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PROMESA Y CONSTRUCCIÓN. LA ÓPERA DE SYDNEY Y EL CENTRO 
POMPIDOU
PROMISE AND CONSTRUCTION, THE SYDNEY OPERA HOUSE AND THE POMPIDOU CENTRE
Alerto eñn Lloell

RESUMEN El artculo roone un estudio comarado de dos concursos cuo relato  desenlace revelan su carácter remonitorio 
en la evolución de la aruitectura de la segunda mitad del siglo  Surgidos amos  or iniciativa úlica traslucen dos amiciones 
uranas rogramáticas  olticas distintas La ormulación de estas dos romesas aruitectónicas or sus autores en concursos 
anónimos sure a lo largo de sus rocesos de realización numerosos ajustes  transormaciones ue más allá de su condición co
untural orecen argumentos de reeión sobre la importancia del procedimiento en la conormación de la arquitectura l tránsito 
aruitectónico al ue se ven sometidos ermite interrogarse sore la roia condición  estructura del roecto aruitectónico ue 
aduiere una nueva dimensión La trascendencia de amas oras en el deate discilinar  social del momento consolida el con
curso como camino ara la realización de la ora úlica Sus silencios  contradicciones nos halan  sin emargo de la resolución 
de un dilema imposible  caliÀcan la propia condición del arquitecto
PALABRAS CLAVE concursos de aruitectura; Jrn tzon; Centro omidou; Renzo iano; Richard Rogers; óera de Sdne

SUMMARY This article rooses a comarative stud o to cometitions hose stor and outcome reveal their remonitor 
character in the evolution o architecture in the second hal o the tentieth centur oth arose through ulic initiatives and 
reveal to dierent uran rogrammatic and olitical amitions The ormulation o these architectural romises  their authors 
in anonmous cometitions suered numerous adjustments and transormations throughout their realization rocesses hich 
beond teir temporar condition oer arguments o reection on te importance o te process in saping te arcitecture e 
arcitectural transition to ic te ere subected allos eamination o te status and structure o te arcitectural proect itsel 
hich acuires a ne dimension The imortance o oth ors in the discilinar and social deate o the time consolidates the 
cometition as a a to carr out ulic ors oever their silences and contradictions sea o the resolution o an imossile 
dilemma and descrie the architects on condition 
EY ORDS architecture cometitions; Jrn tzon; omidou Centre; Renzo iano; Richard Rogers; Sdne era ouse 
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INTRODUCCIÓN

Cuando en el amanecer de la modernidad del 
cincquecento florentino, Ghiberti y Brune-
lleschi compitieron en los concursos para el 

baptisterio y la cúpula de la catedral de su ciudad, es-
taban protagonizando una nueva manera de conformar 
la arquitectura. En el contexto de una sociedad urbana y 
dinámica, sendos concursos fueron fruto de la dimensión 
y trascendencia de la pregunta formulada, merecedora 
de una reflexión colectiva. Así, en forma de concurso, na-
ció la idea moderna de proyecto, una anticipación de la 
realidad construida que auguraba nuevos procesos en la 
definición de la arquitectura y la sospecha de una distan-
cia creciente entre lo concebido y lo construido. No fue el 
caso de la cúpula de Santa Maria dei Fiori, donde la con-
dición de arquitecto y maestro de obras de Brunelleschi 
junto a la problemática técnica acuciada por la huelga de 
cimbradores a la que hubo de enfrentarse, vincula inelu-
diblemente concurso y construcción, y se desarrolla más 
tarde en la puesta en obra del célebre aparejo autopor-
tante “en espina de pez” planteado por el arquitecto. A 
lo largo de la historia de la arquitectura es escaso este 
tipo de concursos que sitúan la razón constructiva en el 
centro de su enunciado. A raíz de la segregación del in-
geniero en plena revolución industrial esta distancia se 

C
acentúa y, salvo en casos excepcionales como el Cristal 
Palace de Paxton –inducido por la la urgencia del plazo–, 
el concurso de arquitectura deviene una cuestión formal, 
alimentada por la llegada del movimiento moderno, don-
de la técnica adquiere una condición antes simbólica que 
operativa. 

Además, casos como el del Chicago Tribune (1922) o 
el del Palacio de los Sóviets (1931) ilustran esta controver-
sia, más interesados en su carácter propositivo que en su 
propia construcción. El debate arquitectónico generado a 
su alrededor nos habla de su capacidad para reorientar 
los retos planteados, desde la libertad y aislamiento del 
despacho, y los transforma en laboratorios experimenta-
les de arquitectura.

Nos interesa en este artículo la problemática que este 
alejamiento entre concurso y razón constructiva pueda 
suponer, centrándonos en la segunda mitad del siglo XX 
donde la progresiva especialización, las necesidades de 
la nueva sociedad y la madurez de la arquitectura moder-
na, son el caldo de cultivo para interesantísimas convoca-
torias. Para ello abordaremos los procesos constructivos 
de dos ejemplos fundamentales como son la ópera de 
Sydney (1959–73) y el centro Pompidou (1971–77) que 
por su desarrollo complejo sugieren numerosas reflexio-
nes. El análisis detallado del tránsito de las propuestas 
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del concurso a su realización permitirá identificar las pre-
guntas formuladas, las promesas que le dan respuesta y 
analizar su transformación en una arquitectura definitiva.

LAS PREGUNTAS
Más allá de su justificación legal o social, la pertinencia de 
un concurso no arroja dudas cuando la magnitud y am-
bición del proyecto lo requieren. Si construir arquitectura 
y ciudad es esencialmente discernir aquellas preguntas 
que se quieren afrontar, la complejidad de éstas invita por 
sí sola, como ya lo hizo la Florencia del cinquecento, a una 
reflexión colectiva. En los dos procesos que estudiamos, 
sus bases plantean cuestiones relacionadas con el sitio, en 
su sentido amplio, con el contenido y también con una di-
mensión política y cultural, al calor del momento histórico.

Cultura y poltica
En Australia, la construcción de una nueva nación en los 
inicios del siglo XX y su progresiva independencia de 
Gran Bretaña dibujan un panorama cultural todavía in-
maduro y en pleno proceso de elaboración. País joven y 
necesitado de referencias culturales, era terreno abonado 
para la aventura arquitectónica que supuso la publicación 
en 1957 del concurso para la nueva ópera de Sydney, 
puesta en marcha gracias al entusiasmo del primer mi-
nistro socialdemócrata de Nueva Gales del Sur Joseph 
Cahill. Esta misma condición fue su propia condena, al 
estar sometida a los cortos plazos y a los cambios de cri-
terio que conlleva irremediablemente la democracia. Así, 
el giro político del año 66 que otorgó el poder al partido 

rural, invirtió las prioridades políticas y provocó el colapso 
arquitectónico del proyecto, fruto de la salida forzada del 
ganador del concurso, Jørn Utzon, y de su sustitución por 
un panel local de arquitectos afín al nuevo gobierno.
En el caso del centro Pompidou de París, el contexto cultu-
ral y político donde se desarrollará el concurso puesto en 
marcha por el gobierno francés en 1971, está teñido por las 
convulsiones sociales y universitarias de finales de los 60. 
La cultura pop y sus raíces norteamericanas, coincidieron 
con aquellas manifestaciones en un cóctel subversivo que 
alteró todo el panorama cultural europeo. Francia a la ca-
beza redefinió la cultura institucional, con el sutil cometido 
de encauzar y, en definitiva, controlar todas esas nuevas 
pulsiones. La convocatoria, realizada personalmente por 
el presidente de la república Georges Pompidou, conte-
nía un ingrediente político y social importante. Un proyecto 
presidencialista, también sujeto a las vicisitudes políticas, 
y que obtuvo una respuesta deliberadamente provoca-
dora, especialmente en la propuesta ganadora firmada 
por Renzo Piano y Richard Rogers junto a la ingeniería de 
Ove Arup. Solo el inicio de las obras evitó la paralización 
del proyecto tras la llegada al poder del nuevo presiden-
te de la república Giscard d’Estaing, que aun siendo del 
mismo partido que su antecesor, estuvo cerca de abortar 
el proyecto. Finalmente se implicaría hasta extremos de 
elegir a través de su esposa, los colores de la fachada.

La iniciativa de estos dos concursos es en ambos ca-
sos hija de las visiones personales de políticos que legi-
timan sus aspiraciones con el éxito de participación, 233 
propuestas presentadas –722 inscritas– en Sydney y 681 

1 El ennelong oint en 1957
2 El lateau eauourg a rinciios de los 
años 70

1 2
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1 La memoria resentada al concurso or los aruitectos anunciaa un lugar donde se udiera         
       

propuestas presentadas en París. La fragilidad de sendos 
proyectos ante los cambios de poder denota sin embar-
go la necesidad de establecer mecanismos de asunción 
colectiva de sus ambiciones y objetivos.

Los lugares
La posición del Bennelong Point (figura 1), una península 
sobre la bahía de Sydney hasta ese momento dedicada 
al almacenaje y a usos industriales y ferroviarios, conver-
tía la convocatoria en algo más que la resolución de una 
ambición política o de una necesidad social. Aquí convi-
vía la relevancia del edificio como símbolo de una nueva 
cultura, con la construcción de la identidad de la ciudad, 
su punta de lanza, su primera fachada. La pregunta for-
mulada por el concurso era sobre todo una cuestión de 
contexto en su sentido más amplio, planteando de qué 
manera escribir en este territorio doblemente virgen, tanto 
cultural como físicamente. 

El tejido del barrio del Marais de París y los proble-
mas de salubridad y sociales de la zona de les Halles 
anuncian otro tipo de ambición más próxima a la reforma 
urbana, en una especie de actitud neohaussmaniana. El 
enunciado que trasladaba el lugar reclamaba, o al me-
nos toleraba con naturalidad, una propuesta rompedo-
ra y potente como sería la ganadora. Curiosamente el 
solar, creado tras una serie de derribos en los años 60, 
fue siempre conocido por los parisinos como el plateau 
Beaubourg aduciendo a su condición geográfica y a la 
tradición toponímica de la ciudad de París (figura 2).

Estos dos vacíos, paisajístico en Sydney y urbano en 
París, comparten su trascendencia pero, si en el primero 
se trata de una oportunidad pionera, en el segundo la in-
tervención constituirá una reforma ejemplar. Ambas pre-
guntas, en Sydney sobre un espacio poco configurado, y 
en París sobre un contexto muy consolidado a reformular, 
se convirtieron en ámbitos adecuados para la aparición 
de respuestas de gran carga propositiva. Si en Sydney 
es la atención por el lugar la que premiará el proyecto 
escogido, en París gana la apuesta programática, y su 
traducción en un sistema de acontecimientos1.

Los programas
El tercer elemento fundamental a contemplar, tras el con-
texto político social y el lugar, sería el propio contenido de 
los programas a resolver. Sendas bases de concurso son 
elaboradas por destacados profesionales. En Sydney, 
en 1955, se anuncia la convocatoria tras varios años de 
trabajo en las mismas del reputado director de orquesta 
británico Eugene Goossens. Estas bases, reunidas en 
un libro editado por el gobierno regional, el Brown Book, 
plantean por primera vez en la historia de la arquitectura, 
la convivencia de tres salas dedicadas a la música sinfó-
nica (3.000 a 3.500 espectadores), la ópera (2.800) y el 
teatro (1.200), que junto con los espacios vinculados y 
los dedicados al público superarían los 60.000m2. Como 
modelo de equipamiento cultural la Ópera de Sydney te-
nía pocas referencias similares por magnitud y compleji-
dad, tan solo comparable al Lincoln Center de Nueva York 
de finales de la década de los 50.

En París, el presidente de la república crea en 1970 
el tablissement public del centro del plateau Beaubourg 
que dirigido por Robert Bordaz diseñaría las bases del 
concurso junto a un equipo de programadores. El centro 
perseguía la unión de las artes, y pretendía ofrecer un lu-
gar para su difusión y creación. El Beaubourg, aglutina en 
más de 64.000m2 una biblioteca de pública información 
(BPI), un museo para el arte moderno, un centro de crea-
ción industrial (CCI) y un instituto de investigación musi-
cal (IRCAM). La iniciativa apostaba así por una renovada 
vida cultural, cercana y pragmática y la alojaba en una 
gran infraestructura, que entre otras ambiciones buscaba 
transformar el modelo museístico de instituciones anqui-
losadas y elitistas, a través del pilotaje de reconocidos pro-
fesionales como Pontus Hulten, primer director del centro. 

LAS PROMESAS ARQUITECTÓNICAS

Los jurados
La relevancia de las convocatorias requería la constitu-
ción de jurados competentes que contaron en ambos ca-
sos con un buen número de arquitectos, algunos de ellos 
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muy reconocidos. En Sydney el papel de Eero Saarinen 
fue determinante. Sin entrar en la veracidad de la leyenda 
que le atribuye el rescate del proyecto entre los descartes 
tras su llegada tardía a la reunión del jurado, la afinidad 
con la propuesta del arquitecto finlandés, que en ese mo-
mento trabajaba en la terminal de la TWA del aeropuerto de 
Nueva York, es incuestionable. La composición del mismo, 
muy reducida, era tan solo de tres arquitectos más, (figura 
3) Cobden Parke, Leslie Martin y Harry Ingham Ashworth, 
además director de la Escuela de Arquitectura, personaje 
fundamental en la defensa del proyecto ante el comité de la 
ópera y autor, en un dibujo remitido a la prensa, de la prime-
ra imagen pública del proyecto desde la bahía de la ciudad.

En París, donde curiosamente Utzon declinó la invi-
tación a participar, el jurado fue más complejo. De sus 
nueve componentes destacaban Oscar Niemeyer, Philip 
Johnson (figura 4), profesor de Richard Rogers en Yale y 
muy implicado en el control del proyecto posterior, y su 
presidente, Jean Prouvé, cuya presencia en el jurado fue 
determinante para que Renzo Piano, por la afinidad que 
tenía con los planteamientos del constructor francés, ac-
cediera a presentar una propuesta.

Los autores y sus actitudes
Los tres arquitectos autores, tanto Utzon como Rogers 
y Piano eran, en el momento de la selección de sus pro-
puestas, jóvenes de menos de 40 años y relativamente 
poco conocidos en el mundo arquitectónico. Jørn Utzon 

había ganado diversos concursos de viviendas en Dina-
marca junto a su socio Tobias Faber, mientras que Richard 
Rogers y Renzo Piano, que se conocieron en Estados 
Unidos, iniciaban su asociación temporal para este pro-
yecto bajo la insistencia de Ted Happold, un importante 
ingeniero de Ove Arup. La condición extranjera de ambos 
equipos provoca una mirada lejana sobre los problemas 
locales y coyunturales que formulaban las convocatorias. 
Los planteamientos de los autores se realizarán sin prejui-
cios, pero al tiempo requerirán su afinado mediante una 
suerte de contextualización durante su proceso construc-
tivo o, como enunciaría Kenneth Frampton, el recurso a la 
forma transcultural2.

Por contra, su entrega total a los proyectos, el traslado 
personal a las obras de todo su equipo y de sus propias 
familias, y sus relaciones con los clientes, nos hablan de la 
deliberada búsqueda de cercanía con el origen de la pro-
ducción de la arquitectura. La visión de Utzon almorzando 
con la reina de Inglaterra en su yate Britannia o de unos 
jovencísimos arquitectos con look pop junto al presidente 
de la república francesa, no hace sino subrayar la frescura 
y contraste de una relación cliente–arquitecto, propiciada 
por el procedimiento del concurso. A lo largo del proceso 
esta actitud compartida se matizaría con la confrontación 
de su respectivo rol con la arquitectura y su contexto. Si en 
Utzon reconocemos un modelo que subraya la autoría y 
la conducción del proyecto de forma personal, casi como 
el último arquitecto mesiánico del movimiento moderno, 

3 Reunión del jurado de la óera de Sd
ne en 1957 En el centro Eero Saarinen
4 hili Johnson en una sesión del jurado
5 lustración resentada al concurso ara 
el alzado rincial del centro omidou or 
Richard Rogers  Renzo iano
6 ersectiva resentada or tzon al con
curso

2 Framton enneth Jrn tzon Forma transcultural  metáora tectónica En    Madrid Edita M 1995 

3

4



139
RECT RGRES ARTECTRA

A E romesa  construcción La óera de Sdne  el centro omidou N7 Aruitectura entre concursos oviemre 2012 niversidad de Sevilla SS 21716897  SSe 21731616

en Rogers y Piano, nos encontramos ante unos arquitec-
tos pragmáticos, con un compromiso social –también 
constructivo en el caso de Piano– antes que estético.

Las respuestas
En ambos casos, el conjunto de las propuestas presenta-
do refleja fielmente el debate arquitectónico de cada mo-
mento. Si a finales de los años 50 el movimiento moderno 
estaba inmerso en la cuestión de la nueva monumentali-
dad, ilustrada con la adscripción realizada por el historia-
dor Sigfried Giedion de Utzon a su tercera generación, a 
principios de los 70 y en particular en Francia, el discurso 
de los arquitectos giraba en torno al “gesto arquitectó-
nico”. Los dos proyectos escogidos formulan respues-
tas concretas al debate planteado, yendo más allá de 
la propia resolución del enunciado del concurso. En ese 

marco se entiende la unanimidad del fallo de los jurados 
así como la presencia de otras posiciones respecto al 
debate del momento en algunos de los proyectos que 
recibirían mención, como el de Venturi en el Pompidou. 

Por otra parte, las técnicas empleadas en la presenta-
ción de los concursos señalan un determinado momento 
en la representación de la arquitectura; especialmente los 
fotomontajes realizados por Piano y Rogers, hijos de la 
técnica de la ilustración que abundaba en los años 60 y 
que fue profusamente utilizada por Archigram. La libertad 
y ligereza de estas representaciones tenían relación con 
la crítica al gesto arquitectónico y la apuesta por una ar-
quitectura donde los usuarios pudieran “autodiseñarse”3,
como afirmaba el propio Philip Johnson en el jurado. La 
presencia de Prouvé en su presidencia orientó la decisión 
hacia una arquitectura sin retórica que ponía el acento en la 
construcción y no en su propia representación, tal y como 
afirmaba su informe, “el Arte por el Arte puede ser el enemi-
go del arte”, avalando una posición pragmática y próxima 
a los mecanismos productivos de la arquitectura (figura 5).

Las perspectivas de Utzon (figura 6) ignoraban casi 
de manera inocente el problema estructural al que se en-
frentaba la propuesta. Ilustraban, eso sí, una atmósfera 
ligera y hedonista donde, tras la ascensión de un podio 
de reminiscencias mayas, uno se encontraba disfrutando 
de la bahía de Sydney sin solución de continuidad con el 
exterior y preparado para la experiencia musical. La lan-
guidez de las perspectivas y su carácter parcial enfatizan 
la construcción de esta atmósfera. Los dibujos de Utzon, 
algunos de ellos croquis realizados a lápiz 6B, sugerían 
más que definían y exigían así un jurado cualificado. El 
propio informe emitido ya anunciaba que “el diseño es 
simple, casi de diagrama. Pero estamos convencidos de 
que representa un concepto susceptible de transformarse 
en uno de los edificios ms representativos del mundo. 
Esta propuesta es la ms original y la ms creativa –tambin 

3 Silver athan             Camridge Massachussets The MT ress 1994
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por eso puede ser contestada. No obstante estamos con-
vencidos de sus mritos: en primer lugar la simplicidad 
de su organización y despus la unidad de su expresión 
estructural. Esta crea una composición arquitectónica fas-
cinante, perfecta para el paisaje del Bennelong Point. Las 
bóvedas aconchadas se insertan armónicamente en la 
Baha, como las velas de un barco”4 (figura 7).

Frente a la incertidumbre de la construcción de las 
velas, el diseño del podio era nítido y contundente y así se 
expresó en la entrega del concurso en un plano a tinta a 
escala próxima al 1/200 y que en palabras de Rafael Mo-
neo, que trabajó en el desarrollo de la solución geométrica 
del proyecto desde el despacho de Halleboek en el vera-
no de 1961 recién licenciado por la Escuela de Madrid, es 
“uno de los dibujos ms hermosos del siglo XX”5 (figura 8).

CONCURSO VERSUS REALIDAD

Las incertidumbres
La descripción del jurado en su informe anunciaba in-
certidumbres en el proceso avivadas por la falta de ex-

periencia del joven arquitecto danés. Todo ello animó al 
comité de la ópera de Sydney a contratar a la ingeniería 
dirigida por el conocido ingeniero danés afincado en Lon-
dres, Ove Arup, para supervisar los estudios de proyecto 
y la posterior realización de los trabajos. Su prestigio se 
forjó a través de su dilatada experiencia como ingeniero 
independiente y por sus colaboraciones con grupos de 
arquitectos como Tecton o con instituciones académicas 
como la Architectural Association. La principal cuestión 
a resolver tras el concurso era la construcción de la cu-
bierta. Su concepción estructural fue muy criticada por 
algunos ingenieros como Nervi o Candela6, y también por 
arquitectos como Wright o el propio Mies, que llegó a ig-
norar al joven arquitecto danés en su visita a Chicago. 
Utzon imaginó una estructura de membranas y de formas 
blandas y continuas, sin prever su adecuación estructural 
ni su viabilidad constructiva. Tras más de 5 años de estu-
dios de la ingeniería (del 57 al 61), la estructura tal cual se 
concibió hubo de transformarse en un abanico cuya geo-
metría esférica (figura 9), pese a favorecer su prefabrica-
ción y racionalidad constructiva, desplazaba la promesa 

7 Crouis de tzon con la solución inicial 
8 lanta del odio de la óera de Sdne 
resentada al concurso
9 esarrollo de la solución esrica
10 Estructura  de acero laminado en rio 
lanteado or el euio de aold
11 esarrollo de la  or eter 
Rice  los aruitectos

4 Assesors reort En  Londres uilding marzo 1957  401 
5 Moneo Raael En conerencia sore la Óera de Sdne Colegio de Aruitectos de Girona Mao 2005
6 Candela Féli l escándalo de la pera de dne n  Méico DF  Madrid 1968 
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del concurso hacia unas conchas más picassianas7. El 
descubrimiento de esta solución esférica, celebrado con 
maquetas conceptuales y metáforas orgánicas, iniciaba 
una lógica en el proyecto que daría las pautas del resto 
de decisiones de su desarrollo posterior, desde los pane-
les cerámicos de recubrimiento, hasta los desgraciada-
mente no ejecutados estudios para las carpinterías y para 
los techos de los auditorios.

Esta evolución del proyecto, debida a la disociación 
inicial entre proyecto y estructura, se produce en el Pom-
pidou con otros matices. El equipo de Arup dirigido por 
Happold presenta al concurso una estructura formada por 
perfiles industrializados laminados en frío. El irlandés Peter 
Rice, ingeniero que desarrollaría finalmente los estudios y 
dirigiría la obra, introduce el hierro colado como implemen-
tación del proyecto conjuntamente con los arquitectos, es-
tableciendo una hermosa relación con la tradición de este 
material en París, desde Viollet Le Duc hasta Labrouste o 
Eiffel. Rice participó, muy joven, en la construcción de las 
bóvedas en la ópera de Sydney donde aprendió del arqui-
tecto danés “la importancia del detalle en la determinación 
de la escala” buscando el carácter “blando y amigable”8

de la construcción. El medio fundamental que tiene el téc-
nico a su alcance para lograr ese objetivo, en opinión de 
Rice, es la elección y el tratamiento adecuado del material. 
A partir de esta elección la estructura del Beaubourg se 
transforma, aparece el nudo de la gerberette –que opti-
miza radicalmente la estructura– la fachada incorpora la 
profundidad, y la arquitectura, pese a otras numerosas 

pérdidas debidas a cambios de programa o de aplica-
ción de normativa, adquiere consistencia (figuras 10 y 11).

Complejidad y programa
Por otro lado, la complejidad y dimensión de estos nue-
vos programas otorgaban al desarrollo de los proyectos 
un carácter inédito. La implantación de estos nuevos 
contenidos culturales produce una inevitable adapta-
ción del cliente y del arquitecto a la obra en realización. 
Si ya hemos comentado que prácticamente no existían 
precedentes de equipamientos musicales como la ópe-
ra de Sydney, en el caso del Pompidou se trataba de un 
conjunto completamente nuevo. En particular, uno de los 
objetivos fundamentales del proyecto de Piano y Rogers 
era el de facilitar un uso flexible, variado, incluso impre-
visto del edificio. Esta ambición coincide con la reformu-
lación de la política de finales de los 60 y con el intento 
crítico de desacralizar y democratizar las instituciones 
culturales y sociales francesas. Desde esta perspectiva 
se entiende la necesidad de formar previamente un equi-
po de técnicos para la concepción de un nuevo modelo 
cultural que pasaba por la elaboración de un programa 
novedoso y su seguimiento posterior. Así, nace una dis-
ciplina autónoma, hasta entonces en manos del cliente y 
del arquitecto, cuya eficacia se probará durante la cons-
trucción del Beaubourg. La “programación”, en palabras 
del joven arquitecto Sébastien Loste, asignado por la 
administración para esta tarea, “es la correspondencia 
entre la organización social y la organización espacial”9.

7 Grace Ellen Luc  tzons Sdne era ouse En     Melourne Edición de ernard Smith 1980
8 Rice eter    LondresurichMunich Editorial Artemis 1994   28
9 Silver athan cit  9
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El programa había sido durante el racionalismo, el induc-
tor de la relación unívoca forma–función (figura 12). La 
creciente complejidad de la organización social de los 
edificios altera esta relación e incorpora al campo del 
concurso y de su posterior seguimiento, la elaboración y 
readaptación de los programas.

El proyecto diferido
Los concursos permiten el establecimiento de relaciones 
contractuales particulares entre arquitecto y cliente. La 
fallida experiencia de Sydney indujo en el caso del Pom-
pidou, al menos en apariencia, una nueva relación de los 
arquitectos con los resultados de la obra. La mayor res-
ponsabilidad que adquirieron, animada por el paso atrás 
de la misma ingeniería que no se quería volver a ver im-
plicada en un problema del calibre de Sydney, se tradujo 
en la implantación de un sistema de pago de honorarios 
dependiente de los desvíos de las obras. Por ello, gracias 
al intenso seguimiento constructivo de los técnicos res-
ponsables, especialmente por parte de Piano10 y de Rice, 
se desplegó un sistema de definición acompasado a la 
ejecución de las obras, denominado fast tracking, seme-
jante a los microsolares de Jean Prouvé.

“Identificada por parte de los tcnicos una necesidad, 
se le asocia una rama de la industria. Tras una primera 
etapa de información y de aplicación de normativa se  
proporcionaba a los fabricantes las especificaciones de 
los tcnicos que pasan a trabajar conjuntamente. Cuando 

un fabricante da con la solución deseada se negocia el 
contrato. Una vez escogido el fabricante, ste proporciona 
shop drawings’ que son verificados por los tcnicos antes 
de la fabricación de la pieza”11.

En el caso de Utzon la colaboración con los industria-
les12, como la empresa de azulejos sueca Hoganäs o la 
australiana de madera laminada Sydmonds, fue funda-
mental en la definición de algunos aspectos del proyecto. 
Así, para el arquitecto danés, “los dibujos son demasiado 
remotos: solo tienen una función despus de que el arqui-
tecto sepa qu es lo que quiere”13. Utzon trabajaba con 
prototipos, y fue precisamente la no autorización de los 
mismos en los techos de los auditorios, la que desenca-
denó la salida del arquitecto de la obra.

La falta de regulación de este procedimiento generó 
unos sobrecostes que paradójicamente se vieron incre-
mentados por su marcha, una vez todas las incertidum-
bres resueltas. En París, se implantó un sistema para 
acompañar la contratación a la concepción, el procedi-
miento de management contractor consistente en la con-
tratación por parte de la propiedad de una única empresa 
constructora a un precio fijo y cerrado. Ésta no interviene 
en el trabajo constructivo para no generar conflictos de 
intereses y subcontrata y coordina todos los industriales. 
Era el modelo que Utzon concibió para su no realizada 
tercera fase de la Ópera que definiría carpinterías e interio-
res, cuando identificaba una colección de subcontratas y 
entendía el papel del constructor como el coordinador de 

12 Estudios de rogramación acilitados 
or el euio de Sastien Loste

10 Su ormación en la emresa constructora amiliar  su relación con su mentor el ingeniero milans Franco Alini orjó una esecial conciencia constructiva 
reeada en su obra  en algunas de sus publicaciones como el    donde aÀrma que la obra es        
            
11 ordaz Roert E     ars  Editorial iagonales 1997  130 
12 Como en el caso de iano la roesión de su adre en este caso diseñador de emarcaciones de cometición  su ormación en la escuela de Coenhague 
unto a teen iler Rasmussen contribueron a ormar esta sensibilidad constructia de todo su trabao  de algunos de sus tetos como en la entreista inédita 
realizada por Marina Jaier cuando aÀrmaba que        E     
13 re hili        South arra ictoria Australia Editorial G 1999  130 
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los trabajos en el solar14. El trabajo práctico de la empresa 
escogida en el Pompidou, Grand Travaux de Marseille, 
consistió en preparar todas las licitaciones y contratos a 
partir de la documentación elaborada por los técnicos y 
en realizar un seguimiento y vigilancia de la obra, desvin-
culada de éstos. Era la “mejor manera para que el cliente, 
la industria de la construcción y los franceses aceptaran 
el control del trabajo por parte de PR y Arup”15. Inver-
samente, fue un blindaje más del proyecto frente a los 
industriales franceses y a la vez un puente con sus es-
tructuras productivas.

Así, la clásica secuencia arquitectónica se exfolia en 
nuevas etapas con motivo de la implantación generali-
zada de los concursos. Las promesas arquitectónicas 
que formulan requieren un proyecto diferido, en muchas 
ocasiones solo posible en la obra, único lugar y momen-
to de confluencia entre todos los agentes intervinientes 
en el proceso arquitectónico. Las colaboraciones con 
ingenieros, programadores, clientes, o con el tejido in-
dustrial local, deben incorporarse desde el origen del 
proyecto. En el caso del Pompidou, éste se entiende 
como un montaje, tanto en su sentido real como en el 
figurado, tal y como lo describía Benjamin16, en el que 
el guión inicial es el concurso y en el que la experiencia 
colectiva del Beaubourg se realiza mediante la super-
posición de múltiples intervenciones. El proyecto es un 
documento complejo que ensambla la descripción de 
las distintas acciones a realizar. Más que el diseño de 
una acción coral en la que todos los esfuerzos van a 
integrarse conjuntamente en un objeto arquitectónico 
prefijado, la definición del proyecto debe asemejarse 
al guión cinematográfico. El montaje o collage como 
proyecto significa que el arquitecto no es autor material 
de ninguno de los aspectos que concurren en la mate-
rialización del objeto arquitectónico, pero sí es el res-
ponsable creativo de su puesta en común17. El concurso 
define el guión, la obra, el desenlace.

CONCLUSIONES
El análisis comparativo de los proyectos de la ópera 
de Sydney y del Centro Pompidou y de sus procesos 
constructivos nos permite intuir la incidencia del procedi-
miento del concurso en una determinada manera de en-
frentarse a la arquitectura. Las incertidumbres que todo 
proyecto arquitectónico conlleva, se ven multiplicadas 
en convocatorias de concursos como las referidas, por 
su tamaño, complejidad, novedad y trascendencia, y por 
el obligado planteamiento de una apresurada “promesa 
arquitectónica”. La transformación del proyecto arquitec-
tónico durante el proceso constructivo, si es probable en 
la realidad, es inevitable en el concurso. Así hemos po-
dido constatar en estos dos ejemplos cómo el proyecto 
desplaza del discurso inicial la estrategia constructiva en 
favor de la eficacia programática o visual de la propuesta. 
Por el contrario, su obligada condición material implica 
una serie de transformaciones que requieren la presen-
cia del arquitecto, director personal y único en el caso de 
Utzon, conductor y catalizador del proceso en el caso de 
Piano, Rice y Rogers. Además de las repercusiones en 
el procedimiento e incluso en la propia arquitectura reali-
zada, asistimos al desplazamiento de la figura del arqui-
tecto, en este caso de la condición mesiánica de Utzon, 
al pragmatismo de Piano y Rogers, fruto de la sociedad 
de los años 6018, una reflexión extensible y no exenta de 
moraleja en días como hoy.

El debate
La transformación del proyecto no se produce exclusiva-
mente en sus propios límites. También la encontramos 
desde una perspectiva progresivamente más amplia, 
en la trayectoria de sus autores y, tal vez, en la evolu-
ción de las tendencias arquitectónicas. Los concursos 
de la relevancia de Sydney y París, propician proyectos 
con una contundente carga propositiva enmarcada en 
el posicionamiento de sus autores respecto al momento 

14 re hili cit  257
15 Silver athan cit  77
16 enjamin alter as unster im eitalter seiner technischen Reroduzieraeit En  Franurt 1955 Edición castellana La ora de arte 
en la oca de su reroductiilidad tcnica En   Madrid Taurus 1973
1 n la metáora de Benamin contrapone la Àgura del ciruano que opera con la realidad rente al médium que dirige bao su autoridad el proceso
18 Frente al abandono de tzon de la obra PR ustiÀcan por eemplo ante algunas críticas realizadas incluso por el mismo Jean Proué o Alain Colquoun 
ue la comactación del esuema roduce un ediÀcio menos teatral pero más claro 
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arquitectónico de su tiempo. Van más allá de la resolución 
de un programa o un contexto particular al anteponer una 
ambición arquitectónica que, confrontada con la realidad, 
conduce hacia nuevos planteamientos. 

Utzon realizó una propuesta organicista emanada de 
una nueva sensibilidad del movimiento moderno, más 
próxima al arte, al hombre y a la naturaleza. Tras la expe-
riencia de Sydney, su organicismo derivó en la arquitectu-
ra aditiva que desarrollaría en otros proyectos ulteriores19, 
trazando un camino alejado de toda sospecha formal 
(figura 13). La aproximación a la arquitectura en la que se 
instala, donde primero es la parte y luego el todo, anuncia 
el estructuralismo en su vertiente más formal de arquitec-
tos como Hertzberger o Van Eyck20, surgido de la natura-
leza y del despliegue de sistemas cercanos a la industria.

Por su parte, Piano y Rogers ilustran el sueño de Ar-
chigram en la entrega de su propuesta inicial, plasman-
do una actitud propia de la época y el optimismo tecno-
lógico de una generación. El contacto con la industria, 
la influencia de Prouvé en la óptica postartesanal de la 
construcción, combinada con cierta visión retórica de la 
tecnología, convierten la construcción del Pompidou en el 
tránsito de la arquitectura Archigram a un procedimiento 
proyectual del que se alimentaría en su parte más visi-
ble el High Tech. Como señala Ignasi de Solà Morales 
en el artículo Hightech: funcionalismo o retórica21, el High 

Tech incorpora una imagen limpia y medioambiental a los 
postulados de Archigram. Pero además esta arquitectura 
“llama la atención sobre los procedimientos de gestión”
donde “las tcnicas empresariales, de management, co-
laboración interdisciplinar y de nueva división del trabajo, 
parecen ser la clave que explica la novedad y modernidad 
de estos edificios”22, algo que ya estuvo presente en el 
proceso desencadenado por el concurso del Beaubourg.

Los debates de toda índole surgidos en torno a am-
bas realizaciones muestran cómo las respuestas de sus 
autores trascienden los planteamientos iniciales. La ópera 
de Sydney es más allá de un equipamiento para sus habi-
tantes, la imagen de todo un país y casi de todo un con-
tinente. Se trata de una obra ampliamente aceptada por 
la sociedad pero contestada en su integridad arquitectó-
nica. En el caso de París, el centro Pompidou constituyó, 
todavía hoy lo es, un objeto de controversia disciplinar 
y también social, siendo además de un nuevo contene-
dor cultural, el símbolo de toda una época. La flexibilidad 
de sus plantas, próxima a la indeterminación, conduce a 
través de su definición constructiva al intento de la diso-
lución de los límites de la caja miesiana y a una construc-
ción más difusa, maridando una vez más, promesa ar-
quitectónica y su cumplimiento, concurso y construcción.

En definitiva, la arquitectura entendida como realidad 
ya no podrá ser sólo concebida. A partir de la segunda mi-
tad del siglo XX deberá ser, además, construida, porque 
solo así habrá sido capaz de validar su apuesta, transfor-
mando, sorteando o incorporando las dificultades y posibi-
lidades que han surgido durante su proceso constructivo. 
El cómo haya sido capaz de atravesar ese tránsito será, al 
menos, igual de importante para el resultado final que el 
punto de partida. Si Le Corbusier afirmaba que “l’important 
c’est le choix”, la pérdida de control del proyecto sobre el 
producto arquitectónico, distancia que se multiplica con la 
definitiva implantación de los concursos, obliga a ampliar 
esa condición para una arquitectura posible.

13 Maueta ilustrativa de la evolución 
de tzon del organicismo ue muestra la 
arte derecha a la aruitectura aditiva iz
uierda ue descomone en iezas cons
tructivas la orma

19 estacaramos la iglesia de agesvaerd 1976 o las viviendas de Mallorca
20 Esta auesta or el moroestructuralismo la menciona ol Eri Sriver editor de Aritecten citando a orerg Schulz Christian     
 Coenhagen The anish Architectural ress 2005
21 Sol de Morales gnasi      arcelona Gustavo Gili 2003 
22 Sol de Morales gnasi  cit 157
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