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LA nAtuRALezA 
como un modeLo 
básico

“En la naturaleza más salvaje no sólo existe el material para la 

vida más culta y una cierta anticipación del último resultado, 

sino también el mayor refinamiento que el hombre pueda 

nunca lograr”.

 Henry David Thoreau1

“El hombre viene de la naturaleza y a ella regresa”.

  Peter Zumthor2

La arquitectura, como ciencia constructiva del hábitat in-
telectual y físico del hombre, ha partido a menudo de la naturaleza como 
modelo básico. Al respecto, un período específico de gran interés tiene 
lugar entre los siglos XVIII y XX cuando, como indica Barry Bergdoll, “la 
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operaciones de efecto 
y mímesis: arquitectura 
naturalizada y naturaleza 
arquitectonizada
Miguel Guitart

El arquitecto ha considerado la naturaleza como modelo durante 
siglos, trazando dos líneas generales en la aproximación al diseño 
arquitectónico: una que reinterpreta las estructuras naturales de manera 
directa, y otra que explora el potencial directo de los materiales naturales 
como forma de proponer nuevas estructuras y espacios. Mientras la 
primera da lugar a una presencia arquitectónica dado que su producción 
es visualmente inmediata y conceptualmente comprensible por un 
público mayoritario, la segunda, sin embargo, puede resultar menos 
común, al generar una serie de soluciones inesperadas debido a su 
aplicación más limitada a recursos o entornos puramente naturales que 
producen ejercicios de naturaleza arquitectónica.

PALAbRAs cLAVe
natural, artificial, efecto, mímesis, estructura

KeYWoRds
Natural, Artificial, Effect, Mimesis, Structure

Fig. 01
Champ de Mars. París. Francia.
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investigación sobre mecanismos generadores de forma procedentes de 
la naturaleza […] se inclinaron por formas afines a algunas leyes naturales 
de crecimiento con el fin de guiar su búsqueda por un vocabulario libre de 
la imitación de los estilos históricos”3. Tras la tesis planteada por el Abate 
Laugier en el siglo XVIII y las observaciones posteriores sobre el mundo 
natural por parte del francés Georges Buffon en su Histoire Naturelle 
(1749-1778), Bergdoll sugiere que en la última década del siglo XIX, Victor 
Horta y Henry van de Velde en Bruselas, Hector Guimard y René Binet 
en París, Antoni Gaudí en Barcelona, Hermann Obrist y August Endell en 
Munich, y Louis Sullivan en Chicago, entre otros muchos, exploraron de 
manera explícita la naturaleza como un modelo para la arquitectura con 
el fin de alejarse de un lenguaje predominantemente histórico (fig. 01).

Podríamos analizar una evolución de las leyes generadoras 
que subyacen bajo la diversidad de las formas naturales. La idea de que 
dichas formas puedan “engendrar un arte que pudiera equipararse en sí 
mismo con las fuerzas productivas de la naturaleza era una preocupación 
recurrente de arquitectos y teóricos convencidos del dicho, explorado 
inicialmente por Johann Wolfgang von Goethe y otros teóricos románticos 
alemanes, de que la naturaleza se caracterizaba por una unidad que sub-
yacía bajo su variedad”4. Sin embargo, las investigaciones realizadas por 
Goethe apenas tuvieron repercusión alguna en la disciplina arquitectónica 
en la siguiente generación, hasta que fueron popularizadas por su discípulo 
y amigo Alexander von Humboldt en su serie de conferencias Cosmos en 
Berlín (1827-28) (figs. 02 y 03). El autor nos recuerda que en 1828:

“Schinkel ayudó a Humboldt a decorar el interior del Schauspielhaus 

berlinés […] para recibir la primera convención de científicos sobre la 

naturaleza. […] [Algunos proyectos de] Schinkel implicaron diseños en los 

que una búsqueda de las formas primigenias de la arquitectura exploraban 

la novedad en un diálogo próximo a la tradición romántica de la morfología. 

[…] Treinta y cinco años después, Friedrich Adler celebraba la Bauaka-

demie como una revisión de la idea de Goethe sobre la semilla original, 

así como un ímpetu por una nueva generación de investigación histórico-

natural y arquitectónica”5. 

Para Schinkel el significado de la Bauakademie se 
fundamentaba tanto en su ornamentación en terra cotta como en su 
construcción en ladrillo: “uno no debe entender el término ornamento 
o decoración para acentuar la imitación de algo que se apoya fuera del 
objeto y de su esencia o de su idea fundamental”6. Este intenso inter-
cambio de ideas se desarrolló principalmente tras la cercana y fructí-
fera colaboración entre el científico Humboldt y el arquitecto Schinkel, 
ambos influidos por Goethe. De hecho, el escritor alemán había escrito 
Metamorfosis de las Plantas en 1790 como “la fuente de todo estudio y 
explicación de carácter morfológico”7 (fig. 04). Bergdoll sostiene que para 
Goethe toda la historia natural previa se había concentrado en taxono-
mías formales de tipo superficial más que en lo que llamó la “economía 
interior” de la forma orgánica. “Goethe percibió los signos morfológicos 
de desarrollo en cada planta, y explicó las etapas en la evolución de las 
plantas, las cuales podían revelar la unidad generadora y formal del mun-
do natural8. En palabras de Schinkel: “La arquitectura es la continuación 
de la naturaleza en su actividad constructora. Esta actividad es canaliza-
da a través de dicho producto natural: la raza humana”9. 
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  Posteriormente, otros dos autores merecen especial 
atención por su aproximación y comprensión del papel de la naturaleza 
en la configuración del medio construido: Gottfried Semper y Viollet-le-
Duc. Semper se inspiró en la visión perseverante de Humboldt acerca 
del estudio de la historia y de la naturaleza como “búsquedas paralelas 
de la verdad: "Encontramos que su resultado más noble e importante 
es un conocimiento sobre la cadena de conexiones por medio de la cual 
todas las fuerzas naturales están conectadas, haciéndose mutuamente 
dependientes unas sobre otras; y es la percepción de estas relaciones 
que exalta nuestras visiones y ennoblece nuestros disfrutes"”10 (fig. 05). 
Eugène Emmanuel Viollet-le-Duc, por otra parte, escribió al final del 
siglo XIX que “la arquitectura como arte es una creación humana. Tal es 
nuestra inferioridad que, para alcanzar este tipo de creación, estamos 
obligados a proceder tal y como procede la naturaleza en las cosas 
que ella crea. Estamos obligados a emplear los mismos elementos y el 
mismo método lógico que la naturaleza; estamos obligados a observar 
las mismas transiciones”11.

  Inspirados por los intereses de Semper en las relacio-
nes y conexiones naturales, así como en la defensa de los métodos de 
transición de la naturaleza estudiados por Viollet-le-Duc, los arquitectos 

Fig. 02
Alexander von Humboldt. Portada de las 
conferencias Cosmos. 1866.

Fig. 03
Alexander von Humboldt.   
Autor, Joseph Karl Stieler. 1843.

Fig. 04
Johann Wolfgang von Goethe.   
Autor, Joseph Karl Stieler. 1828.

Fig. 05 
Gottfried Semper, fotografiado en 1865. 
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posteriores se interesaron de manera creciente en la idea de los concep-
tos unificadores en relación con la forma natural, a pesar de la creciente 
especialización de la ciencia y el “aumento de la fragmentación del 
orden natural que contemplaba”. Bergdoll insiste en esta observación al 
compartir un episodio sobre el discurso entre “la búsqueda para penetrar 
en las leyes subyacentes sobre la generación formal en la naturaleza y la 
búsqueda de una arquitectura libre de una investigación anticuaria”, que 
relata del siguiente modo:

“[En los años 1860] El arquitecto Simon Claude Constant-Dufeux se sus-

cribió a la doctrina del Eclecticismo definida por el filósofo Victor Cousin 

como reacción contra las estéticas idealistas francesas, en particular, bajo 

su axioma de la "Unidad en la Diversidad". Victor-Marie Ruprich-Robert 

convirtió la influyente instrucción oral de Constant-Dufeux en un método 

de enseñanza publicado12. […] Ruprich-Robert fue uno de los muchos 

intermediarios entre la investigación sobre las ciencias naturales y la ense-

ñanza del dibujo en el París de mediados de siglo [XIX] […] Ruprich-Robert 

propuso en su lugar que el ornamento sirviera a los diseñadores a escapar 

del historicismo”. 

Estas aproximaciones a la exploración de los modelos 
naturales tuvo lugar en paralelo en Francia y Alemania a finales del siglo 
XIX. Una influencia mutua se desarrolló entre autores, científicos, inte-
lectuales y arquitectos franceses y alemanes. Y fue Louis Sullivan quien 
trasladó dichas visiones a América. Sullivan viajó de Chicago a París en 
julio de 1874. El arquitecto americano estaba particularmente interesa-
do en la nueva escuela de investigación del ornamento y en la figura del 
académico Victor-Marie Ruprich-Robert, así como en sus manifiestos en 
materia de exploración ornamental como mecanismo para alejarse del 
historicismo. Sullivan escribió “Ornamento en arquitectura” en 1906, muy 
influido por el trabajo de Schinkel producido setenta años antes. La ca-
rrera de Sullivan se podría resumir como una concienciación gradual de 
la creciente coordinación entre estructura y ornamento. Un buen ejemplo 
es el Guaranty Building en Buffalo, Nueva York (1894), donde “toda super-
ficie parecía literalmente crecer y florecer”13 (figs. 06 y 07).

Con el cambio de siglo, el biólogo y oceanógrafo alemán 
Ernst Haeckel había cautivado a toda una generación de artistas con 
imágenes de medusas, corales y criaturas microscópicas del océano, 
especialmente radiolarios (figs. 08 y 09). Bergdoll proporciona una detalla-
da descripción de la influencia directa de Haeckel en la arquitectura de 
entonces.

“[…] La ausencia de una distinción clara entre los ámbitos animal y vegetal 

estaba entre los temas de investigación de Haeckel dentro de la miríada de 

nuevas especies de vida microscópica descubiertos en el mar y transforma-

dos en las espeluznantes láminas a color de su Kunstformen der Natur (1899-

1904). […] Tal vez ningún artista estuvo más fascinado con los descubrimientos 

de Haeckel que René Binet, cuya portada metálica de tres patas y 45 metros 

para la Exposition Universelle de 1900 [en París] era nada menos que una 

forma monumental de una de las phormocyrtida pubicadas por Haeckel en su 

Informe sobre los Radiolarios de 1887. […] Igual que las esponjas y los corales 

del universo de Haeckel, [Binet] concibió una forma en la que estructura y 

decoración quedaban integrados, donde la estructura y el espacio se creaban 

Fig. 06
Guaranty Building. Buffalo, New York. 
Arquitecto, Louis Sullivan.

Fig. 07 
Guaranty Building. Buffalo, New York. 
Arquitecto, Louis Sullivan. Detalle de la 
cornisa. 

Fig. 08 
Ernst Haeckel. Prosobranchia. 
https://www.biodiversitylibrary.org/
item/40590#page/5/mode/1up

Fig. 09 
Ernst Haeckel. Monophiletischer
Stammbaum der Organismen. Jena, 
Alemania. 1866. www.graphicine.com
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mutuamente14 (figs. 10 y 11). Durante casi una década Binet mantuvo una 

intensa correspondencia con Haeckel en Jena. […] Binet insistía en que estas 

formas no serían la base para un nuevo estilo. Más bien, Binet pedía a los arqui-

tectos "observar el gran laboratorio de la Naturaleza, siempre en movimiento, 

siempre en producción, sin un momento de descanso o duda".15 […] El objetivo 

era animar a los estudiosos a conectar con la mayor de las ambiciones de 

Binet: "El esfuerzo del que deriva será retenido, categorizado y empleado por la 

razón que abarca un orden completo en los trabajos necesarios, y que dotará a 

la ejecución de dichos trabajos de un espíritu notable de unidad y método16. […] 

En su fascinación por las similitudes entre células y cristales, compartida por 

Haeckel, Binet predice una de las fascinaciones centrales de la arquitectura 

del siglo XX –desde los Expresionistas alemanes de los años 20 a los Metabo-

listas de los años 60– por encontrar la forma de la abstracción arquitectónica 

en resonancia con los bloques constructivos del universo”17 (fig. 12).

Hoy día el desarrollo de la arquitectura mantiene su ex-
ploración de la naturaleza como generador de soluciones estructurales, 
materiales y espaciales. Una evolución inevitable ha conducido a la in-
corporación de nuevos materiales y técnicas, diversificando la conexión 
entre naturaleza y arquitectura. Se podría argumentar que la primera se 
ha mantenido principalmente como medio de la segunda, que a menudo 
se observa como artefacto. Sin embargo, esta distinción podría consi-
derarse superficial e imprecisa, dado que no todos los medios se han 
mantenido como tal y no todos los artefactos arquitectónicos se han 
desarrollado como extemporáneos a la naturaleza. Más bien, los límites 
entre arquitectura y naturaleza se han diluido de manera considerable 
en las últimas décadas, siguiendo a veces antiguas estrategias en las que 
la arquitectura no se concebía en discontinuidad con su medio natural. 
Como consecuencia, podemos descubrir producciones ambiguas que 
dan lugar a potenciales clasificaciones de contenido ambivalente con 
profundas raíces en la tradición y en la historia, reforzando así el concep-

12

Figs. 10 y 11
Portada metálica a la Exposición 
Universal de 1900. París, Francia. 
Arquitecto, René Binet. 

Fig. 12 
Ciudad en el aire. Arquitecto: Arata 
Isozaki. 1961. El arquitecto, insatisfecho 
con el caos de Tokio, levantó una ciudad 
ordenada completamente separada de 
la primera que le servía de base, cuyas 
ramificaciones crecían desde mega-
columnas centrales.
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to de Regionalismo Crítico acuñado por Alex Tzonis y Liane Lefaivre en 
198118. El redescubrimiento de soluciones locales genuinas que conju-
gan la arquitectura realizada por el hombre y las condiciones naturales 
existentes pueden dar lugar una perspectiva crítica en el marco de una 
aproximación antropocénica al medio construido contemporáneo.

deL 
ceRRAmiento 
mAsiVo A 
LA mALLA 
ARticuLAdA

Tras haber situado un cierto marco teórico e 
histórico en la aproximación a las relaciones 
entre naturaleza y arquitectura, podríamos 
diferenciar dos grupos generales de estrategias 
constructivas en arquitectura con orígenes en el 
medio natural: uno que genera espacios median-

te estructuras cerradas con planos masivos y rígidos de materia, donde 
prevalece la presencia gravitacional de fuerzas de compresión; y otro 
que genera espacios a través del crecimiento de mecanismos abiertos o 
estructuras móviles que funcionan principalmente en tensión, en las que 
predominan los nudos y las articulaciones flexibles. Las primeras 
estructuras podrían calificarse de cerramientos, y constituirían solucio-
nes materialmente continuas que se definen en gran medida por cons-
trucciones pesadas e inmóviles. Las segundas conforman estructuras 
ligeras que podrían calificarse de armazones, y se definen principalmente 
por una colección inestable y frágil de piezas interconectadas19.

Los cerramientos definen espacios de límites escalables 
que producen experiencias cuya forma construida podría calificarse de 
opaca, pesada, oscura e impenetrable, separada del mundo exterior con 
el cual no guarda conexión visual. La fuerza de estas estructuras per-
tenece al ámbito de lo terminado y estático. Los cerramientos masivos 
y continuos que caracterizan estas arquitecturas plantean un lenguaje 
gravitacional que enlaza conceptual y físicamente al observador con la 
tierra que sirve de base mediante una serie de fuerzas verticales. Estos 
espacios transmiten una experiencia de peso, dimensión y concreción 
a los sentidos, y se relacionan con la gravedad de la masa mediante un 
perímetro que se construye por acumulación de materia. Los espacios 
encerrados en estas arquitecturas son generalmente percibidos como 
experiencias panópticas unificadas. 
Los armazones, por el contrario, constituyen arquitecturas de límites 
inestables e impredecibles que dan forma a una experiencia espacial 
indefinida y ambigua20. Un armazón de este tipo puede ser atravesado 
con facilidad por la luz y la vista, implicando interior y exterior en un mis-
mo proceso perceptivo. Esta cualidad caracteriza la continuidad de su 
sección arquitectónica y proporciona conexiones cruzadas entre ambos 
lados, a diferencia de los espacios encerrados entre bordes continuos, 
que tienden a bloquear todo contacto visual21. En los armazones el espa-
cio se rompe en sucesivos solapamientos en los que las uniones entre las 
partes tienen lugar en el aire intersticial. La arquitectura de los armazo-
nes es ligera, difusa e imprecisa, y su percepción se refiere a la levedad 
de la materia disgregada que parece quedar en suspensión. Los armazo-
nes perfilan un espacio de carácter discontinuo, inestable y cambiante, 
sobre el que el profesor José Antonio Sosa escribe: “[Los armazones] 
facilitan la función y la organización sin orden aparente […], sin límites 
precisos y con una condición de borde permeable”22. Ambas aproxi-
maciones estructurales, cerramientos y armazones, son conceptual y 
físicamente antagónicos, y constituyen dos operaciones arquitectónicas 
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diferenciadas: una construcción de volumen cerrado alude a un estado 
de ocultación y compacidad, mientras que una construcción en malla 
sugiere un estado de apertura y disolución. En sendos casos, el estudio 
de las estructuras naturales y sus modos de formación y de crecimiento 
han sido reinterpretados ampliamente en términos artificiales. Si busca-
mos ejemplos en la naturaleza para ilustrar las diferencias, podríamos 
establecer una comparación entre el cerramiento y la cueva y el armazón 
y el bosque, respectivamente.

La cueva puede ser considerada como un espacio primiti-
vo modelado por una estructura continua que se relaciona con el exterior 
únicamente mediante aberturas estereotómicas (stereo: piedra; tomos: 
cortar) (fig. 13). Las conexiones con el exterior tienen lugar a través de 
pequeños cortes o agujeros en la masa que contiene al espacio. La cueva 
actúa como un cerramiento que queda completado y consolidado por la 
masa circundante. Su estructura dibuja con claridad la diferencia entre 
materia y aire, y entre espacio interior y espacio exterior, conformando un 
lugar definitivo donde los sentidos buscan la relación explícita con el otro 
lado a través de la intencionalidad de los huecos.

El bosque, por el contrario, proporciona el contrapunto a la 
cueva como un modelo estructural abierto y cambiante que participa de 
las acciones que tienen lugar más allá de sus límites. La trama espontá-
nea de las ramas del árbol da forma a un armazón impredecible, visual 
y físicamente complejo, que determina las relaciones espaciales con el 
medio (fig. 14). El bosque es un lugar de percepciones no consolidadas que 
constituye sistemas complejos como resultado de la suma de una serie 
de condiciones variables. Ramas, hojas u otros árboles producen un sola-
pamiento de materia en capas con parámetros variables como el color, el 
movimiento o las formas de las hojas y las ramas, entre otras. La confi-
guración natural de estos árboles resulta inevitablemente impredecible 
en la definición de sus contornos, y constituye un armazón dinámico y 
mecánicamente inestable. Las relaciones visuales y físicas que el bosque 
proporciona como estructura de crecimiento flexible están muy alejadas 
del estatismo explorado en el modelo anterior de la cueva.

Fig. 13 
Ciudad Nabatea de Petra, Jordania.

Fig. 14
Interior de un bosque.

13 14
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El cerramiento estereotómico establece una estrategia  
de ocupación primaria que puede ser considerada una operación arqui-
tectónica primitiva, mientras que el armazón tectónico parece operar 
bajo condiciones más complejas, cercanas a las de ciertos intereses 
contemporáneos. En este caso, estaríamos trabajando con sistemas 
capaces de incorporar parámetros adicionales en las relaciones espa-
ciales. La cueva plantea una continuidad física del cerramiento pero una 
discontinuidad espacial entre interior y exterior, en la que las conexiones 
quedan bloqueadas por la continuidad de la masa. En esta situación, el 
observador queda vinculado al medio construido y es forzado a participar 
en la severidad arquitectónica en la cual queda inmerso. Sin embargo, el 
bosque se comporta de manera opuesta, y la discontinuidad física del 
armazón evidencia una continuidad espacial entre los diferentes lados, 
pues estos sistemas facilitan una permeabilidad transversal en lo visual y 
en lo físico. Estas cualidades liberan al observador de las ataduras físicas 
y lo vinculan por completo al espacio que le rodea a través de la red per-
meable de árboles en la continuidad que proporciona el aire. Los primeros 
implican una arquitectura impuesta en el medio natural, mientras que los 
segundos conllevan una arquitectura sometida al medio natural23.

nAtuRAL Y 
ARtificiAL: 
AmbiGüedAdes 
estRuctuRALes

”Ciudades ligeras como cometas, perforadas como lacerías, 

ciudades transparentes como redes de mosquito, ciudades 

nervadura como hojas, ciudades delineadas a mano, ciudades 

filigrana para ver a través de su espesor opaco y ficticio 

aparecen en sus sueños”.

 Italo Calvino24

La línea que divide los grupos estructurales de lo natural 
y lo artificial no es siempre visible, sino imprecisa e intercambiable. Con 
objeto de ilustrar esta ambigüedad arquitectónica entre un crecimiento 
natural y una construcción artificial, podríamos acudir en primer lugar 
a la lectura de Eupalinos de Paul Valéry, en el momento preciso en que 
Fedro le dice a Sócrates que ha encontrado un objeto en la arena:

“Sócrates: [...] Su forma singular dejó todos mis pensamientos en suspenso. 

¿Quién te hizo? pensé. No te pareces a nada conocido y, sin embargo, no 

careces de forma. ¿Eres un capricho de la naturaleza?

Fedro: ¿Y de qué materia estaba hecho?

Sócrates: De la misma materia que su forma: materia de duda”25.

La descripción que Fedro hace del ambiguo objeto hallado 
en la arena alude a su incierto e indiscernible origen natural o artificial 
de un modo similar a la exploración llevada a cabo por Haeckel sobre 
el origen poco claro de sus formas ilustradas a comienzos del siglo XX. 
Algunas cuestiones pueden resultar particularmente pertinentes en 
este punto. ¿Pierden todas las naturalezas manipuladas por la mano del 
hombre su esencia natural? ¿Tiene la “materia de duda” que da forma al 
objeto hallado en la arena por Fedro un origen natural o es un producto 
artificial? ¿Cuándo empieza uno a ser el otro?

Carece de sentido discutir sobre “arquitectura natural”, 
pues toda arquitectura implica siempre un grado de manipulación física 
intencionada que la hace, en consecuencia, explícitamente artificial. Pero 
podríamos considerar a priori que una estructura es natural cuando su 
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origen y desarrollo emergen directamente de fuentes naturales y care-
cen de modificaciones artificiales de relevancia; por otra parte, podemos 
calificar una estructura de artificial cuando está predominantemente 
alterada o producida por acción humana sobre la naturaleza. Sin embar-
go, el uso de la naturaleza como modelo en la manipulación del medio 
y, en particular, en la aplicación directa de estructuras vegetales con un 
grado reducido de manipulación física, podría conducir a una renovada 
discusión acerca de la distinción ambigua entre construcción artificial y 
construcción natural.

Al tomar la naturaleza como modelo, el hombre ha 
desarrollado dos aproximaciones a la manipulación del medio: una que 
reinterpreta la naturaleza de manera directa y produce una arquitectura 
naturalizada, y otra que explora el potencial directo de las fuentes natu-
rales como medio para proponer nuevos espacios y estructuras, dando 
lugar a una naturaleza arquitectonizada. Mientras la primera afronta el 
riesgo de resultar literal en su solución final, los proyectos bajo estas 
premisas representan un conjunto recurrente de obras, pues su produc-
ción es visualmente inmediata y conceptualmente comprensible por una 
audiencia mayoritaria. La segunda, sin embargo, puede resultar notable-
mente menos habitual dado que sus aplicaciones se limitan a fuentes y 
medios puramente naturales, generando toda una serie de opciones in-
esperadas pero de mayor especificidad. Las arquitecturas naturalizadas 
tienen una presencia mayor como estrategia arquitectónica, mientras 
que las naturalezas arquitectonizadas tienen, por el contrario, limitacio-
nes adicionales dadas las restricciones materiales per se, generando 
a menudo propuestas más restringidas. Las primeras operaciones 
conducen en su mayor parte a una aproximación orientada a la imagen 
final que transmite un mensaje preciso basado en la inspiración directa 
en las estructuras naturales, por lo que el paralelismo establecido entre 
la nueva construcción y su referente natural es notoriamente evidente. 
Como consecuencia, el resultado de estas estrategias generalmente 
expone una conexión literal con interpretaciones más o menos limitadas. 
Por el contrario, las segundas operaciones se enfocan en la dirección 
opuesta, produciendo una especie de anti-imagen y conforman un tipo 
de reorganización de las materias y estructuras naturales, resultando en 
medios naturales con intervenciones integradas. Podríamos considerar 
que las arquitecturas naturalizadas son notables por su efecto, mien-
tras que las naturalezas arquitectonizadas tienden a desaparecer en un 
proceso de mímesis. 

Arquitecturas 
naturalizadas: 
estrategias de 
efecto

Las arquitecturas naturalizadas tienen lugar 
cuando la ejecución de su diseño se enfoca 
de manera explícita a la imitación literal de 
la espontaneidad orgánica del crecimiento 
vegetal. Esta estrategia aparece en ejemplos en 
los que sus arquitectos han intentado recrear 

una naturaleza que admiran o anhelan mediante la reproducción de 
estructuras de aspecto vegetal por medios artificiales, bien materiales, 
bien constructivos. Principalmente enfocada hacia lo representativo, 
podríamos decir que estas operaciones se calificarían de mecanismos 
de efecto, pues quedan determinados por la producción de una imagen 
final que exhibe potentes y comprensibles resultados visuales26. Estos 
casos quedan ilustrados con arquitecturas en las que lo tectónico emula 
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una aproximación figurativa lista para ser entendida por el gran públi-
co, llegando incluso a ser mercantilizadas. Algunos de los trabajos que 
ejemplifican dicha intención podrían ser la sucursal de la agencia de 
viajes austríaca en Viena (1978) y el Centro Judío de Bienvenida (1979), 
de Hans Hollein (fig. 15); la piscina del SPA del hotel Mielmonte, en Nikko, 
Japón, obra de Venturi Scott Brown and Associates (1992-1997) (fig. 16); el 
edificio departamental para la Universidad Pompeu Fabra en Barcelona, 
obra de Juan Navarro Baldeweg (1996-2007) (fig. 17); o la propuesta para 
la estructura arbolada perimetral en la sede de Tod's en Omotesando, 
Tokio, por Toyo Ito (2002-2004) (fig. 18). Hollein recrea las cualidades 
exóticas en la agencia con una representación posmoderna del desierto 
mediante una serie de palmeras falsas, que no tienen otra misión que 
la de recrear la experiencia que puede ser adquirida en dicha agencia27. 
Venturi Scott Brown and Associates reproducen una falsa hiedra en el 
techo de la piscina del hotel; Navarro Baldeweg presenta una solución 
de fachada que muestra una vegetación abstracta en color rojo que 
funciona como brise-soleil; y Toyo Ito concibe su proyecto como un ejer-
cicio unitario donde el artificio construido emerge como recreación de 
un mecanismo natural –un bosque de nueve árboles–. A pesar de que la 
condición tectónica desarrollada por Ito asume la función estructural del 
proyecto –algo que ni Hans Hollein introduce con sus palmeras, ni Venturi 
o Navarro con sus respectivas operaciones gráficas–, el diseño final 
de Ito enfatiza la construcción como representación de una estructura 
arbórea, emulando un elemento natural que el arquitecto japonés admira 
profundamente. Más allá del grado de figuración en la explotación más o 
menos literal de la naturaleza como modelo, la vegetación y el árbol son 
utilizados como estrategias de efecto, enfatizando un ejercicio metafóri-
co –y a veces irónico– de arquitectura naturalizada artificial.

naturalezas 
arquitectonizadas: 
estrategias de 
mímesis

Estos casos tienen lugar cuando formaciones 
estrictamente naturales son manipuladas en el 
tiempo y el espacio sin alterar su esencia 
material o estructural. Este tipo de soluciones 
podrían no considerarse arquitectura per se, 
sino una especie de formación natural 

desnaturalizada o, más precisamente, una naturaleza arquitectonizada. 
Una alteración controlada en el crecimiento de estas formaciones 
ambiguas puede quedar ilustrada en ejemplos muy comunes tales como 
las parras que crecen en planos organizados por cables, formando 
marquesinas para proteger del duro sol en países como Grecia, España o 
Portugal, o la plantación intencionada de cipreses en línea generando una 
secuencia vertical imponente que flanquea los caminos mediterráneos a 
los cementerios como representación metafórica de incorruptibilidad e 
inmortalidad (figs. 19 y 20). Estos casos nos muestran cómo la manipula-
ción o reorganización de estructuras naturales pueden oscilar entre 
estándares puramente prácticos, como se aprecia en los emparrados, a 
representaciones alegóricas que producen experiencias escenográficas, 
como las observadas en los cipreses. Estos son ejercicios de mímesis, en 
los que la reordenación o manipulación resultante no queda desligada del 
medio natural original, pero exhibe a la vez una innegable intención 
espacial. Estas operaciones quedan lejos de ser evidentes y, aunque su 
resultado sea el de un medio manipulado, su impacto no queda condicio-
nado por la producción de una imagen sino que queda integrado por 

Fig. 15 
Agencia de viajes estatal. Viena, Austria. 
1976-1979 (demolida 1987). Arquitecto: 
Hans Hollein. 

Fig. 16  
SPA. Hotel Mielmonte. Nikko Kirifuri. 
Nikko, Japón. 1992-1997. Venturi, Scott 
Brown and Associates.

Fig. 17  
Edificio Departamental. Universidad 
Pompeu Fabra. Barcelona, España. 
Arquitecto: Juan Navarro Baldeweg. 
2008. 

Fig. 18  
Sede de Tod’s. Omotesando. Tokio, 
Japón. Arquitecto: Toyo Ito. 2004. 

Fig. 19  
Cubierta de emparrado. Sur de España. 

Fig. 20  
Cementerio alemán (Kriegsgräberstätt). 
Caira, Cassino, Italia. 
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completo con el contexto natural existente sin ruptura alguna. Existe un 
componente artificial en la organización intencionada del crecimiento 
natural; sin embargo, el material y la estructura siguen perteneciendo al 
ámbito de los puramente natural. Los jardines tradicionales de Japón 
ofrecen un ejemplo oportuno a esta tesis. Sus naturalezas 
arquitectonizadas conservan una enorme afinidad con la cultura y la 
sensibilidad nacional, y nos permiten establecer en este punto un contex-
to geográfico y cultural coherente con el caso previo de Toyo Ito28.

El jardín de Kenroku-en en la ciudad de Kanazawa, en la isla 
de Honshu, data del siglo XVI y puede ser considerado uno de los jardines 
más relevantes del período Edo en Japón (1603-1868). El jardín ocupa una 
extensión de casi una hectárea en la zona alta de la ciudad, cerca del casti-
llo homónimo y no lejos del conocido Museo del Siglo XXI, obra de Kazuyo 
Sejima y Rye Nishizawa. El nombre Kenroku-en significa “el que tiene seis 
elementos”, dado que los parámetros que conducen al paisaje perfecto 
son la espaciosidad, la tranquilidad, el artificio, la antigüedad, los cursos de 
agua y las vistas desde el propio jardín. Sin embargo, uno de los elementos 
más característicos está formado por el sistema conocido como yukitsuri, 
que literalmente significa colgantes de nieve. Dicho sistema se refiere a las 
estructuras de cuerda atadas en disposición cónica alrededor de los ár-
boles con el fin de proteger sus ramas del peso excesivo por acumulación 
de nieve (figs.  21 y 22). La práctica de esta técnica en el jardín de Kenroku-en 
comenzó en el período Edo como una solución puramente funcional que 
prevenía la rotura de las ramas durante los meses de invierno, y ayudaba 
en la continuación de su crecimiento manipulado. Los cabos, junto con 
otros elementos auxiliares –similares a muletas– dan cobijo al árbol como 
elemento natural por excelencia, abrazando las ramas que se extienden 
más allá del tronco, y dirigiendo el crecimiento preciso del árbol.

De la aparente dimensión natural de este jardín, podrían 
destacarse dos aspectos en la relación entre las condiciones naturales 
y artificiales. En primer lugar, el concepto de jardín japonés en sí mismo, 
que es propuesto como un ejercicio de artificio natural como contraposi-
ción a un ejercicio de naturaleza artificial; en segundo lugar, los yukitsuri 
o pequeñas construcciones realizadas con bambú y cuerda como un 
sistema de andamiaje único cuya función es proteger la forma global de 
los árboles en consonancia con el diseño del paisaje. Los árboles del jardín 

21 22

Figs. 21, 22 y 23
Yukitsuri. Jardín de Kenroku-en. 
Kanazawa, Japón.  

Fig. 24  
Yukitsuri. Jardín de Kenroku-en. 
Kanazawa, Japón. Proceso de montaje. 
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son obviamente naturales, pero son dispuestos con un orden y una ubi-
cación premeditados, para a continuación ser controlados por cuerdas 
y apoyos que trabajan como estructuras auxiliares, proporcionando al 
árbol la forma final con la ayuda de la tenacidad y el tiempo. La tradición 
requiere que las ramas se transformen en un ejercicio de belleza arti-
ficial, y el crecimiento natural del follaje queda construido a un tiempo 
con la disposición puramente artificial de las cuerdas. Sin embargo, es 
la estructura complementaria del andamiaje la que en paralelo adquiere 
forma de árbol, generando conos de cuerda alrededor de cada árbol o 
apoyos verticales de bambú a modo de muletas para miembros inmóvi-
les, anticipando las formas que los japoneses buscan para las ramas de 
sus árboles (figs. 23 y 24). El jardín de Kenroku-en se concibe como una in-
tervención global en la que el crecimiento natural es tratado como materia 
para un trabajo artificial, donde la operación artificial adquiere connota-
ciones naturales. El resultado es un paisaje natural-artificial ambiguo que 
se manipula de manera mimética a base de combinar las ramas tratadas 
de manera artificial y las cuerdas y muletas de manera natural. 

Las mismas estrategias parecen haber inspirado la 
reciente propuesta de Jin Young Song y Miguel Guitart para un jardín 
temporal en el International Garden Festival de 2014 en los jardines de 
Métis, en Québec, Canadá. El diseño giraba en torno a la idea de unos 
postes de bambú tratados de manera explícitamente artificial en una 
disposición en planta en trama ortogonal, con pequeñas plantas en los 

23
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extremos superiores de los postes que crecían cubriendo dichos postes 
verticalmente, difuminando en el tiempo la presencia de la disposición en 
retícula (figs. 25 y 26). La memoria dice:

“Los postes de bambú plantean un jardín flotante […] cuya condición queda 

definida por la superficie virtual que cambia con el tiempo en función del 

crecimiento de las plantas en el extremo superior de los postes. El visitante 

accede al jardín a través de la disposición permeable de postes, cuya per-

cepción se modifica según se avanza hacia el interior. El extremo superior 

de los postes conforma una superficie virtual que desciende hacia el cen-

tro del jardín y asciende hacia su perímetro. En consecuencia, el visitante 

termina por hallarse rodeado por una superficie [virtual] que se configura 

con los extremos de los postes verticales y el perímetro ligeramente más 

alto que una persona. La experiencia conduce a la consciencia del movi-

miento propio alrededor de la superficie virtual de la vegetación en lo alto 

en un proceso de introspección. El jardín de postes de bambú proporciona 

la percepción de un jardín dentro de un jardín, así como la oportunidad 

de concentrarse en la superficie envolvente que los extremos superiores 

configuran alrededor del visitante”29.

Los extremos de los postes no son, sin embargo, el final, 
sino el comienzo de una nueva forma de vida: los postes se cortan y se 
vacían en el lado superior para albergar una pequeña porción de tierra en 
la que crecerán las plantas en el tiempo. La vegetación crece en los extre-
mos y envuelve el bambú. Según pasa el tiempo, todos los postes florecen, 
transformando así el esqueleto de la estructura inicial del bambú en una 
construcción verde en vertical que rodea intencionadamente al visitante 
de forma cambiante según el paso de las estaciones. En consecuencia, la 
percepción en el tiempo es crítica en el jardín de bambú propuesto: lejos 
de ser una experiencia estática, el jardín trata de significar los cambios en 
el tiempo en un diálogo ambiguo entre lo natural y lo artificial (fig. 27).

Según crecen las plantas, las percepciones del olor, el 
sonido y la visión cambian. El diseño evoluciona de manera dramática 
conforme los postes desnudos florecen, creando una suerte de superficie 
verde que flota sobre el plano del suelo levemente inclinado. El jardín de 
postes genera un espacio arquitectónico cuya configuración se alcan-
za mediante la transformación de la retícula artificial en un escenario 
natural de crecimiento vertical. La experiencia resultante refuerza la 
naturaleza arquitectonizada y la arquitectura naturalizada que ocurren de 
manera simultánea. El empleo de bambú remite a una nueva sensibilidad 
en el uso de materiales sostenibles en la arquitectura contemporánea. La 
exploración de técnicas de construcción y materiales que enfaticen un 
entendimiento mutuamente respetuoso y enriquecedor entre lo artificial y 
lo natural queda demostrado aquí por la organización explícitamente artifi-
cial de los postes de bambú como medio para configurar un nuevo tipo de 
jardín a través de sus cualidades tanto naturales como artificiales.

Estrategias como esta parecen abrir de forma inequívoca 
nuevos caminos en el modo en que la naturaleza es incorporada a los 
procesos de diseño y construcción, partiendo de las propiedades mismas 
de la forma y estructura naturales, y promoviendo una ambigüedad en el 
discurso entre lo natural y lo artificial. Dichas estructuras, la artificialmente 
natural y la naturalmente artificial, se funden en una única operación me-
diante una suerte de extraordinaria simbiosis de doble ambigüedad.

Figs. 25, 26 y 27
Jin Young Song / Miguel Guitart. 
Propuesta para Jardín de Métis. Canadá. 
2014. Vista general de maqueta, detalle 
de la generación de la superficie y vista 
interior.



RA 20Operaciones de efecto y mímesis: arquitectura 
naturalizada y naturaleza arquitectonizada

147

25

26

27



Miguel GuitartRA 20148

concLusiones: 
eL entoRno  
mAnufActuRAdo

”La naturaleza tiene un sentido distinto del tiempo.   

El tiempo es amplio en el paisaje, mientras que en la  

ciudad es condensado, igual que el espacio de la ciudad”.

 Peter Zumthor30

A través de la tradición y la historia, el arquitecto 
ha tomado la naturaleza de manera consciente como modelo de referen-
cia, de la que resultaba posible extraer dos aproximaciones posibles al 
diseño arquitectónico: por una parte, una estrategia predominante que 
reinterpreta la naturaleza para producir una arquitectura naturalizada, en 
la que la forma de las estructuras vegetales es abstraída, dando lugar a 
un resultado visual muy efectivo, con técnicas materiales y procedimien-
tos constructivos que resultan ajenos a su esencia material; y por otra 
parte, una estrategia que recurre a recursos naturales para manipular y 
transformar estructuras naturales de manera artificial, configurando na-
turalezas arquitectonizadas en las que las estructuras materiales básicas 
se mantienen enteramente naturales.

Mientras los primeros modelos corren el riesgo de confor-
mar resultados literales con aproximaciones que son excesivamente di-
rectas o evidentes, constituyen sin embargo una línea de diseño con una 
presencia recurrente debido a una forma de producción que es inme-
diatamente icónica y, en consecuencia, conceptualmente comprensible 
(fig. 28); su ejecución material no está necesariamente condicionada por 
un sistema constructivo particular que se aparta del modelo original; más 
bien, la construcción y el proceso estructural quedan abiertos a diferentes 
soluciones que son enteramente artificiales –desligadas de procedimien-
tos o condicionantes naturales–. El segundo modelo, sin embargo, puede 
resultar una opción menos común y de enorme potencial, y da lugar a todo 
un abanico de soluciones inesperadas, pues su aplicación queda principal-
mente limitada a una producción puramente natural y a medios paisajísti-
cos con importantes limitaciones materiales y constructivas (fig. 29). 

Aunque ambos grupos han estado presentes de una 
manera u otra en la historia de la arquitectura, podríamos decir que las 
arquitecturas naturalizadas han tenido una mayor presencia como pro-
ducto arquitectónico, con ejemplos como las propuestas de Hans Hollein 

28 29

Fig. 28  
Sede de Tod’s. Omotesando. Tokio, 
Japón. Arquitecto: Toyo Ito. 2004. 

Fig. 29  
Construcción de bambú en jardín. Japón. 

Fig. 30  
Jardín de Kenroku-en. Kanazawa, Japón. 
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para la agencia de viajes en Austria, de Venturi Scott Brown para el SPA 
del hotel Mielmonte, de Juan Navarro Baldeweg para la universidad 
Pompeu Fabra, o de Toyo Ito para la sede de Tod's en Omotesando. Las 
naturalezas arquitectonizadas tienen, por el contrario, mayores limitacio-
nes y son a menudo resultado del trabajo de manipulación que queda mi-
metizado con la naturaleza con la que opera –por ejemplo, la aplicación 
de los yukitsuri en Kanazawa, como hemos podido observar (fig. 30). Si el 
primer modelo estructural apunta principalmente a una producción diri-
gida explícitamente desde la imagen final, el segundo modelo opera en la 
dirección opuesta enfocada hacia una anti-imagen mediante un ejercicio 
de desaparición en el medio existente. Los primeros son notables por 
su efecto y presencia iconográfica, mientras los últimos desaparecen 
en un proceso de integración por mímesis. Aunque ambas operaciones 
están basadas en estrategias naturales, en el contexto antropocénico 
de la transformación del medio, podría debatirse sobre la manipulación 
de la naturaleza y la ambigüedad en el proceso por el cual lo natural se 
transforma en artificial y viceversa. Se podría incluso concluir que la op-
ción del trabajo directo con arquitectura natural podría asumirse como 
un camino de potencial creciente dadas sus características de renovada 
ingenuidad y lógica aplicación por sus beneficios económicos, medioam-
bientales y paisajísticos31. Esta estrategia de trabajo puede ser por tanto 
susceptible de experimentar un creciente interés por parte de profesio-
nales y diseñadores causada principalmente por la creciente conciencia 
medioambiental y el renovado interés por el trabajo manufacturado, en el 
que el proceso, la materia y el medio son actores principales en el marco 
de nuestro mundo manufacturado. RA
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