-
danos europeos hacia su ciudad durante muchos siglos. Esta
vez aprecié la misma emocion, el aplauso de los ciudadanos
desconocidos. Vivi el proceso en el que el edificio, que ha-
bfan coronado con el nombre de su patrén, fue entregado a la
comunidad de manos de un arquitecto.

Este incidente tan dramdtico que encuentro por primera
vez en mi carrera de arquitecto creo que proviene de mi deci-



sion de introducir la ctipula en este proyecto. En mi manera
habitual de iniciar un disefio, miré todas las posibles estruc-
turas y estilos para cubrir un gran espacio. Al principio, el
arco de linea parabdlica iba a ser el protagonista. En el mo-
mento de participar en el concurso, la cubierta tenfa una on-
dulacién irregular, no tenia nada que ver con la cipula. Cuan-
do nos enfrentamos con la crisis en la realizacién de la estruc-
tura de la cubierta ondulada, nacié la idea de la ctipula. En
resumen, para construir la estructura de la cubierta irregular-
mente ondulada con Space-frame, tenia garantia técnica de
poder construir facilmente el Ball-joint de diferentes dngulos
mediante un robot sincronizado con el ordenador. Pero el
problema consistfa en la gran superficie por cubrir. El peso de
la cubierta se concentraba excesivamente en unas partes, no
se podia compensar con la parte homogénea y no resultd via-
ble. Entonces decidi reconsiderar el disefio pensando en el
sistema «Pantadome» ideado por el doctor Mamoru Ka-
waguchi. Esto ocurrié después de que el concepto bdsico ha-
bia sido aprobado en el concurso y antes de reflejarlo en el

disefio. Este cambio de la linea ondulada en la cipula parecid

a los interesados un retroceso. El hecho de haber sido elegido
como arquitecto era porque mi cubierta tenfa una linea libre
que todavfa no existia en ningin lado. Cualquier arquitecto
europeo podia hacer la ciipula, que es tipica en la cultura eu-
ropea. Ademds de ello, el lugar originalmente seleccionado
para este edificio estd a treinta metros del lecho rocoso y es-
tos treinta metros estdn hechos con residuos acumulados en
los tltimos cien afios. Este estado del suelo era completamen-
te inadecuado y nos vimos obligados a desplazar la localiza-
cién del edificio. Se tenfa que situar el Palau Sant Jordi en la
zona originalmente pensada para la Universidad del Deporte
disefiada por Ricard Bofill (usada como centro de prensa en
la Olimpiada). Antes de la toma de esta decisién, hubo una
discusién no técnica sino politica. Fue en el momento en que
surgié el mencionado trastorno, cuando introduje el sistema
«Pantadome». Tuve que explicar repetidamente su proceso
de construccién, que desafiaba la imaginacién de los demds.

El sistema «Pantadome» es una solucion racional que pue-
de eliminar los andamios en mitad del proceso de construc-
cién. Segin la idea de este sistema constructivo, se monta en
el suelo, en varios componentes articulados entre si, y, una
vez alzado hasta la altura definitiva, se consolida estructural-
mente. Esta idea poco convencional me atraia. Mamoru Ka-
waguchi explica que el proceso de la construccién del cubo
de madera dio origen a este sistema. El cubo de madera estd
compuesto de varias placas. Uniendo las partes mediante
aros, se consigue un espacio estable en el interior. Bdsica-
mente la cubierta se divide en varias partes, cada parte es una
superficie curva que ya tiene un aire de ciipula por si misma,
y una vez unidas producen el efecto de ciipula en otra dimen-
sién atin mds elevada, asf que tiene un doble mecanismo. El
«efecto cipula» es mds bien el concepto del proyecto de
construccién, y su superficie curva estd en el limite de la po-
sibilidad estructural, debido a que en la escala de la ciudad
los edificios cubren la ciudad y envuelven a la masa ciudada-
na en su seno. Gracias a los testimonios histéricos y a su
imagen morfoldgica, aplico este nombre de «efecto clipula»
cuando el efecto despierta la sensacién de integralidad visual.
La ctipula es un concepto histérico y muy europeo. El efecto
de cipula del Palau Sant Jordi es de un nivel que apenas pue-
de apreciarse visualmente. Era posible elevarla més, como
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cualquier cipula, pero se limit6 a esta altura. Para que exis-
tiera esta sensacién de planicie, se hicieron numerosos es-
fuerzos invisibles. Su linea representa la cresta suave de las
montafias pequefias que rodean Barcelona, como la montaiia
de Montjuic. Imitar simplemente la forma de dichas monta-
fias es facil. Sin embargo, es extremadamente dificil demos-
trar, al mismo tiempo, que es el resultado de un sistema cons-
tructivo racional con minimos componentes en el interior y
sin columnas, y que no se insinde ningdn motivo ni artimaria.
Probablemente lo que piden normalmente a los edificios de
este tipo no es mds que el cumplimiento de lo mencionado.
En otras palabras, deben disponer de una estructura y cons-
truccién sin redundancia y, por otro lado, dar la fuerte im-
presion del exceso de capricho. Esto me he atrevido a descri-
birlo en mi explicacién como la imitacién de la geografia
natural mediante un producto artificial.

Me han preguntado si el hecho de intentar crear una cipu-
la que se correspondiera con la geografia natural de su entor-
no no subordinarfa esta cipula a la regla de la morfologia na-
tural. Entonces he tenido que contestar con la explicacion
sobre la relacién entre la naturaleza y los objetos artificiales
en la historia. Su separacién, imitacién y ajuste. La caracte-
ristica antinatural de la gran estructura cuya gravedad estd en
la corriente atmosférica. Incluso la libertad que tuve para de-
cidir la forma. Antes que nada, se ha de aceptar la cipula bajo
el punto de vista de la historia que tiene la comunidad y ad-
mitir intencionadamente la influencia de la topografia pre-
sente en su tierra. Disefiar aceptando totalmente la historia
latente en la comunidad, la topografia de la zona y la tecnolo-
gia disponible, que mencionaré mds adelante, conduce a re-
dactar de nuevo todos los significados del «Topos» como la
continuidad de tiempo y espacio. Hay que aceptar el lugar
como mundo real e intentar concretar el proyecto como pro-
yecto real. Esto me obligé a cambiar radicalmente la postura
que suelo tener en Japén a la hora de disefiar. Se ha de enten-
der el lugar como una continuidad de tiempo y espacio reple-
ta de significados separdndola de aquellos que estdn resumi-
dos en «ahora» y «aqui», palabras de postmodernismo tales
como Anti-topos, Ephemera, Nomad, Chaos Against Com-
munity, Non-history, Non-hierarchy, Non-order, Catachresis,
Non-presence, Absence, etc.

DISTRIBUCION JAPONESA

En un principio, no sabfamos que la ciipula fuera una ima-
gen clave, oculta como un relato necesario en una ciudad.
Cuando la cipula fue acabada y vimos que los ciudadanos
desconocidos mostraron interés en diferentes sentidos, co-
mencé a entenderlo. El entusiasmo fuera de serie no ha sido
debido a la finalizacién de la construccién de las instalacio-
nes para la Olimpiada, sino al hecho de que en una ciudad se
cre6 algo imprescindible y los ciudadanos lo sintieron intui-
tivamente. Empecé a pensar que, teniendo en cuenta la histo-
ria de cada ciudad europea, la cipula les condujo a sentirlo.
Seleccioné el sistema «Pantadome» en el momento de crisis
con el que tropezamos en medio del proceso del disefio. Con-
tra toda previsién, el sistema sintonizaba con el lecho pro-
fundo de la ciudad e hizo patente el relato oculto en su tierra.
Apliqué este sistema no solamente como herramienta para
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hacer la clpula, sino también para afiadir otra posibilidad en
el desarrollo del sistema general de la cipula, conociendo las
obras de Brunelleschi, Gaud{ y Fuller. Es decir, aparte de que
haya un doble pensamiento, construir cada parte dividida de
la cubierta ya tiene el efecto de ciipula y el conjunto muestra
el mencionado efecto de nuevo, el proceso de su izamiento
aporta una espectacularidad (en realidad, la escena fue
transmitida por los diferentes medios de comunicacién) y,
como en la intencién del disefio, busqué un punto limite que
permitiera una estabilidad estructural y lo congelé en esa
posicién en medio del proceso de unién de las partes dividi-
das. Antes de que las partes divididas formaran una configu-
racién completa, permanecieron inmovilizadas en el aire. Y,
poniendo un Sky-Light en la conexién con la bisagra, se ve
por fuera la superficie discontinua y por dentro cada parte
dividida como si estuviera separada de otra y flotando en el
aire. El disefio que responde a la idea del sistema constructi-
vo «Pantadome» se resume en la solucién de la zona de
unién. En la zona de uni6n existe un tragaluz y las celosias
dejan entrar el aire exterior.

Al principio, cuando todavia pensaba en la cubierta ondu-
lada de forma irregular, queria destacar el contraste entre la
forma de la superficie plana y la forma de la cubierta que fi-
nalmente conseguirfa su unidn, e iba a adoptar algun sistema
para destacar su diferencia visual. Si hubiera seguido con esta
idea, posiblemente este edificio habria tenido un final pareci-
do al de «visualizacién de contraste» que estaba de moda en
los afios ochenta. En su dfa, intenté hasta dispersar el tejado.

Sin embargo, la solucién definitivamente adoptada era
probablemente tradicional, puesto que consistia en unificar
en un sistema la superficie plana, la estructura y la solucién
constructiva. Simplemente el hecho de unir y articular las
partes anteriormente divididas hizo que se produjera el esta-
do de ambigiiedad: la silueta de la cubierta en su totalidad
aparece ambigua. La unificacién del sistema racionaliza la
relaci6n entre los elementos y es la tinica pista que puede ha-
cer posible la comunicacién entre diferentes culturas, en el
desarrollo del trabajo conjunto en colaboracién con los arqui-
tectos y técnicos de Barcelona. Si quisiera, podria ser arbitra-
rio y justificarlo bajo el nombre de arte, como hacen muchos
arquitectos europeos. Pero a mi no me pareci6 la solucién
idénea. Mds bien, teniendo en cuenta el presupuesto, la tec-
nologia disponible y el equipo humano que iba a formar tem-
poralmente, pensé que la solucién aplicada era la mas ade-
cuada.

Al fin y al cabo, aplicada la cipula, que forma parte im-
portante de la historia de Occidente, en realidad descubri pos-
teriormente que su distribucién coincidia con el sistema ar-
quitect6nico de los templos japoneses. La silueta de la cu-
bierta est4 dividida en tres partes. Es decir, «Omoya» (gran
cubierta), que corresponde a la arena central, «Hisashi» (ale-
rén), a las gradas, y «Magobisashi» (alero), a los pasillos que
las rodean. Estas divisiones, Omoya, Hisashi y Magobisashi
se dan en el templo japonés, cuyo sistema arquitecténico con-
siste en la consecucion de la forma permitiendo que la distri-
bucién de la planta y la estructura de su cubierta se condicio-
nen mutuamente en el espacio. Esta vez no obtuve este resul-
tado intencionadamente. Supuse la estructura de las tres
partes correspondientes a la arena, gradas y pasillos. A conti-
nuacién el sistema «Pantadome» hizo posible la uni6n de las
tres. Ya que la presencia de la relacién con el sistema arqui-

tectonico japonés no era mi intencién, nunca se lo expliqué a
las personas que intervinieron en este proyecto. Pero, en una
ocasién, uno de ellos murmuré que la cubierta se parecia al
tejado de un templo japonés, y eso me hizo pensar en ello. La
ctipula es algo que no existe de ningiin modo en la cultura ja-
ponesa y pensaba que no tenfa ninguna relacién. Ademds, el
tejado del templo normalmente es combo, nunca redondeado
como el de la cipula. Sus caracteristicas geométricas y el
nombre del sistema constructivo me cegaron.

Este sistema con jerarqufa de Omoya, Hisashi, y Mago-
bisashi fue engendrado de forma natural por la limitacién del
sistema de estructura de su época y la divisién del espacio
producida como consecuencia de ella. También en su dia en
Jap6n intentaron resumir los tres en una unica silueta. El teja-
do del templo es uno de ellos, pero todavia deja aparecer su-
titmente la divisi6n interior en su linea exterior. Mds adelan-
te, en Sukiya (edificio cuya estructura procede del cuarto
para la ceremonia de t€) se hizo destacar intencionadamente
la diferencia de su «estructura = sistema de espacio» aplican-
do diferentes materiales en el tejado. Pude interpretar la his-
toria arquitectonica de esta forma gracias a la critica de las
personas de Barcelona, y llegué a reconocer que la construc-
cién urbanistica occidental, la clipula, y el sistema de espacio
dividido de Jap6n tal como Omoya, Hisashi y Magobisashi
se fusionan de forma curiosa. Supongo que lo que llamaria la
atencién en este caso es el hecho de que, cuando un arquitec-
to japonés diseifié el edificio de construccién urbanistica,
consciente o inconscientemente parece que adopté un siste-
ma arquitecténico derivado de los sistemas ya existentes en
la historia de dos tierras diferentes. Me siento, en este aspec-
to, otra vez atrapado por la atraccién magnética que posee el
lugar.

El «Topos» lleva consigo una cadena de significados his-
téricos. No quiero justificarlo como el alma de la tierra. Pero
a veces, cuando reflexiono sobre el trabajo realizado, encuen-
tro que los significados de su historia, topograffa, cultura,
acontecimientos y folklore dominan la tierra como creencias,
reglas inconscientes, margen del que es dificil escaparse y
que son como relatos que se van contando. Especialmente lo
senti cuando la ubicacién del edificio fue en un panorama
pastoral como el Hara Museum Arc y el Musashigaoka
Kyuryo Country. Me parecid que en las grandes ciudades ja-
ponesas ya habia desaparecido tal contexto. En cambio, en el
caso del Palau Sant Jordi, el poder del lugar queda clara-
mente revelado. Cuando se pone en evidencia la existencia
de dicho poder como la clave de la soluci6n arquitect6nica,
su mundo puede llamarse real.

Una de las razones por las que su cubierta recuerda al tem-
plo japonés son las tejas negras esmaltadas. Las tejas son de
una cerdmica que se utiliza tradicionalmente en Catalufa.
Este material y su método de fabricacién se usan desde hace
siglos para cubrir ctipulas de catedrales. Fue seleccionado
como el material que més facilmente podia recubrir una cu-
bierta curva, Comenté este detalle a menudo para explicar la
relacién con mi tierra natal. Supongo que, como soy arquitec-
to japonés, esta tonalidad negra hace pensar que tiene cierto
aire japonés. En cuanto al sistema constructivo, hay un sis-
tema llamado Catalan Vault que queria para este proyecto y
finalmente tuve que abandonar la idea de adoptarlo. Es una
solucién tradicional de Catalufia que permite construir la b6-
veda con ladrillos sin andamio. Con esta técnica se cons-



trufan la escalera de caracol y el techo con una habilidad que
recuerda el malabarismo. A mediados del siglo xix fue expor-
tado a Estados Unidos como un sistema patentado y abun-
dantemente aplicado en el interior de muchos edificios dise-
flados por McKim, Mead y White. No se debe olvidar la rea-
lidad de que dicho sistema hizo posible estructuralmente
aquella superficie misteriosamente curva de Gaudi. El arte-
sano del Catalan Vaulr amplié minuciosamente en la escala
arquitecténica la maqueta de yeso presentada por Gaudi para
convertir en realidad la superficie que traza las curvas de for-
ma tan libre como acrobdtica. En su dfa comencé su estudio
para adoptar plenamente este sistema a la estructura de la par-
te inferior, incluidas las gradas. Pero, después de una exhaus-
tiva investigacion, supe que ya no habia ningin artesano que
utilizara esta técnica y su adopcion result6 imposible.

En la fase de modernizacién, Espaiia dejé que desapare-
ciera ese sistema tradicional y singular. Entonces, como alter-
nativa, adopté el sistema de «Precast Concrete». Su método
de acabado es heredado del Catalan Vault. Este sistema pro-
duce una construccion suficientemente robusta con ladrillos
y un pequefio refuerzo de hormigdn. Desde pegar el Traver-
tine hasta la patente de Ball-joint de Space-frame adopté al
mdaximo los sistemas constructivos y materiales disponibles
en esta tierra. Como consecuencia de ello, este edificio tiene
unas partes que dan una impresion diferente a la de los edifi-
cios que disefié en Japén o Estados Unidos. Paseando por
este edificio, encuentro una parte que me sorprende, me re-
cuerda un ambiente que contemplé en alguna parte de Espa-
fla. A pesar de que seleccioné los materiales, nuestra oficina
hizo los planos y recuerdo claramente todo eso, pero una vez
acabado el edificio, empieza a parecer como si fuera trabajo
de otra persona. Esta experiencia no demuestra que el pro-
yecto estuviera desarrollado fuera de control, sino como una
historia larga que se va formando a partir de una acumulacién
de pequefios relatos independientes, superando la estimacién
del autor, y, con la ayuda del autor, otra persona empieza a
contar su propio cuento. A fin y al cabo, se puede entender
que el autor es arrastrado en la gestacién de su obra. Creo que
a través de este proyecto experimenté eso.

En todos los comentarios de los medios de comunicacién
sobre este edificio, una vez finalizada su construccién, apa-
rece en abundancia el nombre «Isozaki» como su autor. Pero,
pasada esta fase, creo que deberd llegar, en un futuro proxi-
mo, el momento en que este edificio sea reconocido como la
ctipula engendrada por una «ciudad» 1lamada Barcelona. Por
eso, en la entrevista dije que estaba esperando que algiin ciu-
dadado pusiera un apodo al edificio. Naturalmente, el entre-
vistador me pregunté qué apodo le pondria yo. Entonces
pregunté: «;Qué le parece “Escarabajo”?» Pero, a través del
intérprete, se convirtié en «Cucaracha». Enseguida los me-
dios de comunicacién dijeron que al arquitecto le parecia
bien el apodo «Cucaracha». Me dejé llevar. «Cucaracha» me
parece bien. De todos modos este sitio fue un basurero du-
rante mds de cien afios, donde depositaban la basura todos los
ciudadanos de Barcelona. En los alrededores de este edificio,
todavia se detecta el metano.

Arata Isozaki

SYSTEM CALLED
«ARCHITECTURE.
THE PALAU SANT JORDI

REALITY/UNREALITY

As in the EEUU there is an obvious tendency towards a
strong hiper-reality syndrome, in Japan there is a trend to
overcome the phenomenon of unreality. Because hiper-real-
ity and unreality are both derived from reality, behind both of
these lies the world according to reality. Both are probably
destined to return to reality in the future. Hiper-reality and
unreality as the description of phenomena really produced
are two ways of observing our society and concepts that are
basic for approaching it; for this reason it would be more cor-
rect to consider that these symptoms and phenomena have
appeared so as to be conducted back to reality. On the other
hand, there are other places in the world that have reality as
their evaluation norm and their projects are organized in that
direction. The Palau Sant Jordi is a project for a city that has
reality as a norm. On the other hand, the Palace of Interna-
tional Congresses in Kita-Kyushu, which will be referred to
in the next number, is architecture for a Japanese metropolis
which is oriented towards unreality. Likewise we could say
that the Disney Office Building of Disney World in Orlando,
Florida, whose construction is due to be finished by the end
of this year for its inauguration next year, is a project for a
hiper-real city. These three constructions initiated at different
times had been designed simultaneously and will be finished
more or less at the same time. Working for three different cit-
ies with different characteristics, Barcelona, Orlando and
Kita-Kyushu made me try to create not only different images,
because the type of buildings are different, but also because I
realized that they required basically different solutions. This
is because the world of today is not homogeneous and the
characteristics of every place require an original solution.
Even if an architect has a single style, in the development of
his work the particularities of every place play an important
role and this produces different results. I believe we must ac-
cept this reality and show the conflict that appears during the
process.

Therefore, the Palau Sant Jordi is considerably. different in
its architectural characteristics from the recently constructed
buildings in Tokyo, a city which I qualify as «unreal». In it,
the site is presented as «real» in the continuity of space and
time. The reason for which Tokyo is now in an unreality
phase is that this continuity was interrupted and it appears as
if everything is reduced to “here” and “now”. As a conse-
quence of this many of the meanings of the place have begun
to float and have become a-historical. The sedentary commu-
nity vanishes, it becomes nomadic and turns into an
ephimerous phenomenon. Finally, the building breaks into
fragments, becomes lighter and the result is amorphous.
Jaques Derrida also searched for these characteristics desper-
ately in the article «The point of folly» on the project of the
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