
AREVACON
REVISTA CULTURAL
ASOCIACIÓN DE AMIGOS DEL MUSEO NUMANTINO

Nº 35
2015

NÚMERO 35 - 6 Euros

LA ARQUITECTURA MODERNA EN LA

CIUDAD DE SORIA
EN EL SIGLO XX

MIGUEL DE LÓZAR



arevacon 3 5 / 2 0 1 5

2

ÍNDICE

4

8

16

28

37

44

50

50

51

Ficha técnica:
® ASOCIACIÓN DE AMIGOS DEL MUSEO NUMANTINO
Paseo del Espolón 8. 42001 Soria. Tfno. 975 22 13 97. Fax. 975 22 98 72.
e-mail: amigosmuseonumantino@gmail.com
Coordinación y contenidos: Miguel de Lózar y Mª Luisa Revilla

Maquetación: Paco Castro Creativos
Impresión: Graficolor imprenta (Soria)
DL: SO 85/1981
ISSN: 2254-1888

Introducción general

La arquitectura regionalista en las primeras décadas del siglo XX
UNAS NOTAS SOBRE EL REGIONALISMO.
EDIFICIO DE VIVIENDAS EN LA CALLE DE LOS ESTUDIOS 6. FÉLIX HERNÁNDEZ, 1914.
GRUPO ESCOLAR MANUEL BLASCO. JOAQUÍN MURO ANTÓN, 1927-1934.

El racionalismo español de los años treinta
UNAS NOTAS SOBRE EL RACIONALISMO.
EDIFICIO DE VIVIENDAS EN LA CALLE DEL MARQUÉS DE VADILLO 7 Y 9. RAMÓN MARTIARENA, 1934.
GRUPO DE CASAS BARATAS. JOSÉ MARÍA BARBERO, 1934.
EDIFICIO DE VIVIENDAS EN LA AVENIDA DE NAVARRA 2. RAMÓN MARTIARENA, 1934-1935.
CUATRO VIVIENDAS UNIFAMILIARES ADOSADAS. GUILLERMO CABRERIZO, 1939.

La postguerra
UNAS NOTAS SOBRE LA ARQUITECTURA EN LA POSTGUERRA.
EDIFICIO DE VIVIENDAS PARA LA VASCONAVARRA. CARLOS SOBRINI, 1954.
EDIFICIO DE VIVIENDAS Y CINE REX. JULIO CANO LASSO, 1957.
CAFETERÍA ALAMEDA. RAMÓN ROMERO AGUIRRE, JOSÉ ROMERO AGUIRRE, 1957. FRANCISCO DE 
GRACIA SORIA, FRANCISCO JAVIER CEÑA JODRA, JOSÉ FRANCISCO YUSTA BONILLA, 1980.

Un nuevo expresionismo
UNAS NOTAS SOBRE EL NUEVO EXPRESIONISMO.
LA IGLESIA DE EL SALVADOR. FRANCISCO BELLOSILLO GARCÍA, JUAN MARÍA BELLOSILLO GARCÍA, JOAQUÍN 
VAQUERO TURCIOS, LUIS JIMÉNEZ FERNÁNDEZ, 1967-1970.
LA CASA DE LOS PICOS. JOSÉ LUIS DEL BARRIO, 1973.

El nudo con la historia
UNAS NOTAS SOBRE LA INTERVENCIÓN EN EDIFICIOS HISTÓRICOS.
EL MUSEO NUMANTINO. MANUEL ANÍBAL ÁLVAREZ, 1912 – 1916. FRANCISCO DE GRACIA SORIA Y FRANCISCO 
JAVIER CEÑA JODRA, 1979-1987.

Epílogo

Bibliografía

Plano de Soria con la situación de los edificios reseñados



3

arevacon 3 5 / 2 0 1 5

LA ARQUITECTURA
MODERNA EN LA
CIUDAD DE SORIA EN
EL SIGLO XX

EDITORIAL
La arquitectura del siglo XX en la ciudad de Soria no ha sido tan relevante como en otras ciudades, en las que el crecimiento eco-
nómico y la expansión demográfica vinculada a él se desarrollaron con mayor intensidad. No existen grandes barrios de ensanche, ni 
edificios emblemáticos en la historia de la arquitectura moderna. El desarrollo de Soria ha sido más lento, en el tiempo y en el espacio.

Sin embargo lo que en ese periodo se llevó a cabo está, indudablemente, influido por las tendencias del momento, y en algunos 
casos fue obra de arquitectos reconocidos. Por estar más próximo a nuestro tiempo, falta a veces perspectiva para valorarlo en su justa 
medida, y carece del marchamo de “antigüedad” que parece requisito necesario para que consideremos algo como patrimonio cultural.

Con el fin de reivindicar la arquitectura contemporánea como una parte más de la historia del desarrollo urbano de Soria, se 
dedica monográficamente este número de AREVACON a presentar una síntesis, necesariamente breve, de lo que el siglo XX supuso 
para la arquitectura de la ciudad, y a poner de relieve algunas de sus manifestaciones más significativas. Es cierto que los comienzos 
del siglo hunden sus raíces en el siglo anterior, pero ha sido necesario marcar unos límites cronológicos claros en los que encuadrar 
el contenido con coherencia.

La presente edición recupera una serie de artículos ya publicados en prensa por el autor, en los que se iban analizando algunos 
de los edificios de arquitectura moderna más significativos de entre los existentes en la ciudad de Soria. La mayoría de estos textos 
fueron publicados en el Diario de Soria entre los meses de septiembre y noviembre de 2014. Junto a estos artículos se recoge también 
el texto La Casa de los Picos publicado en la revista ThinkSO en marzo de 2015.

Además de la revisión de todos estos artículos, se ha completado la presente edición mediante una serie de escritos que suponen 
una aproximación a las vicisitudes de la arquitectura moderna, tanto a nivel internacional como nacional, con el ánimo de que puedan 
servir de orientación al lector no especializado y situar, así, más adecuadamente cada una de las obras presentadas en su contexto 
disciplinar.

Nos gustaría que esta publicación, que se realiza con la colaboración del Ayuntamiento de Soria, sirviera de referencia y de 
punto de partida para una mejor comprensión y una mayor valoración de los precedentes inmediatos de nuestra arquitectura actual.
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“Los vicios y las virtudes de cada nación están escritas en su 
arte”, escribió Ruskin (1864, p. 91), el gran crítico inglés. Soria 
no es ninguna nación, evidentemente. Tan solo una pequeña 
ciudad castellana, pero sus vicios y virtudes se manifiestan, de 
igual modo, en su arquitectura. Las iglesias de Santo Domingo 
o de San Juan de Rabanera, los claustros de la Concatedral de 
San Pedro y de San Juan de Duero, los palacios de los Condes 
de Gómara y de los Ríos y Salcedo nos hablan, todos ellos, de 
aquellos vicios y virtudes que forjaron nuestra identidad a lo 
largo de nuestra ya milenaria historia. Pero nuestra ciudad ya 
no es aquella ciudad medieval que se conservó prácticamente 
intacta hasta las primeras décadas del siglo XX. Soria es, ahora, 
aunque a regañadientes, una ciudad moderna, con nuevos vicios 
-de sobra conocidos por todos y compartidos, en mayor o menor 
medida con el resto de ciudades de nuestro entorno- y ¿por qué 
no? con nuevas virtudes que, a pesar de todo, florecen en forma 
de magníficos edificios entre el palmario desastre urbanístico 
del último siglo.

Las páginas que a continuación siguen son un intento de 
rescatar del olvido algunos de estos edificios, que a pesar de no 
ser históricos -aunque alguno de ellos ya esté a punto de cum-
plir los cien años- ni de participar, por tanto, en la construcción 
de esa Soria mítica, medieval, en la que se reconoce el alma de 
nuestra ciudad, tienen, sin embargo, la capacidad de hablarnos 
de nuestra Soria viva, desvelándonos, de este modo, una parte 
importante de nosotros mismos. Y es que, a pesar de que, como 
decimos, la arquitectura del último siglo es la gran protagonista 
en nuestra ciudad, apenas si existe un mínimo conocimiento 
entre la ciudadanía de las claves necesarias para leer correcta-
mente estos edificios. Si a día de hoy cualquier persona media-
namente instruida es capaz de distinguir una iglesia románica 
de otra gótica, un palacio renacentista de otro barroco, la arqui-
tectura moderna se convierte, a ojos del común de los mortales, 
en un saco roto en donde entra cualquier construcción que no 
sea histórica, sin apenas más matices que permitan comprender 
la posición de cada obra dentro de la fabulosa aventura que ha 
vivido la arquitectura en la modernidad.

Pero, ¿a qué nos referimos exactamente cuando hablamos 
de arquitectura moderna? Sus raíces, profundas, llegan hasta la 
Ilustración -pensemos en la arquitectura de volúmenes puros 

de un Ledoux [figura 1]- pero el principal sustrato sobre el 
que se asienta será el del siglo ecléctico por excelencia, el XIX. 
Será entonces cuando se crearán las condiciones necesarias para 
la aparición del Movimiento Moderno en la siguiente centu-
ria. Efectivamente, la variedad de estilos arquitectónicos del 
XIX -neogótico, neorrománico, neoegipcio, etc.- no hace sino 
reflejar el estado de ansiedad de una sociedad que estaba expe-
rimentando un salto cualitativo sin precedentes en sus formas 
de vida, motivado por los formidables desarrollos tecnológicos 
que habrían de cambiar para siempre el orden de cosas. El con-
vencimiento, en este sentido, de que la arquitectura no había 
encontrado en el eclecticismo historicista que se practicaba la 
verdadera expresión del espíritu de la época, estaba ampliamente 
extendido. Será, paradójicamente, a través de la ingeniería por 
donde se abrirá uno de los más fértiles caminos que recorrerá 
posteriormente la arquitectura. Con la construcción de las gran-
des infraestructuras del siglo XIX: estaciones, puentes, fábricas, 
mercados -construcciones, todas ellas, en las que no se veía 
necesario hacer un esfuerzo decorativo- se empiezan a apreciar 
los nuevos materiales desarrollados por la técnica, especialmente 
el hierro, precisamente cuando eran utilizados de acuerdo a sus 
propias cualidades, despojados de los motivos decorativos que 
forzaban, en el resto de obras, su adaptación a los códigos esté-
ticos establecidos.

FIGURA 1.- Etienne-Louis Boullée. Cenotafio para Newton, 
sección. Cénotaphe de Newton, dessin, 1784. Fuente: Bibliothè-
que National de France, http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/
cb402991186.

INTRODUCCIÓN 
GENERAL
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Adentrándose por este nuevo camino surgirá, a finales 
de siglo, el primer estilo propiamente moderno, el Art Nouveau 
[figura 2], gracias a la utilización plenamente consciente de 
estos nuevos materiales -fundamentalmente el hierro y el vidrio- 
así como a la definitiva liberación de las formas del pasado, 
creando un lenguaje totalmente nuevo que expresaba, por un 
lado, una voluntad de integración orgánica de la nueva realidad 
artificial con la naturaleza, mientras que, por otro lado, avanzaba 
en sentido opuesto abriendo, mediante un gran rigor geométri-
co, el camino hacia la abstracción.

Cuando arranque, por fin, el siglo XX, la conjunción de 
factores que habían venido marcando el debate arquitectónico se 
acentuarán dramáticamente. El imparable desarrollo tecnológico 
que, durante toda la centuria precedente, había venido suce-
diéndose, redoblará su ritmo con la Primera Guerra Mundial. 
Al mismo tiempo, las contradicciones del sistema capitalista 
que, junto a un formidable progreso de las condiciones de vida 
asumía como inevitable la explotación más despiadada de los 
trabajadores, acababan de estallar en la revolución de octubre. 
El desarrollo tecnológico, el liberalismo, el positivismo, el 
socialismo utópico y el marxismo, factores todos ellos presentes 
ya en el siglo XIX, habían terminado por reventar, ahora, todas 
las costuras de la sociedad tradicional. Será el momento de las 
vanguardias artísticas: cubismo, futurismo [figura 3], dadaísmo, 
purismo, constructivismo [figura 4], neoplasticismo, expresio-

nismo [figura 5], etc., que transformarán la arquitectura a una 
velocidad sin precedentes. El proceso será tan vertiginoso que, 
efectivamente, sus propios protagonistas podían afirmar que 
habían roto con la historia.

La formidable explosión de creatividad que supusie-
ron las vanguardias, forzando el desarrollo de nuevas arqui-
tecturas en sentidos muchas veces contrapuestos, terminó 
por cristalizar en el periodo de entreguerras en lo que se ha 
denominado como Movimiento Moderno o Racionalismo. 
El Movimiento Moderno suponía, en definitiva, la creación 
de un nuevo código estético en sintonía con la realidad 
contemporánea, que asumía la tarea ingente de resolver, 
mediante la arquitectura, las enormes contradicciones del 
mundo industrializado. Evidentemente, el problema no radi-
caba exclusivamente en alcanzar en los edificios una belleza 
acorde con los nuevos tiempos, sino que la arquitectura, con 
mayor razón si cabe que cualquier otro arte, debía cumplir 
una función de conocimiento crítico. En este sentido, la 
arquitectura del Movimiento Moderno se propuso resolver, 
mediante la “lógica de la técnica racionalista” (FUSCO, 
1993, p. 280), los graves problemas sociales existentes, 
entre los que destacaba por encima de cualquier otro el pro-
blema de la vivienda, el alojamiento digno de aquellas masas 
obreras que, a pesar de la explotación y de las guerras, no 
paraban de hacer crecer a las ciudades europeas.

FIGURA 2.- Victor Horta. Casa Tassel, 
Bruselas, 1893. Escalera y columna de 
fundición. Fuente: Espacio, tiempo y ar-
quitectura, Editorial Reverté, Barcelona, 
2009, pág. 315.

FIGURA 3.- Antonio Sant’Elia. La Città 
Nuova, 1914. Fuente: Utopie metropolita-
ne, la mostra, en l’Espresso (2013-03-28).

FIGURA 4.- Vladímir Tatlin. Monumento 
a la Tercera Internacional (maqueta del 
proyecto), 1919. Fuente: Construir la 
revolución. Arte y arquitectura en Rusia 
1915-1935, Fundación “la Caixa”/Turner, 
Barcelona, 2011, pág. 12.
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Uno de los arquitectos que posibilitó el salto de las 
vanguardias al racionalismo fue el alemán Walter Gropius 
(1883-1969), quien fundó en 1919 la más famosa escuela de 
arquitectura de todos los tiempos, la Bauhaus. En la Bauhaus 
se vivió el proceso de toma de realidad evolucionando desde un 
primer periodo expresionista hasta convertirse en uno de los 
iconos del funcionalismo [figura 6]. Su último director, antes 
del cierre por los nazis en 1933, fue Ludwig Mies van der Rohe 
(1886-1969), uno de los más influyentes arquitectos del siglo 
XX. Mies cambió el paradigma en el que habría de reconocer-
se la arquitectura de la modernidad, alejándola de las brumas 
nórdicas de su juventud -que habían informado el expresio-
nismo- hacia el sol y la arquitectura -clásica- del mediterráneo 
[figura 7]. Pero si ha existido un arquitecto capaz de sintetizar 
los polos opuestos de la modernidad éste ha sido, sin duda, Le 
Corbusier (1887-1965). Participante activo de las vanguardias 
pictóricas, a través del purismo, sus primeras obras de los años 
veinte son la traslación a la arquitectura de aquellos cuadros 
de volúmenes rotundos. Una de aquellas casas, la villa Saboya 
(1928-31) [figura 8], es un manifiesto de arquitectura. En ella 

Le Corbusier lleva a la práctica su programa arquitectónico tal 
y como lo definió en 1926 cuando formuló sus famosos cinco 
puntos de una nueva arquitectura: los pilotis, la cubierta-jardín, 
la planta libre, la ventana horizontal y la fachada libre, mediante 
los que se expresaba la liberación de la arquitectura respecto a 
los cánones tradicionales como consecuencia del empleo de las 
nuevas técnicas constructivas, fundamentalmente de las nuevas 
estructuras de acero y hormigón armado.

Sin embargo, tras la formidable eclosión que vivió el 
Movimiento Moderno en el periodo de entreguerras -con una 
fuerza de expansión tal que, ya en 1932, pudo denominarse 
Estilo Internacional- la brutalidad de la segunda guerra mundial 
hará que un importante sector crítico se cuestione, cada vez 
con más fuerza, algunos de los más asentados paradigmas de 
la modernidad, dando lugar a lo que vino a denominarse como 
organicismo. Arquitectos como el finlandés Alvar Aalto (1898-
1976) trabajarán para desarrollar una arquitectura que, rom-
piendo la rígida “caja” de la arquitectura moderna, se adentre en 
aquello que nos hace humanos: nuestra sensibilidad individual, 

FIGURA 5.- Erich Mendelsohn. Almacenes Schocken, Stuttgart, 
1928. Fuente: Handelshaus für Reise un Verkher, G. m. b. H., 
Stuttgart Hauptbahnhof.

FIGURA 7.- Mies Van der Rohe. Pabellón alemán en la Exposi-
ción de Barcelona, 1929. Fuente: Mies van der Rohe at Work, 
Phaidon Press, Nueva York, 20034, pág. 25.

FIGURA 6.- Walter Gropius. Edificio de la Bauhaus en Dessau, 
1926. Fuente: thecharnelhouse.org (2014-04-01).

FIGURA 8.- Le Corbusier. Villa Saboya, Poissy, 1928-1931. Fuen-
te: © FLC / ADAGP, Paris, 2015 © ADAGP, Paris 2015 © Paul 
Koslowski.
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nuestra historia y, con mayor intensidad, si cabe, nuestra rela-
ción con la naturaleza [figura 9].

La superación definitiva de la modernidad se produjo, a 
partir de los años sesenta, con la llegada de la postmodernidad 
que, en arquitectura, se planteó como una revisión crítica de la 
disciplina desde la propia disciplina, es decir, mediante una recu-
peración de la propia historia de la arquitectura. Esta reconexión 
histórica se efectuó a nivel arquitectónico y urbano, con el ita-
liano Aldo Rossi (1931-1997) como uno de sus más lúcidos 
representantes. Rossi realizó una crítica acerva al funcionalismo 
defendiendo la importancia de la forma, por encima incluso de la 
función, destacando, por ejemplo, el caso del anfiteatro romano 
de Arles, que durante la Edad Media dejó de ser un centro de 
espectáculos para convertirse en la ciudad misma, cobijando en 
su interior todo el caserío existente. Frente a esta vertiente más 
contenida, metafísica, incluso, del postmodernismo, que formal-
mente realizaba un uso esencializado del lenguaje clásico [figura 
10], desde el otro lado del Atlántico, pero con apellido igual-
mente italiano, llegaba una alternativa que, si bien también reco-
nocía el valor de la historia, lo conjugaba con una exaltación de la 
cultura popular, dando lugar a una arquitectura “pop” a caballo 
entre la cita erudita y la feria, y que tuvo en Robert Venturi 
(1925) a su más inteligente y complejo instigador [figura 11].

La experiencia postmodernista, si bien permitió reesta-
blecer definitivamente el vínculo de la arquitectura de la moder-
nidad con la historia y con las culturas populares, al tiempo que 
introdujo una necesaria dosis de ironía, terminó por dejar por el 
camino demasiados cadáveres. La banalización a la que se llegó, 
y que todavía podemos observar en tantos centros comerciales 
disfrazados de termas romanas o, sin ir más lejos, en el desa-
rrollo de todo un catálogo de arquitecturas rurales, ajenas por 
completo a la tradición arquitectónica de los pueblos en donde 
se construyen, pero, sin embargo, perfectamente asumidas, son 
buena prueba de ello.

Las últimas décadas han supuesto la reconexión, esta vez, 
de la arquitectura contemporánea con el propio Movimiento 
Moderno, pero desde una perspectiva ya inevitablemente post-
moderna, en la que la historia, la ironía, el eclecticismo, la pér-
dida, en definitiva, de una verdad absoluta -tal y como la poseyó 
la arquitectura moderna de la primera mitad del siglo XX- se 
nos presentan en una multitud de arquitecturas que luchan por 
encontrar, cada una, su propio camino. Arquitectos como Frank 
Gehry (1929), Álvaro Siza (1933), Norman Foster (1935), 
Glenn Murcutt (1936), Renzo Piano (1937), Rafael Moneo 
(1937), Tadao Ando (1941), Peter Zumthor (1943) [figura 
12] o Rem Koolhaas (1944), entre muchos otros, son buena 
muestra de ello.

FIGURA 9.- Alvar Aalto. Edificio principal del Politécnico de 
Helsinki, 1953-1966. Fuente: Alvar Aalto 1898-1976, Electa, Mi-
lán, 20092, pág. 258.

FIGURA 10.- Aldo Ros-
si. El Teatro del Mundo 
en aguas venecianas, 
1979. Fuente: web.
mclink.it/MC9628/GTI/
GTIGenova.html.

FIGURA 11.- Robert Venturi. Casa para su madre, Chestnut 
Hill, Filadelfia, 1964. Fuente: Venturi, Scott Brown and associa-
tes, Gustavo Gili, Barcelona, 1995, pág. 28.

FIGURA 12.- Peter Zumthor. Termas de Vals, 1996. Fuente: 
www.farq.edu.uy/viaje2015/articulos-estudiantiles/termas-de-
vals/
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LA ARQUITECTURA 
REGIONALISTA EN LAS 
PRIMERAS DÉCADAS DEL 
SIGLO XX

En España se venía experimentando ya desde finales del 
siglo XVIII pero, muy especialmente, a lo largo de todo 
el siglo XIX, un creciente interés por nuestro patrimonio 
arquitectónico. El espíritu romántico había impulsado ha-
cia la exótica y misteriosa España a numerosos viajeros 
ingleses y franceses, como Richard Ford (1796-1858), 
David Roberts (1796-1864) [figura 13] o Gustave Doré 
(1832-1883), que descubrieron y transmitieron -al mundo 
y a nosotros mismos- a través de sus relatos y dibujos, 
una arquitectura muy singular, de sabor oriental, que si-
tuaba España no ya al otro lado de los Pirineos, sino del 
Mediterráneo.

Esta fascinación por la arquitectura andalusí que ex-
perimentaron aquellos intrépidos viajeros tuvo una repercu-
sión muy importante en la arquitectura española contem-
poránea, pues del mismo modo que el romanticismo supo-
nía, a nivel personal, la afirmación de la individualidad por 
encima de la masa social, a nivel nacional se estaba tradu-
ciendo entonces este mismo espíritu en la construcción de 
un estilo arquitectónico propio del país, en contraposición 
a la universalización estilística en la que se había empeñado 
el clasicismo de la Ilustración. La exaltación, por tanto, 
de aquellas particularidades que, como nuestra arquitectura 
hispanomusulmana, suponían un hecho diferenciador con 
respecto al resto del continente, eran fundamentales a la 
hora de dotar del necesario carácter a nuestra arquitectura.

FIGURA 13.- David Roberts. Litografía de la Torre de Comares 
de la Alhambra de Granada, 1837. Fuente: Patronato de la Al-
hambra y Generalife. Junta de Andalucía.



Este regionalismo que hundía sus raíces en la tradi-
ción arquitectónica española no se conformó, sin embargo, 
con beber de una única fuente, sino que dio lugar a un 
auténtico eclecticismo historicista, en resultas de nuestro 
rico patrimonio arquitectónico. Así, frente a esta vertiente 
más orientalista que acabamos de ver, y con muchas más 
variantes de por medio, podemos encontrar la cruz de la 
misma moneda en el otro extremo de la península -allí 
desde donde se iniciara la reconquista- en lo que se conoce 
como estilo montañés. Nos encontramos aquí con el re-
torno a una idealizada arcadia rural poblada de profundos 
aleros, solanas, balcones enrejados, arcadas, soportales y es-
cudos de armas y que tuvo al cántabro Leonardo Rucabado 
(1875-1918) como principal exponente [figura 14].

A pesar de esta decidida voluntad de identificarse 
con la tradición, las distintas variantes del regionalismo 
español no podían, en cualquiera de los casos, escapar de 
las necesidades impuestas por los nuevos tiempos. De esta 
forma, y puesto que los distintos estilos regionalistas se 
sucedieron en el tiempo hasta bien entrado el siglo XX, 
el eclecticismo historicista se hibridó en numerosas oca-
siones con las corrientes arquitectónicas dominantes en 
su tiempo. Especialmente significativo fue el maridaje del 
regionalismo historicista con el modernismo -pensemos 
en el neogótico de los catalanes Gaudí y Puig i Cada-

falch (1867-1956) o en el neomudéjar del sevillano Aní-
bal González (1875-1929)- así como, más adelante, ya 
consolidado el movimiento moderno en los años cuarenta 
y cincuenta, nos encontraremos con el mestizaje de la ar-
quitectura popular y el racionalismo, tal y como sucedió 
en aquellos excepcionales poblados de colonización cons-
truidos tras la guerra civil por arquitectos como Alejandro 
de la Sota (1913-1996) o José Luis Fernández del Amo 
(1914-1995) [figura 15], entre otros.

9
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FIGURA 15.- José Luis Fernández del Amo. Poblado de colonización de Vegaviana, Cáceres, 1954. Fotografía de Joaquín del Palacio, 
Kindel. 

FIGURA 14.- Leonardo Rucabado. Palacio del Marqués de Albai-
cín, Noja, 1916. Fotografía de Oscar Puentes.
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Edificio de viviendas en la calle de los Estudios 6

Ficha Técnica:
Edificio de viviendas. Calle de los Estudios 6. 1914
Arquitecto: Félix Hernández Giménez
Promotor: Pedro Llorente

FIGURA 16.- Fotografía de Alejandro Plaza.
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El proyectista de este edificio, Félix Hernández (Barcelo-
na, 1889 – Córdoba, 1975), llegó a Soria en 1913, con 
apenas veintitrés años, para ocupar el puesto de arquitec-
to municipal. En este cargo permanecerá poco más de un 
año, pero su estancia en nuestra ciudad si bien breve, fue, 
sin embargo, intensa y fértil, pues además de casarse y 
de construir el edificio que hoy nos ocupa Hernández se 
adentrará aquí -mediante el levantamiento a las órdenes de 
Aníbal Álvarez de un sector de las ruinas de Numancia- en 
su otra gran pasión: la arqueología. Y es que la historia 
de la arquitectura, más que por su importante obra nueva 
construida, recordará a Félix Hernández por sus estudios 
e intervenciones en obras fundamentales del patrimonio 
histórico artístico español. 

Un arquitecto restaurador

En la República, primero, donde llegó a ser arqui-
tecto jefe de la zona V y tras la guerra civil, después, 
como arquitecto jefe de la 6.ª Zona de la SDPAN (el 
Servicio de Defensa del Patrimonio Artístico Nacional), 
Félix Hernández llevará a cabo importantes intervenciones 
en algunos de nuestros edificios más representativos, como 
la restitución de la escena y de parte de la cavea del teatro 
romano de Mérida (1941-57), la ordenación del Patio de 
los Naranjos de la catedral de Sevilla (1957) o la restau-
ración -mediante anastilosis- del Salón de Abd al-Rahman 
III en Madinat al-Zahra, a partir de 1944.

Pero, sobre todas estas intervenciones, destacan las 
que hiciera en el edificio al que dedicó más de 45 años de 
su vida: la Mezquita-Catedral de Córdoba, contribuyen-
do con ellas como nadie hasta entonces al conocimiento 
de este monumento patrimonio de la humanidad. Tal y 
como señala Sebastián Herrero Romero (2015, p. 149-
198)-uno de los actuales arquitectos conservadores de la 
Mezquita- en su Tesis Doctoral “Teoría y práctica de la 
restauración de la Mezquita-Catedral de Córdoba durante 
el siglo XX”, todas sus intervenciones se realizarán siempre 
desde un escrupuloso rigor científico (suyo es el primer 
gran levantamiento planimétrico del monumento) con el 
objetivo marcado de mejorar la legibilidad del edificio para 
que el visitante pudiera, así, entenderlo y valorarlo en su 
justa medida, algo especialmente importante en un edificio 
histórica y artísticamente tan complejo.

Un edificio modernista

Sin embargo, en 1914, todo esto que hemos con-
tado, este profundo amor por el arte andalusí que dibu-
jó la biografía arquitectónica de Félix Hernández al poco 
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FIGURA 17.- Félix Hernández, edificio de viviendas en calle es-
tudios 6, Soria, 1914. Fotografía: Alejandro Plaza.
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de abandonar Soria, no se le había, entonces, ni siquiera 
planteado a nuestro arquitecto. ¿O tal vez sí? Desde lue-
go las filiaciones del edificio de la calle de los Estudios 
con el modernismo catalán son evidentes: la estilización 
del conjunto gracias a la prolongación vertical, más allá 
de la cubierta, de los estrechos miradores coronados en 
piñón escalonado, la cornisa de arquillos volados que pa-
rece elevar igualmente el edificio hacia el cielo, la brillante 
policromía conferida por los distintos azulejos y terraco-
tas que componen la fachada, son elementos, todos ellos, 
que hacen de este edificio un buen ejemplar de esta co-
rriente artística que recorrió la Europa “fin de siècle” bajo 
distintos nombres -el Jugendstil alemán, el Art Nouveau 
francés o la Sezession vienesa- pero con un gran objetivo 
común, la modernización de las artes, perdidas todavía en 
sí mismas a finales del siglo XIX tras el radical cambio 
de rumbo que supuso la revolución industrial. Se trataba 
de encontrar un nuevo lenguaje que reflejara las técnicas y 
las aspiraciones de una nueva sociedad: “a cada tiempo su 

arte y a cada arte su libertad”, tal y como se podía leer en 
el edificio de la Sezession vienesa construido en 1897 por 
Joseph María Olbrich (1867-1908).

En el edificio de la calle de los Estudios como, por 
otra parte, sucede en el conjunto de la arquitectura moder-
nista, junto a estas aspiraciones de modernidad se detecta 
también aún cierta nostalgia por un pasado idealizado en 
el que las tensiones entre la técnica y los saberes tradi-
cionales que tanto perturbaban al conjunto de la sociedad 
europea todavía no se habían producido. En este sentido, 
no es casual que los elementos utilizados por el arquitecto 
para estilizar el edificio nos remitan, en primer lugar, a la 
arquitectura medieval por excelencia: el gótico. 

Un edificio con raíces propias

Pero lo que singulariza esta construcción, más allá 
del uso de elementos de este estilo paneuropeo que fue el 
gótico, es la identificación del arquitecto con una tradición 
de carácter exclusivamente español: la arquitectura hispano-
árabe. Así, mientras que la utilización en la fachada de un 
alicatado de juegos geométricos, en el que se experimenta 
con el “horror vacui”, y las exóticas geometrías mixtilíneas 
y polilobuladas de algunos huecos nos remitirán al arte 
andalusí, el particular uso del ladrillo que hace aquí Félix 
Hernández tendrá muy presente la herencia recibida por 
este gótico del ladrillo que fue el mudéjar, reflejando, en 
conjunto, el especial interés que ya tenía entonces el arqui-
tecto por nuestro arte más original, el hispano-musulmán.

Nos podríamos lamentar aquí, para finalizar, de que 
un arquitecto de la talla de Félix Hernández tuviera que 
abandonar Soria demasiado pronto, tal y como ya estamos 
acostumbrados con tanta gente de valía -quizás, como di-
ce Montserrat Carrasco (2004), harto de tener que hacer 
frente a las acusaciones que sobre él se hacían en torno 
a la dirección de las obras del ya desaparecido Mercado 
de Abastos- pero preferimos alegrarnos de que, al menos, 
podamos contar aquí, todavía hoy, cien años después de su 
construcción, con este magnífico edificio -el único decidi-
damente modernista de nuestra ciudad- en el que podemos 
leer la bella síntesis que el joven arquitecto supo hacer en-
tre lo que fue su primera educación recibida en Barcelona 
y el brillante futuro que, a partir de entonces, le esperaba 
en el sur de España.

FIGURA 18.- Félix Hernández. Edificio de viviendas en la calle 
Estudios 6. Alzado, tal y como apareció en el programa de fies-
tas de San Saturio de 1917. Fuente: Archivo Municipal de Soria.
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Grupo Escolar Manuel 
Blasco

Ficha Técnica:
Grupo Escolar Plaza de Cinco Villas 
s/n. 1927-1934
Arquitectos: Joaquín Muro Antón 
           (Proyecto) y Ramón 
           Martiarena Lascurain 
           (Dirección de Obra).
Promotor: Ministerio de Instrucción 
           Pública y Bellas Artes 
           y Ayuntamiento de Soria.

FIGURA 19.- Fotografía de Alejandro Plaza.

El primer colegio de nueva planta que se construyó en 
Soria es este edificio en el que todavía hoy, ochenta años 
después de su inauguración, sus privilegiados alumnos re-
ciben clase en las aulas más hermosas de nuestra ciudad. 
Hasta entonces, 1934, no existía en Soria ningún centro 
educativo, ni público ni privado, ubicado en un edificio 
que, en su origen, hubiera sido concebido como tal, sino 
que todos aprovechaban, malamente, viejos edificios exis-
tentes, con las consiguientes deficiencias tanto higiénicas 
como pedagógicas derivadas, en definitiva, de la falta de 
recursos económicos destinados a la enseñanza.

A pesar de que el Ayuntamiento de la ciudad -como 
recoge Montserrat Carrasco (2004, p. 412) en su “Arqui-
tectura y Urbanismo en la ciudad de Soria 1876-1936” 
- venía realizando desde principios de siglo continuas ges-
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tiones ante el Ministerio de Instrucción Pública para cons-
truir una escuela, habría que esperar hasta que la Dictadura 
de Primo de Rivera (1923-1930) duplicase el presupues-
to de dicho Ministerio para que el proyecto recibiera el 
impulso necesario. Dentro del Ministerio, la labor de la 
Oficina Técnica de Construcción de Escuelas para el Es-
tado, dirigida por el arquitecto Antonio Flórez Urdapilleta 
(Vigo, 1877 – Madrid, 1941), resultó decisiva a la hora 
de sistematizar y racionalizar la construcción de escuelas 
en todo el país, atendiendo a criterios técnicos, higienistas 
y pedagógicos que habían de modernizar la educación en 
España. La figura de Antonio Flórez, en este aspecto, es 
crucial. Tras su etapa como arquitecto pensionado de la 
Academia de España en Roma, premio que ganó 1904, 
y trasladarse posteriormente a Austria para trabajar en el 
estudio de Otto Wagner -el máximo representante de la 
Sezession vienesa- a su regreso a España en 1908 se con-
vierte en uno de los “personajes más determinantes en la 
defensa de la tradición como base para la nueva arquitec-
tura” (Herrero, 2015, p. 93). Flórez, siguiendo a Wagner, 
entendía que la historia debía ser la base de la arquitectu-
ra, pero permitiendo en todo caso que las nuevas técnicas 
contribuyeran decisivamente en la forma de la arquitectura. 
Será, precisamente, tal y como señala Sebastián Herrero 
“en estos edificios escolares donde quedarán expresadas 
sus propuestas arquitectónicas de una manera más clara. 
La consideración de la tradición alejada del pastiche fue 
la base de la nueva arquitectura que propuso, auténtico 
anuncio de la llegada del movimiento moderno” (Herrero, 
2015, p. 93).

Un edificio normalizado

Dentro de la Oficina Técnica fue Joaquín Muro An-
tón (Madrid, 1892-1980) el arquitecto encargado de la 
redacción del proyecto para la Escuela Nacional Graduada 
de Soria, ciñéndose en gran medida en el edificio a las 
soluciones ya desarrolladas en el “proyecto-tipo” durante 
esos años de intenso trabajo en los que desde la Oficina 
Técnica, mediante el estudio tipológico y la estandariza-
ción de las soluciones, se pretendía abaratar los costes de 
la construcción de escuelas, de modo que los escasos recur-
sos económicos disponibles se pudieran distribuir entre el 
mayor número de alumnos. Está búsqueda oscilaba, nece-
sariamente, entre el ideal modernizador que les impulsaba 

FIGURA 20.- Joaquín Muro Antón. Grupo Escolar Manuel Blasco 
(actual Colegio Público La Arboleda), Soria, 1927-34. Fotografía: 
Alejandro Plaza.
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en su tarea y la dura realidad técnica y económica española 
de la época.

Así, mientras que, estilísticamente, el edificio se 
adscribía todavía a la corriente regionalista -que le da ese 
aire entre pintoresco y monumental- lo cierto es que tanto 
la planta -clara, orientada a mediodía para recibir el calor 
del sol, con amplias aulas bien ventiladas y generosos es-
pacios de circulación- como la dotación de instalaciones 
-red de saneamiento y calefacción mediante radiadores de 
agua cliente- hacían de esta escuela un edificio funcional 
y moderno.

En este sentido, el que la construcción del colegio 
se situara dentro del citado esfuerzo normalizador, que 
dio como resultado la proliferación por todo el territo-
rio nacional de toda una familia de Escuelas constructiva 
y formalmente semejantes –como, por ejemplo, el Grupo 
Escolar Francisco Giner, en Madrid, de Antonio Flórez 
(1933) [figura 21] o el Manuel B. Cossío, en Vallado-
lid, del propio Joaquín Muro (1934), variantes ambas del 
proyecto para el Grupo Escolar Manuel Blasco- no suponía 
tanto una falta de interés para con el entorno, diferente 
en cada caso, en el que estos edificios se levantaban, sino 
el legítimo intento -el deber, diríamos- por optimizar al 
máximo, ante una situación de emergencia como era la 
elevadísima tasa de analfabetismo de la época, el dinero de 
todos, el dinero público.

La importancia del emplazamiento

Quizás, precisamente, al tomar los arquitectos plena 
conciencia de este pie forzado con el que partían, se ha-
ce especial hincapié a la hora de elegir el emplazamiento 
para la Escuela. El lugar elegido, unos terrenos propiedad 
del Ayuntamiento en la arboleda de la Bajada del Carmen, 
parecía cumplir con el ideal de contacto con la naturaleza 
que se fomentaba desde los círculos pedagógicos más avan-
zados, como los de la Escuela Activa o la Escuela al Aire 
Libre. Los grandes ventanales de las aulas sobre la arboleda 
que da actualmente nombre al colegio son la mejor prueba 
del cuidado con que se dispuso el edificio en un entorno, 
al mismo tiempo, trabajado para recibirlo, estableciéndose 

esa conexión directa entre la Escuela y la naturaleza tan 
importante para los niños.

El Grupo Escolar Manuel Blasco que en un primer 
momento, mientras duró la República que lo inauguró, 
pensó ser completado con un magnífico proyecto de vi-
viendas para maestros realizado en 1934 por el arquitecto 
municipal Ramón Martiarena, perdió, apenas dos años des-
pués, comenzada ya la Guerra Civil, su nombre, pasando 
de rendir homenaje al maestro y escritor soriano a celebrar 
al santo patrón de la ciudad. Al tiempo que desaparecía 
el impulso modernizador que le dio vida, la ciudad fue, 
lentamente, dándole la espalda, hasta el punto de volverlo 
prácticamente inaccesible, situándolo en el más allá, al otro 
lado de la carretera nacional.

Si, afortunadamente, el edificio ha sido cuidado-
samente restaurado hace pocos años, permitiendo a sus 
alumnos el lujo de estudiar en las mejores clases de Soria, 
la Escuela y el parque que le da nombre aún continúan 
aislados de la ciudad con una carretera que ya no tiene 
el sentido ni la necesidad que en su día tuvo y que, con 
su desastroso trazado y tratamiento nos impide, a todos, 
especialmente a los niños, disfrutar de uno de los rincones 
más bellos de nuestra ciudad.

FIGURA 21.- Antonio Flórez Urdapilleta. Grupo Escolar Francis-
co Giner, Madrid, 1933. Fuente: http://amigosdehesa.blogspot.
com (2011-01-30).
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Aunque a la arquitectura moderna española le costó 
dar el salto definitivo desde el historicismo y el modernis-
mo hasta el racionalismo, lo cierto es que, cuando lo dio, 
lo hizo con gran decisión por recuperar el tiempo perdido. 
En 1927, con el pabellón para el Rincón de Goya en Zara-
goza, obra de Fernando García Mercadal (1896-1985), se 

pone la primera pica en Flandes, rompiendo, como señala 
Sigfried Giedion (1931, p. 13), por primera vez “con la 
tradición del siglo XIX”. Poco después será José Luis Sert 
(1902-1983) el que, con el bloque de viviendas en alquiler 
de la barcelonesa calle Roselló, de 1929, introduzca por 
primera vez en nuestro país el concepto de Existenzmini-

EL RACIONALISMO ESPAÑOL 
DE LOS AÑOS TREINTA

FIGURA 22.- José Manuel Aizpurúa y Joaquín Labayen. Real Club Náutico de San Sebastián, 1929. Fuente: A. C. Documentos de Activi-
dad Contemporánea, nº 3, 1931, Biblioteca Nacional de España, Hemeroteca Digital.



17

arevacon 3 5 / 2 0 1 5

mum, el estudio del dimensionamiento correcto de todos 
los elementos de la vivienda atendiendo a las principales 
funciones habitativas como medio para resolver el acuciante 
problema de la vivienda de las clases populares. Ese mismo 
año de 1929, José Manuel Aizpurúa (1902-1936) y Joa-
quín Labayen (1900-1995) inaugurarán uno de los iconos 
del movimiento moderno en España: el Real Club Náutico 
de San Sebastián [figura 22], un edificio que es tanto casa 
como barco, tanto arquitectura como máquina, fiel expo-
nente de la estética maquinista que, desde las vanguardias, 
se encuentra en el epicentro de la modernidad.

Estos arquitectos, junto a nombres como los de Six-
to Illescas, Antonio Bonet o Torres Clavé, entre otros, 
formaron en 1930, y con el impulso inicial de Mercadal 
-el único español presente en el primer Congreso Interna-
cional de Arquitectura Moderna celebrado en 1928 en la 
Sarraz- el Grupo de Artistas y Técnicos Españoles para 
el Progreso de la Arquitectura Moderna (GATEPAC). El 
activismo de este grupo empeñado en modernizar España 
se expresó, fundamentalmente, a través de la revista A. C. 
Documentos de Actividad Contemporánea. Los 25 núme-
ros que se editaron de la revista desde 1931 hasta su cierre 
en 1937 supusieron una amplia difusión de las ideas del 
movimiento moderno en España. En ella se recogían los 
mejores proyectos realizados en nuestro país, al tiempo que 
se daba buena cuenta de las más importantes realizacio-
nes internacionales, llegando, incluso, a publicar reportajes 
sobre la arquitectura soviética de vanguardia o textos del 
propio Le Corbusier.

El primer número de la revista (1931, p. 13) [fi-
gura 23] sirvió para publicar una suerte de manifiesto de 
la arquitectura moderna: “La Arquitectura responde a una 
utilidad, a un fin. Debe satisfacer la razón. Partir de ele-
mentos, programa, materiales, espacio, luz… desarrollán-
dose racionalmente del interior (programa) al exterior (fa-
chada) de una manera simple y constructiva, buscando la 
belleza en la proporción, en el orden, en el equilibrio. Su-
primir la decoración superflua superpuesta. Luchar contra 
el falso empleo de materiales, arquitectura de imitaciones”.

Aunque es muy cierto que estas nuevas ideas y for-
mas de la arquitectura moderna, tal y como se impulsaban 
desde el GATEPAC, impregnaron rápidamente la obra 
de los más avanzados arquitectos españoles de aquellos 

años treinta, la inercia estilística del historicismo y del 
Art Nouveau era demasiado pesada, y el tiempo del que 
dispusieron para realizar la transición hacia el racionalis-
mo demasiado breve. El trágico estallido de la guerra civil 
supuso el abrupto fin de este periodo modernizador, de-
jando inconcluso el trabajo y lastrando durante décadas el 
desarrollo de la arquitectura moderna española. Algunos de 
los protagonistas, como José Manuel Aizpurúa o Torrés 
Clavé fallecerían en la contienda, defendiendo, cada uno 
de ellos, las ideas de los dos bandos en conflicto. Otros, 
como José Luis Sert o Antonio Bonet, habrían de exiliarse, 
truncándose, en definitiva, una generación de arquitectos 
que a punto estuvieron de cambiar España.

FIGURA 23.- Portada del primer número (1931) de la revista A. 
C. Documentos de Actividad Contemporánea, órgano de expre-
sión y difusión de las ideas del G.A.T.E.P.A.C. Fuente: Bibliote-
ca Nacional de España, Hemeroteca Digital.
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El pasado 2014, con motivo del Día Mundial de la Ar-
quitectura, la Fundación DOCOMOMO Ibérico -cuyo fin 
es documentar, catalogar, difundir y ayudar a preservar el 
legado de la arquitectura moderna en la península ibéri-
ca- colocó 40 placas informativas en otros tantos edificios 
paradigmáticos de la arquitectura española del siglo XX. 
Una de esas 40 placas se colocó en nuestra ciudad, en el 
edificio de viviendas situado en los números 7 y 9 de la 

calle del Marqués de Vadillo, aunque si la buscan ustedes 
no la encontrarán, pues los vecinos del inmueble, ante el 
temor de vivir en un buen edificio, la han eliminado… O 
tempora, o mores.

Pero bueno, con placa o sin ella, el edificio no de-
ja de ser magnífico, uno de los primeros edificios deci-
didamente modernos, de adscripción racionalista, que se 

Cogiendo Aire

Ficha Técnica:
Edificio de viviendas. Calle del Marqués de Vadillo 7 y 9. 1934
Arquitecto: Ramón Martiarena Lascurain
Promotor: Ángel del Amo Ropero

FIGURA 24.- Fotografía de Alejandro Plaza
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construyeron en Soria y una de las mejores obras de un 
arquitecto al que nuestra ciudad ha de estar especialmente 
agradecida: Ramón Martiarena Lascurain. Tal y como reco-
ge Montserrat Carrasco en su Arquitectura y urbanismo en 
la ciudad de Soria. 1876-1936 –una de las escasas fuentes 
bibliográficas al respecto- este arquitecto vasco (1898, Zu-
maya, Guipúzcoa – 1966, San Sebastián) llegó a nuestra 
ciudad en 1927 para ocupar el puesto de arquitecto muni-
cipal, cargo en el que permanecería hasta 1942, año en el 
que regresó a su tierra al ser nombrado arquitecto asesor 
de la Obra Sindical del Hogar en Guipúzcoa.

Durante los escasos quince años que Martiarena 
permanece en Soria, guerra civil incluida, este arquitecto 
nos dejará algunos de los mejores edificios de la ciudad. 
Entre todos ellos destaca este elegante edificio de viviendas 
construido en aquellos años tan fecundos, arquitectónica-
mente hablando, que fueron los de la Segunda República. 
Efectivamente, la arquitectura de Martiarena, hasta enton-
ces excesivamente sometida al obligado corsé tradiciona-
lista que imponía una burguesía tenazmente conservadora, 

parece liberarse en estos años en los que, alcanzando su 
plena madurez creativa, conecta con aquella arquitectura de 
vanguardia que, desde los años veinte, se venía difundiendo 
por toda Europa.

Un edificio todavía ecléctico

Construido un año antes que la también suya “ca-
sa del ascensor” (1935), que se analizará más adelante, 
este edificio de viviendas refleja, quizás por ser uno de 
los primeros intentos del arquitecto en este sentido, cierto 
eclecticismo en su formalización. Así, frente a una com-
posición realizada básicamente mediante la combinación 
de volúmenes puros -como los cuartos de círculo que se 
utilizan en los miradores de las esquinas- el arquitecto 
todavía siente la necesidad de decorar los paños ciegos de 
la fachada principal dibujando en ellos, además de unos 
óvalos, unas pilastras que, a pesar de haber sido sometidas 
a un proceso de abstracción, son todavía fácilmente reco-
nocibles como tales. 

FIGURA 25 Y 26.- Ramón Martiarena. Edificio de viviendas en la calle del Marqués de Vadillo, números 7 y 9, Soria, 1934. Alzados 
oeste y norte. Fuente: Archivo Municipal de Soria.  
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Del mismo modo, cierta indecisión se detecta en una 
composición que parece tener en la horizontal su principal 
leitmotiv. Así, mientras que los largos balcones realizados 
con un antepecho bajo y rematados con barandillas de tubo 
y las ventanas agrupadas en franjas dentro de los distintos 
miradores buscan acentuar la horizontalidad del conjun-
to, las comentadas pilastras pintadas en la fachada, por el 
contrario, no suponen sino un conservador contrapunto, 
como si el arquitecto se encontrara todavía temeroso de la 
radicalidad de su propuesta y hubiera sentido la necesidad 
de suavizarla.

Aires de modernidad

Y sin embargo, el edificio, más allá incluso de la 
composición de su fachada, es genuinamente moderno. Así 
lo corrobora el empleo en él de nuevos materiales para la 
época como el hormigón armado; una clara distribución 
en planta, con la zona de servicios -cocina, aseos, escale-
ra- agrupada, liberando el resto de la vivienda que pasa a 
funcionar como una planta libre; el empleo de tabiques 
móviles, plegables, para unir o separar las piezas de es-
tar y comedor en función de las distintas necesidades que 
pudieran surgir o, finalmente, la distinta configuración 
de cada una de las fachadas del edificio según su distinta 
orientación -colocando los balcones más amplios al sur, los 
más estrechos al oeste y, al norte, unos miradores acrista-
lados que, a modo de colchón térmico, reducen las pérdi-
das energéticas de la vivienda- buscando en todo momento 
hacer bueno aquel axioma por el que la arquitectura, para 
ser moderna, había de ser funcional.

Así, a pesar de los lógicos titubeos de una obra pri-
meriza, con este edificio Soria comienza a respirar unos 
nuevos aires, más frescos y sanos: aires de modernidad. 
Y si nos podemos imaginar perfectamente a Martiarena 
cogiendo aire con este edificio, llenándose los pulmones, 
mientras lo proyectaba, de estos nuevos vientos de moder-
nidad que venían recorriendo España, de alguna manera el 
edificio finalmente construido no es sino la metáfora de 
este acontecimiento.

De este modo el ensanchamiento del edificio en sus 
plantas superiores gracias a los miradores situados en sus 
esquinas -que tan bien funciona desde un punto de vis-
ta urbano al darle a la construcción la presencia y escala 
necesarias como para servir de adecuado telón de fondo 
a una plaza de grandes dimensiones como la de Mariano 
Granados- no buscaría, en el fondo, más que ampliar su 
caja torácica para permitirle al edificio respirar profunda-
mente y poder, así, asimilar con plenitud estos nuevos aires 
transformadores. Coger aire, en definitiva, para anunciar 
con voz alta y clara que la arquitectura moderna había, por 
fin, llegado a Soria.

 

FIGURA 27.- Edificio de viviendas en la calle del Marqués de 
Vadillo, números 7 y 9, Soria. Planta tipo. Fuente: Archivo Mu-
nicipal de Soria.  
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El llamado Grupo de casas baratas, del arquitecto 
madrileño José María Barbero (1901-1984), es quizás la 
obra más radicalmente moderna de cuantas se han cons-
truido en Soria, tanto por su programa como por su for-
malización. Construidas entre 1935 y 1936, su promotor, 
Casto Hernández, buscaba con ellas sacar al mercado unas 
viviendas destinadas a las clases más populares de la ciu-
dad, por lo que el edificio debía optimizar al máximo los 
recursos disponibles.

A partir de aquí, Barbero proyecta un edificio alarga-
do, de 54 metros de longitud por 9 de anchura, perfecta-
mente orientado al sur para que su fachada, transformada 
en galería acristalada, funcione como un gigantesco cap-
tador solar -un edificio ecológicamente sostenible, diría-
mos ahora- consiguiendo así que los vecinos del inmueble 
aprovechen la fuente de energía más barata que tenemos, 
el sol, para calentar sus casas. Será esta galería acristalada, 
con las generosas ventanas horizontales que configuran la 
potente imagen del edificio, la que mejor nos hable de su 
modernidad.

La fenêtre en longueur

Efectivamente, desde que en 1926 Le Corbusier, el 
maestro suizo, publicara con ocasión de su participación 

en la exposición de vivienda de la colonia Weissenhof, en 
Stuttgart, su manifiesto con Los cinco puntos de una nue-
va arquitectura, en el que señalaba la ventana apaisada -la 
fenêtre en longueur- como la solución más racional y fun-
cional para la nueva arquitectura, asegurando así la mejor 
iluminación de las estancias y la apertura de la vivienda al 
exterior, su uso ha estado siempre vinculado con la asun-
ción de los postulados de la modernidad.

Para Le Corbusier la fenêtre en longueur suponía la 
liberación de la ventana, aprisionada hasta entonces en su 
verticalidad debido a su situación en fachadas que, además 
de controlar la relación con el exterior, mantenían una fun-
ción estructural como muros de carga de los edificios. Tal 
y como se encargaría de demostrar una y otra vez en sus 
obras el arquitecto suizo, la introducción en la arquitectura 
moderna de las nuevas técnicas constructivas aportadas por 
el acero o el hormigón armado, permitían diferenciar la 
estructura –el entramado de vigas y pilares- del plano de 
fachada, que podía entonces separarse de la línea estructu-
ral y desarrollarse libremente.

En el caso que ahora nos ocupa, el del Grupo de 
casas baratas, lo que José María Barbero realiza es una 
traducción de este ideal de la modernidad europea a la 
realidad tecnológica y económica española. Así, frente a la 
deseada estructura de acero u hormigón armado, el arqui-

Grupo de casas baratas

Ficha Técnica:
Grupo de casas baratas. 
Calle de San Benito 16-18-20. 1935-36
Arquitecto: José María Barbero
Promotor: Casto Hernández

FIGURA 28.- Fotografía de Alejandro Plaza.
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tecto, para mantenerse dentro del presupuesto de la obra, 
ha de recurrir a una estructura de muros de carga y forja-
dos de madera. Barbero, sin embargo, construye su propia 
fachada libre situándola no en los muros de carga, sino en 
la doble piel que, en voladizo, envuelve, protege y oculta la 
fachada principal. En esta piel exterior, libre ya de la ser-
vidumbre estructural, Barbero sitúa las ventanas apaisadas 
que definen al edificio.

La modularidad

La fachada seriada que a partir de ahí se configura 
expresa, asimismo, otra característica marcadamente mo-

derna del edificio, su modularidad. Esta repetición de un 
módulo la encontramos, más allá de la fachada, en una 
planta de gran limpieza en la que tres núcleos de escaleras 
-uno por cada cuerpo volado de la fachada- dan servicio a 
un total de 18 viviendas. El programa de las viviendas se 
dispone, así, en torno a un pasillo central que comunica 
una serie de piezas prácticamente idénticas en sus dimen-
siones y que van recorriendo en hilera las dos fachadas, 
permitiendo una distribución cómoda, eficiente y flexible 
de la vivienda, tal y como pocos años antes, en 1932, ha-
bía realizado ya uno de los maestros de la arquitectura 
española, Secundino Zuazo (1887-1971), en su madrileña 
Casa de las flores [figura 32], uno de los más brillantes 
ejemplos de esta arquitectura de la primera modernidad.

FIGURA 30 Y 31.- José María Barbero, Grupo de casas baratas, 1935-36. Alzado y planta tipo. Fuente: Archivo Municipal de Soria.

FIGURA 29.- José María Barbero, Grupo de casas baratas, 1935-36. Fotografía de Alejandro Plaza.
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El jardín perdido

Otro de los inconfundibles signos de modernidad 
que poseía el edificio era el desaparecido jardín situado 
en la cubierta del cuerpo bajo de locales que forma el zó-
calo encargado de resolver la alineación del conjunto con 
la calle. Con este toit terrasse -otro de los famosos cin-
co puntos de Le Corbusier- se proponía la recuperación, 
gracias a la cubierta plana, de esta quinta fachada de los 
edificios que es su cubierta, para situar en ella un jardín 
que protegiera la construcción de los excesivos cambios 
de temperatura –tan propios, por otra parte, de nuestro 
clima- y que, fundamentalmente, proveyera a los vecinos 
de la finca de un espacio amplio donde se pudiera resta-
blecer, siquiera mínimamente, parte de la perdida relación 
del hombre con la naturaleza.

A pesar, por tanto, del decrépito estado en el que el 
edificio se ha venido sumiendo en las últimas décadas -que 
no hacía sino reforzar cierta condición heroica- y a pesar, 
fundamentalmente, de la desafortunada “rehabilitación” de 
la fachada que se ha realizado en fechas recientes -en el 
que el cuidado despiece de las carpinterías de madera de 
las ventanas originales ha sido definitivamente aniquilado, 
privando así a las galerías de gran parte de su fuerza ex-
presiva- esta arquitectura inteligente y radicalmente sen-

cilla, fruto tanto del mínimo presupuesto económico con 
el que se contaba como, principalmente, de aquellos otros 
presupuestos ideológicos y estéticos que reivindicaban una 
arquitectura más libre y democrática, nos enseña aún hoy 
en día cómo la buena arquitectura es capaz de resolver con 
la misma dignidad, si no más, tanto las viviendas reser-
vadas a las clases más favorecidas, como el más modesto 
alojamiento.

FIGURA 32.- Secundino Zuazo. Casa de las Flores, Madrid, 
1932. Planta tipo. Fuente: www.urbipedia.org/images/0/0e/
Zuazo.CasaFlores.Planos2.jpg.
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En el edificio construido para las hermanas Alcalde, Mar-
tiarena, sin necesidad de recurrir a ningún alarde arquitec-
tónico sino, al contrario, realizando un estricto ejercicio 
de depuración formal -de mayor intensidad, incluso, que 
el ya realizado en el edificio recientemente levantado en 
la calle Marqués de Vadillo- y mediante el que elimina 
prácticamente cualquier resto de ornamentación, aligerando 
así su arquitectura del excesivo peso historicista que hasta 
entonces arrastraba, consigue sacar el máximo partido a un 
interesante solar ubicado en la confluencia de dos calles. 
Será en esta esquina donde el arquitecto realizará el suave 
chaflán curvo para rematar el edificio que se convertirá, sin 
duda, en su elemento más característico y en el que, por 
tanto, convendrá detenerse a analizar más detalladamente. 
Aquí, más allá del clásico recurso a los órdenes arquitectó-
nicos o a cualquier otro motivo ornamental de inspiración 
más castiza que Martiarena pudiera haber utilizado para 
reforzar la importancia arquitectónica del chaflán, será la 
propia curva con la que éste se resuelve el principal re-
curso arquitectónico empleado para dotar de expresión al 
edificio.

Una arquitectura aerodinámica

Así, junto a su uso en el chaflán, el arquitecto vol-
verá a emplear la curva en los encuentros de los balco-
nes con las fachadas o en las propias ventanas del chaflán, 
consiguiendo así dar al edificio, mediante esta repetición 
de curvas a distintas escalas, esa sensación de ligereza más 
propia de otros dispositivos fabricados para nuestra mo-

La casa del ascensor

Ficha Técnica:
Edificio de viviendas
Avenida de Navarra 2
1934-1935
Arquitecto: Ramón Martiarena Lascurain
Promotoras: Carmen y Lucía Alcalde

FIGURA 33.- Fotografía de Alejandro Plaza.



25

arevacon 3 5 / 2 0 1 5

vilidad, como coches, barcos o aviones, obligados por su 
función a minimizar las pérdidas energéticas derivadas de 
su desplazamiento dentro de distintos fluidos. Será, pre-
cisamente, esta cualidad aerodinámica la que caracterizará 
a una determinada arquitectura de entreguerras en Euro-
pa, vinculada al movimiento expresionista, y del que el 
alemán Erich Mendelsohn (1887-1953) fue su principal 
representante. Los edificios aerodinámicos proyectados por 
Mendelsohn, sometidos a los flujos de movilidad de la 
nueva metrópoli industrial, se convertirán en símbolos de 
los nuevos tiempos modernos, tal y como sucedió con el 
edificio de oficinas Mose, en Berlín (1923) o como el ya 
referido de los almacenes Schoken en Stuttgart (1926-28) 
[figura 5], auténticos iconos de la modernidad.

En España, la obra más representativa de esta co-
rriente la encontramos en la madrileña plaza del Callao, 
con el edificio Capitol (1931-33) [figura 34] construido 
por Luis Martínez-Feduchi (1901-1975) y Vicente Eced 
(1902-1978). En este edificio la imagen de modernidad 
venía acompañada de los últimos avances técnicos, desta-
cando su estructura de hormigón armado con vigas Vieren-
del de tres metros de canto que fueron, durante décadas, 
las más grandes del mundo, o su climatización, la primera 
instalación española total de aire acondicionado. En este 
sentido, el edificio de Martiarena para las hermanas Alcalde 
comparte no sólo un vínculo estético con el Capitol, sino 
que incorpora también, en la medida de sus posibilidades, 
las técnicas más modernas, como una estructura ejecutada 
principalmente en hormigón armado o la instalación de 
un moderno sistema de calefacción, con radiadores y cal-
deras individuales en cada vivienda. Sin embargo fue otro 
desarrollo técnico que Martiarena pudo incorporar -la ins-
talación en el edificio del primer ascensor de la ciudad- lo 
que más llamará la atención de los sorianos que pronto 
bautizarán al edificio como la casa del ascensor.

Un hito urbano

Pero más allá del uso de estos gadgets tecnológicos, 
hoy en día tan corrientes por otra parte, lo que realmente 
diferencia al edificio del resto del caserío construido, tanto 
ahora como entonces, es su condición de hito urbano. La 
fuerza con que se resuelve el chaflán, configurando al edi-
ficio como esa proa de barco que nos hace pensar que en 

cualquier momento pueda soltar el ancla y salir navegando, 
combinado con un uso insistente de la horizontal, remar-
cada mediante las franjas de las ventanas del chaflán y los 
balcones corridos de las fachadas, que nos hace percibir al 
edificio más alto de lo que realmente es, singularizan al 
edificio, ayudando, asimismo, a dotar de carácter al espacio 
urbano al que sirve. Y sin embargo, y quizás sea ésta la 
lección más importante, esta significativa presencia urba-
na se consigue sin imponerse brutalmente al ciudadano, 
sino manteniendo en todo momento la escala, es decir, la 
proporción adecuada del edificio dentro de su contexto ur-
bano, comportándose elegantemente, con buenas maneras, 
como un auténtico gentleman de la arquitectura.

FIGURA 34.- Luis Martínez-Feduchi y Vicente Eced. Edificio Ca-
rrión, Madrid, 1931-33. Fuente: revista Life, en https://urbanci-
dades.files.wordpress.com/2011/08/gran-via_life.jpg.
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Desde que a comienzos de los años treinta el arquitecto 
Ramón Martiarena (1898 – 1966) proyectara la Ciudad 
jardín del Alto de la Dehesa, promovida por el zaragoza-
no Gregorio Ramos como urbanización pensada para vera-
neantes y para la clase media alta de Soria, toda una serie 
de pequeños palacetes de estilo regionalista fue surgiendo 
junto al espacio verde más importante de la ciudad. Junto 
a estas magníficas casas vinculadas estilísticamente con el 
pasado, un joven arquitecto, Guillermo Cabrerizo Botija 
(Soria, 1908 - Madrid, 1986), construyó un edificio que 
con sus líneas curvas y sus cubiertas horizontales rompía 
con todos aquellos antiguos estilos heredados, construyen-
do, ante la sorpresa de todos, más que una vivienda, un 
barco, un paquebote.

Una arquitectura náutica

Esta arquitectura que realiza Cabrerizo tiene, sin em-
bargo, una filiación muy clara con algunos de los mejores 
ejemplos que se habían construido en España dentro, precisa-
mente, del movimiento urbanístico de las ciudades jardín. En 
la madrileña colonia del Viso, proyectada entre 1933 y 1936 
por el arquitecto Rafael Bergamín Gutiérrez (1891 - 1970), 
encontramos estos mismos edificios austeros, de paños limpios 
y tersos, libres de ornamento y en los que la cubierta plana 
contrasta con fuertes volumetrías curvas, en un juego que nos 
hace recordar aquellos paquebotes de vapor que por entonces 
eran prácticamente el único medio para cruzar el océano. 
Junto a estos edificios de Bergamín, el referente más importan-
te en España de esta arquitectura de líneas náuticas fue el ya 
referido Club Náutico de San Sebastián (1929) [figura 23], 
obra de del malogrado José Manuel Aizpurúa (1902 – 1936) 
y de Joaquín Labayen (1900 – 1995). Un edificio elegante y 
de líneas puras, de un blanco rutilante, que flota literalmente 
sobre las aguas de la bahía de la Concha.

Un barco anclado en el 
alto de la Dehesa

Ficha Técnica:
Cuatro viviendas unifamiliares adosadas. 
Calle Mosquera de Barnuevo 1. 1939
Arquitecto: Guillermo Cabrerizo Botija
Promotores: Ángela Mayor 
            y Pedro Yubero

FIGURA 35.- Fotografía de Alejandro Plaza.
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Hacia una arquitectura

Para entender esta atracción suscitada ente los arqui-
tectos europeos de aquellos años por los trasatlánticos hay 
que remontarse hasta 1923, año en el que Le Corbusier 
(1887 – 1965) publicó el que quizá sea el libro más im-
portante en la arquitectura moderna: Vers une architecture 
(Hacia una arquitectura). En este libro el gran arquitecto 
suizo hace una crítica feroz del pastiche en el que había 
terminado por degenerar la arquitectura desde finales del 
siglo XIX, contraponiendo a la bacanal de estilos y deco-
raciones empleados por la mayor parte de sus colegas, una 
nueva estética que tenía su principal fuente de inspiración 
en las grandes obras de ingeniería contemporáneas.

“Los arquitectos -dirá Le Corbusier (1964, p. 72 
y 80)- viven en la estrechez académica, en la ignorancia 
de las nuevas reglas de construcción, y sus conceptos se 
detienen gustosos en las palomas que se besan. Pero los 
constructores de los paquebotes, audaces y sabios, crean 
palacios junto a los cuales las catedrales son muy peque-
ñas: ¡y los echan al agua! […] Un arquitecto serio que 
mire como arquitecto (creador de organismos), hallará en 
un paquebote la liberación de sus malditas servidumbres 
seculares”.

El paquebote se convierte, de este modo, en la en-
carnación del espíritu de los nuevos tiempos. La arqui-
tectura debía hacer tabla rasa, partir de cero, para poder 
asimilar todos los cambios que se estaban produciendo 
en un mundo vertiginosamente moderno. Debía proceder 
como los ingenieros y crear formas puras, funcionales y, 
por tanto, bellas. Así, del mismo modo que estas fantás-
ticas máquinas que eran los paquebotes resultaban bellas 
al espíritu moderno, gracias a la pureza de sus líneas y a 
la rotundidad de sus volúmenes, la nueva casa, para Le 
Corbusier (1964, p. 73), debía ser, consecuentemente, una 
auténtica “máquina para habitar”.

Un pequeño paquebote

Siguiendo esta línea marcada por Le Corbusier, 
cuando Guillermo Cabrerizo proyectó esta casa que hoy 
visitamos en el Alto de la Dehesa estaba construyendo su 
particular máquina para habitar, su pequeño paquebote. La 
casa o, mejor dicho, las cuatro viviendas que componían el 
proyecto original y que habían sido agrupadas para que la 
imagen del conjunto fuera la de una gran casa unifamiliar, 
funcionaba, de este modo, como un perfecto mecanismo 
en el que las dependencias de servicio se situaban en la 
fachada junto a la calle, mientras que los dormitorios y los 
salones se abrían hacia el jardín, permitiendo asimismo la 
correcta ventilación de todas las piezas. La cubierta plana, 
por su parte, resultaba accesible en el proyecto y podía 
utilizarse como terraza o solárium con una pérgola y unas 
barandillas de tubo de acero, finalmente no instaladas, que 
hubieran acentuado aún más la imagen náutica del edificio. 
Las ventanas, tal y como sucedía en los trasatlánticos con 
que Le Corbusier había ilustrado tan profusamente Vers 
une architecture, se agrupaban en franjas con la intención 
de dar la mayor luminosidad posible a las estancias a las 
que servían, remarcando la horizontalidad del conjunto 
gracias al ligero retranqueo de los montantes respecto del 
plano de fachada y a las hileras de ladrillos a sardinel dis-
puestos en los alféizares.

Si lo más parecido a la bahía de la Concha que te-
nemos en Soria es el mar verde del Alto de la Dehesa, no 
debe sorprender a nadie que Guillermo Cabrerizo decidiera 
fondear allí este pequeño barco, esta dulce metáfora de una 
arquitectura de la máquina.

FIGURA 36.- Guillermo Cabrerizo Botija. Cuatro viviendas unifa-
miliares adosadas en el Alto de la Dehesa, Soria, 1939. Alzado 
y planta baja. Fuente: AHPSo (13.534 - 332).
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La guerra civil española (1936-1939) supuso la quiebra 
del movimiento moderno en nuestro país en el preciso mo-
mento en que éste comenzaba a desarrollarse plenamente. 
Tras la victoria del general Franco, la arquitectura se volvió 
el espejo del discurso nacionalista e imperial del nuevo 
régimen, quedando el movimiento moderno asociado al 
bando perdedor y, por tanto, necesariamente proscrito por 
bolchevique y revolucionario. Durante los primeros años de 
la postguerra la necesidad propagandística de la Dictadura 
llevó estos presupuestos al extremo, reclamándose una ar-
quitectura que fuera la nueva encarnación de la etapa más 
gloriosa de España: la de los Austrias.

Un ejemplo paradigmático de este momento es el 
popularmente conocido como “Monasterio del Aire”, el 
edificio que Luis Gutiérrez Soto (1890-1977) -campeón 
hasta entonces de la arquitectura moderna española- cons-
truyó en el madrileño barrio de la Moncloa, allí donde 
más dura había sido la batalla por la toma de la capital, 
para alojar las dependencias del Ministerio del Aire [figu-
ra 37]. Proyectado en 1942 -con el asesoramiento de los 

arquitectos nazis Albert Speer (1905-1981) y Paul Bonatz 
(1877-1956)- el sobrenombre con el que es conocido lo 
describe perfectamente, pues no es sino la trasposición del 
imperial modelo herreriano: el monasterio del Escorial.

LA POSTGUERRA

FIGURA 37.- Luis Gutiérrez Soto. Ministerio del Aire, Madrid, 
1942-1958. Fuente: www.elgeniomaligno.eu (2014-03-01).
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La nueva generación de arquitectos formada en la 
postguerra hubo de realizar, por tanto -y una vez más- el 
tránsito desde la arquitectura historicista o folclórica im-
perante hacia la modernidad. Pero en esta ocasión, a dife-
rencia de lo sucedido durante los años de la Segunda Re-
pública, habrían de hacerlo nadando a contracorriente. Un 
arquitecto como el manchego Miguel Fisac (1913-2006) 
comenzaría, de esta forma, su andadura profesional den-
tro del inevitable academicismo de estilo neoclásico. Y, sin 
embargo, ya en sus primeros edificios, como la Capilla del 
Espíritu Santo (1942-193) [figura 38] o el edificio Cen-
tral del CSIC (1943), construidos ambos con un lenguaje 
influenciado por el clasicismo metafísico de los arquitectos 
fascistas italianos del EUR, podemos rastrear las primeras 
señales, aún dentro de los códigos estilísticos afines al ré-
gimen, de una voluntad de renovación y alejamiento de la 
retórica triunfante.

A partir de aquí, la paulatina liberación del lastre 
ideológico se produciría a medida que se iban sucediendo, 
con cuentagotas, los viajes al exterior de una España aislada 
y autárquica, como el que llevó al propio Fisac en 1949 
a Escandinavia para conocer de primera mano, más allá 
de las revistas de importación, aquella mítica modernidad. 
Allí Fisac descubriría una arquitectura constructivamente 
sincera y enraizada en el lugar, que le serviría de ejemplo 
y estímulo para, a la vuelta del viaje, modificar las obras 
en curso del Instituto de Microbiología Ramón y Cajal 
[figura 39], vecino en la madrileña Colina de los Chopos 
de los anteriores edificios comentados, y que ilustra per-
fectamente esta aproximación a la modernidad.

Por otro lado, la constatación en la práctica de la 
mejor adecuación de los ideales modernos de austeridad y 
racionalización a la dura realidad española de la época, ca-
racterizada por una dramática falta de recursos, contribui-
ría a que, no sólo Fisac, sino otros muchos arquitectos co-
mo Francisco de Asís Cabrero (1912-2005), José Antonio 
Coderch (1913-1984), Alejandro de la Sota (1913-1996), 
José Luis Fernández del Amo (1914-1995) o Francisco 
Javier Sáenz de Oíza (1918-2000), con similares trayec-
torias profesionales, se convirtieran en pioneros de la mo-
dernidad en España y, llegado el momento, en maestros de 
una nueva generación de arquitectos, asegurando así, por 
primera vez en nuestro país, la continuidad de una nueva 
tradición arquitectónica, la del movimiento moderno.

FIGURA 38.- Miguel Fisac. Capilla del Espíritu Santo, Madrid, 
1942-43. Fuente: AV Monografías, nº 101, 2003, pág. 18.

FIGURA 39.- Miguel Fisac. Instituto de Microbiología Ramón y 
Cajal, Madrid, 1949-56. Fuente: AV Monografías, nº 101, 2003, 
pág. 25.
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Uno de los edificios más singulares de nuestra ciudad es, 
sin duda, el que proyectó el arquitecto madrileño Carlos 
Sobrini Marín (1925) para la aseguradora La Vascona-
varra en la confluencia de la avenida de Navarra con la 
calle de Alfonso VIII. Sobrini, con una composición de 
una gran potencia formal, remata con este edificio una 
interesantísima manzana que contaba ya entonces, en otro 
de sus extremos, con el estupendo edificio construido por 
Ramón Martiarena en 1935 para las hermanas Alcalde ya 
comentado en estas páginas.

Entre estos dos edificios, situados como decimos, 
en esquinas opuestas de la misma manzana, se puede ob-
servar un cambio de estilo que nos habla no sólo de un 
cambio de época, sino también de régimen. Tras los aires 
de modernidad que trajo la República, con la llegada de la 
dictadura la arquitectura española experimenta un cambio 
de lenguaje, buscando establecer, especialmente en los edi-
ficios más significativos, conexiones simbólicas con otros 
momentos históricos, especialmente con el imperio español 
y la Casa de Austria, lo que nos llevaría a toda una pano-
plia de arquitectura rematada con cubiertas de pizarra más 
o menos puntiagudas, trasunto del Escorial.

Más allá del imperio español, había otro imperio al 
que también se podía hacer referencia, el Imperio por anto-
nomasia: el romano. Efectivamente, el edificio de Sobrini es, 
gracias a la cuidada articulación de su chaflán y al potente 
remate que lo corona, una formidable columna, el símbolo 
más reconocible de aquella arquitectura, clásica la llamamos, 
que los romanos utilizaron para imprimir su sello civilizato-
rio en todo el orbe. De este modo, se puede descomponer 
el edificio en los tres elementos básicos que toda columna 
clásica posee: la basa, que se corresponde aquí con el zóca-
lo formado por los locales comerciales; el fuste, expresado 
en el cuerpo principal del edificio y, especialmente, en el 
cuerpo saliente y ligeramente cóncavo del chaflán aplacado 
en piedra en el que se presentan las ventanas agrupadas en 
franjas horizontales; y, finalmente, el capitel, la coronación 
de la columna, que aquí se realiza con una pequeña torre 
que acentúa poderosamente la verticalidad del edificio con 
un apretado ritmo de huecos alargados.

Otro elemento del edificio, además del inevitable es-
cudo, que sugiere, nuevamente, esta vinculación con arqui-
tecturas pretéritas, es el potente almohadillado que utiliza 

Edificio de viviendas 
para La Vasconavarra

Ficha Técnica:
Edificio de viviendas 
Avenida de Navarra/calle Alfonso VIII. 
1954
Arquitecto: Carlos Sobrini Marín
Promotor: La Vasconavarra

FIGURA 40.- Fotografía de Alejandro Plaza.
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el arquitecto para hacer destacar aún más el cuerpo liso del 
chaflán y para rematar el edificio en su parte posterior. Es 
aquí, en la franja vertical que cierra el edificio en la fachada 
de la avenida de Navarra, donde Sobrini realiza un hábil y, 
paradójicamente, muy moderno uso de este almohadillado 
de piedra, haciéndolo funcionar como celosía con la que 
iluminar la caja de escaleras que tras él se sitúa.

Podemos encontrar aquí, en la contradicción que su-
pone emplear la parte aparentemente más sólida del edifi-
cio -la piedra- para iluminarlo, dejando que la luz se filtre 
a su través, la mejor clave para interpretar esta obra: la 
magia, la prestidigitación. Pues no es otra cosa el trabajo 
que aquí realiza el arquitecto para hacer resurgir, a la vista 
de todo el mundo, pero sin que nadie se lo pueda recrimi-
nar, una modernidad oculta, disfrazada bajo los obligados 
ropajes y referencias imperiales, y darnos así liebre por 
gato, sorteando inteligentemente la censura de la época.

Y, efectivamente, si cuando analizábamos el edificio 
tan depuradamente moderno que Martiarena proyectó en 
los años de la República para las hermanas Alcalde -con su 
límpida proa curva de raíz mendelsohniana- su moderni-
dad resultaba evidente, la modernidad de este edificio que 
Sobrini realiza para La Vasconavarra, tan alejado aparente-
mente en su lenguaje del de Martiarena, es igualmente ge-
nuina. Así, del mismo modo que sucedía con el arquitecto 

vasco, podemos rastrear en el arquitecto madrileño la mis-
ma arquitectura expresionista. Será en la sede del Sindicato 
Alemán del Metal (1929-30) [figura 42], construida en 
Berlín por Erich Mendelsohn (1887-1953), donde encon-
traremos el arquetipo, radicalmente moderno, que utiliza 
Sobrini. Allí aparecen ya los distintos elementos que se han 
ido comentando para el edificio soriano: la potente articu-
lación del chaflán curvo y su formalización como una gran 
columna, con un fuste de ventanas horizontales rematadas, 
en este caso, en su planta superior, por una gran galería 
acristalada con un marcado despiece vertical. Mendelsohn 
realiza en el Industriegewerkshaft Metall una composición 
de raíz clásica -como por otro lado sucede en la mejor ar-
quitectura- pero, al mismo tiempo, radicalmente moderna.

Siguiendo el ejemplo del maestro alemán, Carlos 
Sobrini profundiza en la esencia clásica del modelo men-
delsohniano, añadiéndole algunos toques que hagan más 
fácilmente reconocible esta filiación, pero sin por ello 
abandonar una modernidad que asume plenamente. Con 
este magnífico edificio para La Vasconavarra Sobrini, en 
definitiva, nos enseña cómo un buen arquitecto es capaz de 
superar ciertos imperativos -tanto estéticos como progra-
máticos- si las bases en las que fundamenta su arquitectura 
son suficientemente sólidas y si su empeño es realmente el 
de dar tanto a sus clientes como al resto de ciudadanos la 
mejor obra posible, más allá, incluso, de lo que se pueda 
esperar de él.

FIGURA 41.- Carlos Sobrini. Edificio de viviendas para La Vasco-
navarra, Soria, 1954. Alzados. Fuente: AHPSo (12.885).

FIGURA 42.- Erich Mendelsohn. Sede del Sindicato Alemán del 
Metal, Berlín, 1929-1930. Fuente: https://de.wikipedia.org/wi-
ki/Datei:IG-Metall-Haus_Berlin-Kreuzberg.jpg.
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Si algo llama la atención en la obra del arquitecto madrileño 
Julio Cano Lasso (1920-1996) es, precisamente, la ausencia 
en ella de grandes gritos o de extrañas piruetas formales. Se 
podría decir de él que ha representado, como ningún otro, 
la arquitectura del rigor, de la contención, pero sin por ello 
renunciar, en ningún momento, a la extraordinaria plasticidad 
que recorre toda su producción. Puede parecer ésta una para-
doja de difícil solución, pero basta con detenerse a mirar este 
edificio de viviendas proyectado por Cano Lasso a finales de 
los años cincuenta para entender cómo éstas no tienen por 
qué ser cualidades antitéticas, sino todo lo contrario. 

Nos encontramos aquí con un edificio que, lejos de 
atraer las miradas con gestos poderosos -como, por otra parte, 
ya hemos visto que hacía el vecino edificio de Carlos Sobrini 
(Madrid, 1925) para la Vasconavarra- permanece tranquilo 
en un segundo plano. Efectivamente, hace falta que uno se 
detenga a mirarlo para apreciar sus mejores cualidades: el or-
den, la elegancia, la ligereza.  El edificio ejemplifica así, per-
fectamente, ese “discreto encanto de la burguesía” que Buñuel 
llevó a la gran pantalla hace ya más de cuarenta años y que 
los sorianos pudieron ver, precisamente, en el mejor cine que 
haya tenido Soria, el cine Rex, ubicado durante tantos años 
en su planta baja. 

Un delicado juego

La serena elegancia y la aparente ligereza de este edi-
ficio derivan, en gran medida, del delicado juego volumétrico 
que realiza el arquitecto. En un primer momento Cano Lasso 
enmarca con piedra caliza, blanca, el cuerpo principal de la 
fachada que, materializada en ladrillo, agrupa las plantas de 
viviendas, constituyéndolo así en un volumen independiente 
que se separa del resto del edificio, sobre el que parece flotar 
ingrávidamente. 

A esta sensación contribuye, siguiendo ahora una estra-
tegia muy palladiana, la creación, sobre dicho paño de ladrillo, 
de un nuevo plano definido a través de una serie de franjas 
horizontales que, con un mínimo relieve, recorren la fachada 
a la altura de los cantos de los forjados de planta y que, jun-
to a las barandillas de las terrazas, muy ligeras e igualmente 
blancas, se unen a los laterales de piedra caliza, creando un 
primer plano de gran ligereza. 

Finalmente, para acentuar aún más esta sensación de 
liviandad, el arquitecto vuelve a actuar sobre el principal pla-
no de ladrillo de la fachada mediante la excavación en él de 
profundos huecos para las terrazas de las viviendas, creando 
así un tercer plano en sombra con el que hacer resaltar aún 

El discreto encanto de la burguesía

Ficha Técnica:
Edificio de viviendas y cine. Avenida de Navarra 6. 1956-57. Arquitecto: Julio Cano Lasso. 
Murales: Manuel Suares Molezún. Promotor: Gregorio Mazariegos

FIGURA 43.- Fotografía de Alejandro Plaza.
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más intensamente los blancos del primer plano, convertidos 
así, en la verdadera fachada del edificio. Cano Lasso hace, así, 
desaparecer el edificio, desmaterializándolo en distintos pla-
nos superpuestos que nos hacen leerlo como si apenas fuera 
un conjunto de blancos planos horizontales flotando sobre 
nuestras cabezas.

Las referencias que Cano Lasso sigue en este sutil juego 
de bajorrelieves nos llevarían, en un primer momento, como ya 
se ha comentado, hasta el renacimiento italiano y, en concre-
to, hasta la figura de Andrea Palladio (1508-1580), maestro 
indiscutible de este arte. Sin embargo, el referente más claro 
para esta obra, aunque igualmente italiano, lo encontramos ya 
en pleno siglo XX, en la figura del que probablemente haya 
sido el arquitecto italiano más importante de la modernidad: 
Giuseppe Terragni (1904 – 1943). Este arquitecto, autor 
de obras emblemáticas como la Casa del Fascio (1936) de 
Como o el parvulario Sant’Elia (1937), ubicado en la misma 
ciudad, proyectó en Milán, en 1935, un edificio de viviendas 
-la Casa Rustici [figura 45]- en el que la construcción de su 
fachada mediante la estratificación de sucesivos planos le per-
mitió, mediante  juegos de sombras y transparencias, unificar 
elementos aparentemente contrarios: desmaterializando y, al 
mismo tiempo unificando las distintas partes del conjunto, 
aligerando y, sin embargo, potenciando una construcción que 
quedaba destilada en vibrantes líneas de fuerza.

Una arquitectura sin heroísmos

Como en los edificios de Terragni, Cano Lasso realiza 
en el edificio para el cine Rex, siempre dentro del más estricto 

orden, un riguroso juego de planos que resulta de una gran 
plasticidad. Será, quizás, en el interior del cine, especialmente 
en el amplio foyer donde el arquitecto se permita los mayores 
contrastes compositivos, ampliando la paleta de materiales con 
la madera y el ladrillo pintado de blanco que se utilizan en sus 
paredes, junto con la piedra empleada en el suelo y los vidrios 
que, hasta no hace mucho, separaban el ámbito del cine del 
de la cafetería que lo acompañaba, una pequeña joya arquitec-
tónica que, lamentablemente -pues no andamos sobrados de 
ellas- hemos perdido ya para siempre. 

Que Cano Lasso realiza aquí una arquitectura del or-
den, del comedimiento, se puede  ver perfectamente cuando 
el arquitecto acepta con naturalidad la condición híbrida y 
mestiza del edificio -mitad cine, mitad viviendas- tal y como 
sucede en la solución de la marquesina de acceso al cine. Aquí 
actúa sin heroísmo, pero, al mismo tiempo, forzando el con-
traste entre la ligereza del vidrio de la marquesina y la solidez 
del mármol de carrara con que se forra la columna circular 
que, situada en medio del acceso al cine, el arquitecto, para 
no complicar el orden estructural del edificio, no ha sentido 
necesario eliminar. El fuerte sentido plástico que posee el edi-
ficio queda, por tanto, supeditado en todo momento al orden, 
tanto tipológico, como estructural o, incluso, urbano. 

Escapando del ruido, evitando a toda costa ser la nota 
discordante de su entorno, el edificio para el cine Rex procu-
ra asumir su adecuado papel urbano, construyendo, desde la 
moderación y la sobriedad, pero igualmente también desde la 
elegancia y la ligereza, nuestra ciudad.

FIGURA 45.- Giuseppe Terragni y Pietro Lingeri. Casa Rustici, 
Milán, 1933-1935. Fuente: http://rudygodinez.tumblr.com/
post/86103745044.

FIGURA 44.- Julio Cano Lasso. Edificio de viviendas del Cine 
Rex, 1957, Soria. Alzado. Fuente: www.docomomoiberico.com



34

El deseo de contar con un espacio protegido de las inclemen-
cias del tiempo en el parque de la Dehesa que sirviera de café, 
de centro de ocio y cultura, ha sido, desde hace muchos años, 
un anhelo de la ciudad de Soria.

Ya en 1929 el Ayuntamiento encargó al entonces ar-
quitecto municipal Ramón Martiarena un proyecto para bar-
restaurante que se localizaba donde actualmente se encuentra 
el kiosco del “Orejas”, pero que nunca llegó a construirse. 
Se trataba de un pequeño edificio en planta baja proyectado 
en un estilo regionalista que ayudaba, con su disposición, a 
configurar una plaza en torno al Árbol de la Música.

Unas décadas más tarde, en 1957, el arquitecto munici-
pal del momento, Guillermo Cabrerizo Botija, realizó un nue-
vo proyecto para una cafetería situada ya en el emplazamiento 
de la actual cafetería Alameda. Sin embargo, su proyecto, de 
corte nuevamente regionalista, nunca pasó del papel ya que en 
ese mismo año de 1957 dos arquitectos zaragozanos, los her-
manos Ramón Romero Aguirre (1920-1996) y José Romero 
Aguirre (1922-1979), presentaron a la corporación un nuevo 
proyecto de Bar Público que sería el que finalmente fuera 
aprobado y construido a lo largo del siguiente año.

Que el Ayuntamiento se terminara inclinando por este 
proyecto es significativo pues, a diferencia de la propuesta pre-

Cafetería Alameda

Ficha Técnica:
Cafetería y centro cívico cultural. Parque de la Dehesa o de la Alameda de Cervantes
Proyecto original: 1957 
Arquitectos: Ramón Romero Aguirre y José Romero Aguirre

Proyecto de restauración y reutilización: 1980
Arquitectos: Francisco de Gracia Soria, Francisco Javier Ceña Jodra, José Francisco Yusta Bonilla
Promotor: Ayuntamiento de Soria

FIGURA 46.- Fotografía de Alejandro Plaza.
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sentada por Guillermo Cabrerizo, la de los hermanos Aguirre 
resultaba toda una revolución dentro del panorama cultural de 
nuestra ciudad. Frente a la arquitectura bucólico-pastoril del 
arquitecto municipal -tan frecuentada, por otro lado, por la 
mayoría de arquitectos de aquellos años- los aragoneses pro-
ponían una recuperación de aquellas vanguardias europeas de 
los años veinte que en España la guerra civil y la atonía -por 
no decir la censura- de la inmediata postguerra habían hecho 
desaparecer: los tiempos, poco a poco, estaban cambiando.

Con esta arquitectura decididamente moderna los her-
manos Aguirre no pretendían, sin embargo, construir un edifi-
cio que estuviera a la última moda -no se trataba de construir 
en Soria ningún Guggenheim avant la lettre- sino algo mucho 
más modesto pero, quizás, más importante: recuperar para 
España una modernidad que también había sido nuestra y no 
solamente europea, tal y como se podía pensar por el aban-
dono que de ella se había hecho tras la guerra. Se trataba, en 
este sentido, de reanudar el hilo de nuestra historia allí donde 
se nos había roto trágicamente unos veinte años antes, en un 
momento en el que, precisamente, las vanguardias parecía que 
habían conseguido salir de su elitista núcleo germinal para 
difundirse cada vez por capas más amplias de las sociedades 
europeas.

Un edificio neoplástico

El edificio de la cafetería Alameda recoge, por tanto, el 
testigo de estas vanguardias y, en concreto, del neoplasticismo, 
movimiento fundado en 1917 por artistas holandeses como 
Piet Mondrian (1872-1944) o Theo Van Doesburg (1883-
1931) y que pretendía llegar a la esencia de las cosas a través 
de un lenguaje plástico, objetivo, universal, desarrollando todo 
un proceso de abstracción que terminaría por despojar a las 
formas de cualquier elemento accesorio. Se trabajaba, así, a 
partir de la combinación de unos pocos elementos -la hori-
zontal, la vertical, el blanco, el negro, el gris y los tres colores 
primarios- en exquisitas composiciones que todavía hoy, al 
contemplarlas, nos hacen flotar en un espacio ingrávido, sin 
límites, lleno de luz y armonía.

En este sentido, en la cafetería Alameda una retícula 
estructural de 2,20 x 2,20 metros ordena un espacio isó-
tropo en el que los planos horizontales, ingrávidos, parecen 
flotar sobre una trama vertical de ligeros soportes metálicos. 

Sus amplias superficies acristaladas ayudan, asimismo, a inde-
pendizar los distintos planos que configuran una volumetría 
abierta y dinámica. Esta sensación se potencia gracias a la 
extrema ligereza de las pérgolas perimetrales y a la utilización 
de colores neutros o primarios que, al acentuar la abstracción 
de los planos, ayudan a desmaterializar el edificio. Un buen 
ejemplo, en definitiva, de esta arquitectura neoplástica que en 
Soria no había tenido precedentes hasta la fecha y que, sin 
epígono alguno, terminaría convertido en el único referente 
de esta corriente artística en nuestra ciudad.

La primera rehabilitación

Cuando en 1980 -tras el grave incendio sufrido por la 
cafetería- el Ayuntamiento convoca un concurso para su nueva 
adecuación, el equipo de arquitectos que gana el primer pre-
mio lo hace con una propuesta en la que se reconoce y valora 
la singularidad de este edificio dentro del panorama cultural 
soriano. De Gracia, Ceña y Yusta, los arquitectos redacto-
res del nuevo proyecto de reutilización, deciden, por tanto, 
la conservación del edificio original, limitándose a ampliar el 
programa lo mínimo necesario para asegurar el mejor funcio-
namiento sin interferir en la concepción original de la obra 
pues, como se recoge en la memoria del proyecto, “cuando 
se plantea la creación de un pequeño centro cívico cultural, 
estimamos condición previa el que no se realice a costa de la 
demolición de un fragmento de cultura arquitectónica”.

Las nuevas intervenciones en el edificio, si bien se reali-
zan, como se acaba de decir, desde el conocimiento y el respe-
to al edificio original, podrán, sin embargo, ser perfectamente 
identificables, pues introducirán un elemento novedoso dentro 
del repertorio formal al que se habían limitado los hermanos 
Aguirre: el círculo. Así, la necesidad de introducir más luz en 
el interior del edificio se solucionará mediante la apertura de 
lucernarios de bóveda de cañón -semicirculares- en la cubierta; 
la ampliación del espacio de almacenamiento se realizará me-
diante una nueva pieza semicircular en la parte posterior del 
edificio; en la prolongación del sistema de pérgolas alrededor 
del edificio se mantendrá, como en el resto de la actuación, 
la modulación de 2,20 x 2,20 metros del proyecto original, 
pero la actuación será claramente identificable gracias a las 
características cúpulas coronadas por claraboyas circulares que 
se introducen.
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La intervención más importante de esta nueva fase se 
producirá, sin embargo, fuera del edificio propiamente dicho, 
en la pista de baile. Aquí los arquitectos volverán a emplear 
el círculo conformando con el graderío de hormigón armado 
que rodea la pista un pequeño teatro al aire libre. Es aquí, en 
el exterior, donde entran en conflicto las dos tramas que se 
superponen en el proyecto: la interna del edificio, de carácter 
estructural y que se dispone paralela al límite exterior del 
parque hacia el Espolón, y una trama previa, impuesta desde 
el exterior, originada por el posicionamiento de los árboles 
dentro de la parcela siguiendo la alineación de los paseos in-
teriores del parque.

El desfase de unos 15 grados que presentan ambas 
tramas llevó a Ramón y José Romero Aguirre a romper pun-
tualmente con la ortogonalidad asumida en el resto del pro-
yecto para poder contextualizar el edificio en su lugar. Esto 
se puede apreciar en el propio edificio en la marquesina que 
se abre lateralmente para recoger la alineación del paseo ar-
bolado e igualmente sucedía en la desaparecida pista de baile 
-más pequeña que la actual- que se giraba para acomodarse a 
la disposición de los árboles.

En la intervención de 1980 los arquitectos, aun asu-
miendo en determinados puntos pequeños ajustes para aco-
modarse a los árboles, optaron, sin embargo, por permanecer 
fieles en mayor medida a la trama fijada por el propio edificio 

con una intervención exterior que se pensaba suficientemen-
te potente como para absorber el desfase entre tramas pero 
que, quizás, si no ha terminado por funcionar se ha debido, 
precisamente, a cierta cacofonía que todavía llega a disturbar 
el espacio.

Una nueva rehabilitación

En cualquier caso, el edificio para la cafetería Alameda, 
tanto en el momento de su ejecución en 1957, como en el 
de su recuperación en 1980, se constituye como una sutura 
con nuestra historia, recuperando y reivindicando en ambas 
ocasiones nuestra propia cultura. Siendo esto así, el actual 
grado de abandono del edificio no puede significar otra cosa 
que el abandono de nuestra cultura, de nuestro mejor patri-
monio arquitectónico. 

Antes de que el constante deterioro del edificio lleve 
a considerar su posible ruina y de que se ponga encima de la 
mesa lo adecuado que resultaría en este lugar privilegiado de 
la ciudad demoler lo existente y construir un edificio comple-
tamente nuevo –algo muy de moda últimamente- deberíamos 
pararnos a pensar que no andamos tan sobrados en Soria de 
buenos edificios y que, en definitiva, nosotros, como sociedad, 
somos lo que recordamos o queremos recordar de nuestro 
pasado y que, dejando que lo mejor de éste se nos desmorone, 
nos empobrecemos todos.

FIGURA 47.- Francisco de Gracia Soria, Francisco J. Ceña Jodra, Francisco Yusta Bonilla, Planta de cubiertas del proyecto de reutiliza-
ción de la cafetería Alameda, 1980. Fuente: Archivo particular de Francisco J. Ceña Jodra.
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La construcción por Le Corbusier, en 1954, de la 
iglesia de Notre Dame du Haut en Ronchamp [figura 48], 
supuso un verdadero hito para la evolución de la arquitec-
tura moderna tras la segunda guerra mundial: la negación 
del simplismo funcionalista en el que estaba cayendo gran 
parte de la arquitectura contemporánea precisamente en el 
momento de su consagración definitiva.

Efectivamente, tanto en el primer momento de la 
reconstrucción europea como, inmediatamente después, 
con el rápido crecimiento económico experimentado en los 
años cincuenta, las autoridades públicas y los agentes pri-
vados vieron en la nueva arquitectura la mejor herramienta 

con la que hacer frente a aquel formidable desafío. Sin em-
bargo, aquella arquitectura de vanguardia de los años veinte 
y treinta que había hecho del delicado equilibrio entre la 
abstracción geométrica y la honestidad constructiva su seña 
de identidad, no servía ahora, la mayor parte de las veces, 
sino como coartada con la que ejecutar una arquitectura 
deshumanizada para las masas y en la que el rendimiento 
económico era, prácticamente, la única unidad de medida.

Con Ronchamp, Le Corbusier afirmaba con contun-
dencia, si es que alguien no se había dado cuenta todavía, 
que la arquitectura moderna no consistía únicamente en 
la utilización más o menos eficiente de los nuevos me-

UN NUEVO EXPRESIONISMO

FIGURA 48.- Le Corbusier, Notre Dame Du Haut, Ronchamp, 
1950-54. Fuente: Le Corbusier 1910-65, Gustavo Gili, pág. 257
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dios técnicos sino que, fundamentalmente, se trataba de 
un nuevo código plástico, abierto y libre, capaz de expre-
sar, gracias a los nuevos materiales y a las nuevas técnicas, 
el nuevo espíritu del hombre. Ronchamp fue un grito de 
libertad ante la esclerosis que había comenzado a atacar a 
la arquitectura moderna, paralizándola por sus cuatro cos-
tados. Sin embargo, aunque el grito de Le Corbusier fue, 
quizás, el más enérgico, hacía ya tiempo que otros muchos 
arquitectos -como el finlandés Alvar Aalto- venían luchan-
do por escapar del rígido corsé de un funcionalismo mal 
entendido, reivindicando una arquitectura más orgánica.

En España, aún a pesar del retraso histórico que 
nos apresurábamos a superar, este nuevo expresionismo 
tuvo magníficos representantes entre los que destaca, sin 
lugar a dudas, uno de los arquitectos más complejos de 
nuestra reciente historia: Francisco Javier Sáenz de Oíza, 
autor de una de las obras emblemáticas de la modernidad 
en nuestro país como es el edificio de viviendas Torres 

Blancas (Madrid, 1969) [figura 49], un gigantesco “árbol” 
de hormigón armado que nos observa, magnífico, cada vez 
que entramos en la capital. Este organicismo exuberante 
convive en Torres Blancas con otra corriente arquitectó-
nica que tiene en el empleo del hormigón armado -beton 
brut, en francés- sin revestir una de sus principales señas 
de identidad. Nos referimos al New Brutalism, un movi-
miento que tenía como principales referentes a los arqui-
tectos británicos Alison (1928-1993) y Peter Smithson 
(1923-2003) y que, emparentado con el Art Brut de Jean 
Dubuffet, surgió con el objetivo marcado de remover los 
espíritus retornando, al mismo tiempo, a las fuentes del 
movimiento moderno. En este sentido, el uso desnudo de 
los materiales que propugnaba el New Brutalism -y que le 
acarreó por muchos críticos la acusación de feísta- suponía, 
según Reyner Banham (1955, p. 357), recuperar una de 
las ideas que se situaban en la base del movimiento mo-
derno, el “uso honesto de los materiales”, con el fin de 
propiciar así su necesaria regeneración moral.

FIGURA 49.- Francisco J. Sáenz de Oíza. Torres Blancas, Ma-
drid, 1969. Fuente: Oíza, Pronaos, Madrid, 1996, pág. 129.
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La iglesia de El Salvador

Ficha Técnica:
Iglesia del Salvador. Plaza del Salvador 4. 1967-70
Arquitectos: Francisco Bellosillo García, Juan María Bellosillo García, 
            Joaquín Vaquero Turcios, Luis Jiménez Fernández
Promotor: Diócesis de Osma-Soria

Lo primero que sorprende de la iglesia de El Salva-
dor es la decisión que tomó en su día el obispo de Osma-
Soria, Don Saturnino Rubio Montiel, de derribar la mayor 
parte del antiguo templo que allí existía para construir, 
en su lugar, otro más grande y, al mismo tiempo, más 
moderno.

Esta modernidad, sin embargo, no era una cuestión 
principalmente estilística, sino la necesidad sentida por la 
Iglesia, reflejada en la celebración del Concilio Vaticano II, 
de acercarse a la comunidad, de realizar un aggiornamento 
que le permitiera actualizarse en sus prácticas y reconocerse 

dentro de un mundo que, durante las últimas décadas, ha-
bía venido transformándose cada vez más vertiginosamente.

Un templo moderno

El empleo en El Salvador del hormigón armado co-
mo principal material de construcción -tanto en el interior 
como en el exterior de la iglesia- sin ningún otro tipo 
de revestimiento que pudiera enmascararlo, era, así, una 
muestra de esta intención de conectar a la Iglesia con el 
mundo real en el que de hecho vivía, usando las técnicas 

FIGURA 50.- Fotografía de Alejandro Plaza.



de su tiempo y extrayendo de ellas sus mejores cualidades, 
tanto constructivas como plásticas.

El edificio se nos presenta, así, como una gran con-
cha de hormigón que deja un interior libre de pilares y, 
por tanto, más fluido y propicio para el encuentro de la 
comunidad de fieles, uno de los principales objetivos ex-
presados en el Concilio Vaticano II. Encontramos en es-
te caparazón rocoso, asimismo, una cualidad orgánica del 
edificio que se expresa en los pliegues y surcos, en las 
arrugas y oquedades que van conformando esta piel dura 
pero, al mismo tiempo, plástica y maleable de hormigón 
armado, desde el rosetón del frontispicio o los huecos de 
las fachadas laterales, hasta el campanario.

Si el carácter orgánico del edificio ya está presente, 
como decimos, en su exterior, cuando entramos dentro del 
templo esta percepción se acentúa aún más si cabe. Como 
Jonás cuando fue engullido por la ballena, al penetrar en la 
iglesia nos introducimos dentro de un ser ancestral, primi-
tivo. Situados bajo el coro, en la penumbra de su bajísimo 
techo, el espacio principal de la iglesia, por contraste, se 
nos aparece de dimensiones fabulosas, inundado de una luz 
suave que resbala por sus potentes muros. Si Jonás, dentro 
de la ballena le preguntaba angustiado a Dios “¿cómo vol-
veré a contemplar tu santo templo?” la respuesta podría, 
perfectamente, haber sido esta iglesia de El Salvador, en el 
que aquel ser mítico en el que viajó Jonás se ha transfor-
mado ahora en templo. Y si Jonás -paloma en hebreo- vivió 
a oscuras tres días y tres noches en el vientre de la ballena, 
la luz en este enorme vientre de hormigón que es la iglesia 
de El Salvador viene, precisamente, a través de otra paloma, 
la del Espíritu Santo, representado en el gran rosetón de 
la fachada occidental por Joaquín Vaquero Turcios (1933-
2010) como una gran llama que derrama su luz y sabiduría 
en el interior del templo.

Un templo primitivo

Otra de las magníficas intervenciones del arquitec-
to, escultor y pintor Vaquero Turcios -autor, entre otras 
obras, del grupo escultórico de la plaza de Colón, en Ma-
drid- que refuerzan el carácter primitivo de esta iglesia es 
el gran Cristo crucificado que cuelga en su centro y que 
nos recuerda aquellas pinturas del duecento italiano, espe-
cialmente a los crucificados de Cimabue, el gran maestro 
de Giotto. Este carácter fuertemente arcaizante que, como 
decimos, tiene todo el conjunto se hace también patente 
en la organización en planta y en la misma fachada de la 
iglesia.

La planta, efectivamente, retoma el tradicional es-
quema basilical, con una nave central más alta y dos la-
terales más bajas que buscan, asimismo, adecuarse en su 
fachada sur a la altura marcada por el ábside conservado 
del antiguo templo. Y, sin embargo, este esquema, en prin-
cipio tan rígido, se flexibiliza al eliminar cualquier pilar 
que, con su presencia, hubiera fragmentado el espacio. En 
su lugar se ha conseguido un espacio amplio y abierto, con 
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FIGURA 51.- F. Bellosillo, J. M. Bellosillo, J. Vaquero, L. Jimé-
nez. Iglesia de El Salvador, 1967-70. Fotografía de Alejandro 
Plaza.
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un carácter más propio de una iglesia de planta central, 
rematado en su testero oriental por un potente muro de 
hormigón sobre el que destacan el ya comentado Cristo 
crucificado y cuatro piedras grabadas, también de Vaquero 
Turcios, que simbolizan a los cuatro evangelistas, junto a 
una hornacina en la que nos encontramos con el primitivo 
ábside de la iglesia.

La fachada principal, por su parte, recupera, directa-
mente, la silueta de la iglesia de Santo Domingo, situando 
a su lado, como sucede en la joya del románico soriano, 
un campanario que es, en este caso, mucho más esbelto y 
que parece, con las incisiones que lo surcan, dispuesto a 
elevarse hasta el cielo.

Se establece, de este modo, un fructífero juego en-
tre la modernidad más comprometida -técnica, funcional y 
estilísticamente hablando- y ciertos elementos primitivos 
que, como pretendía la Iglesia en aquel momento, unían 
un presente decididamente moderno con unas raíces que, 
inevitablemente, debían recorrer todos los estratos hasta 
nutrirse de los más profundos. Dos mundos, el primitivo 
y el moderno, en principio opuestos, pero que, tal y como 
se puede ver con los restos del antiguo templo cuidadosa-

mente integrados dentro de la nueva fábrica, se unen aquí 
en perfecta armonía.

De este modo, si el pecado original de la Iglesia de 
El Salvador fue el derribo de parte del primitivo templo 
existente, lo cierto es que la indudable fuerza y profunda 
espiritualidad de la nueva iglesia deberían conseguir, cree-
mos, su más completa redención.

FIGURA 52, 53 Y 54.- F. Bellosillo, J. M. Bellosillo, J. Vaquero, L. Jiménez. Iglesia de El Salvador, 1967-70. Alzados y sección del 
proyecto original. Fuente: Archivo de la Parroquia de El Salvador.
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Con apenas veintisiete años, el arquitecto José Luis del 
Barrio (Soria, 1946), proyectó este magnífico edificio 
en un complicado solar triangular entre medianerías si-
tuado en la principal arteria de la ciudad, la avenida de 
Valladolid. Con muy poca fachada disponible en rela-
ción a la importante superficie en planta de la parcela, el 
edificio -como a menudo sucede en la naturaleza- bus-
ca multiplicar la superficie de contacto con el exterior 
mediante el plegado de la piel que lo envuelve. De esta 
manera se crea una fachada angulosa, que se escapa del 
típico plano de cerramiento desarrollando una potente 
volumetría en la que el juego de entrantes y salientes, 
de luces y sombras, dan a la construcción un fuerte 
carácter escultórico.

Este juego plástico de la fachada se acentúa mo-
dificando la posición de los huecos en plantas alternas, 
sin que por ello el arquitecto se vea forzado a alterar la 
distribución interior de las viviendas, que se repite idéntica 
en todas las alturas a excepción del ático, donde el edifi-
cio se retranquea en los extremos. Todo esto termina por 
crear una composición aparentemente compleja y extrema-
damente dinámica, pero que, sin embargo, es de un gran 
rigor y claridad, basada, no en el detalle y en la decoración 
epiteliar, sino en el orden geométrico. La construcción se 
resuelve, entonces, con gran naturalidad, dejando vistas las 
losas de hormigón armado que resuelven estructuralmente 
los voladizos y utilizando el ladrillo visto como plemente-
ría en los entrepaños.

LA CASA DE LOS PICOS

Ficha Técnica:
Edificio de viviendas. Avenida de Valladolid 35. 1973 
Arquitecto: José Luis del Barrio
Promotor: Jesús Soto

FIGURA 55.- Fotografía de Alejandro Plaza.



43

arevacon 3 5 / 2 0 1 5

Tal y como señala el propio José Luis del Barrio, 
esta arquitectura generada a partir de una fuerte geometría 
tenía por entonces en España importantes precedentes, en-
tre los que el arquitecto destaca la obra de Fernando Hi-
gueras (1930-2008). Pensemos, por ejemplo, en el Centro 
de Restauraciones Artísticas de la Ciudad Universitaria de 
Madrid (1965), donde Higueras pliega el hormigón arma-
do dándole al edificio ese peculiar carácter de origami. Pero, 
sin embargo, será, quizás, en la obra de otro arquitecto 
español, José Antonio Coderch (1913-1984) y, en especial, 
en su edificio de viviendas de la Barceloneta (1951), donde 
mejor podremos rastrear los orígenes de esta arquitectura 
sumamente abstracta, de paños tersos y facetados, como la 
que nos encontramos en la casa de los picos.

En este sentido, mientras que en el edificio de la 
Barceloneta las terrazas de las viviendas -situadas, como 
en Soria, en los pliegues de las fachadas- se encuentran 
completamente cerradas, de suelo a techo, por una celosía 
de lamas de madera, en nuestro edificio las terrazas, en 
un primer momento abiertas, no fueron completamente 
cerradas con vidrio por los vecinos sino hasta hace unos 
años. Esta alteración de la fachada, desde nuestro punto de 
vista -y sin que sirva de precedente- no sólo no desvirtúa 
la concepción original del proyecto sino que, siquiera in-
conscientemente, profundiza en la relación existente entre 
un edificio y otro al dar continuidad, mediante el vidrio, 
a la piel del edificio que adquiere, ahora, un carácter más 
mineral, cristalográfico.

Esta nueva dimensión del edificio como expresión 
de un orden interno que ha cristalizado en su fachada nos 
permite establecer con mayor nitidez las profundas raí-
ces de una arquitectura que, como en el caso de Coderch, 
atravesando el sustrato del funcionalismo moderno, bajan 
también a nutrirse hasta el más profundo y fértil estra-
to del expresionismo alemán de entreguerras, bebiendo en 
las aguas de arquitectos como Bruno y Max Taut, Wal-
ter Gropius y Hans Scharoun, fundadores en 1919, entre 
otros, de la Gläserne Kette, la Cadena de cristal.

La casa de los picos es, en definitiva, un sabio y 
honrado crisol arquitectónico donde se dan cita elementos 
estrictamente funcionalistas con otros que buscan trascen-
der, precisamente, aquella utilitas a la que toda arquitectura 
debe someterse. Una pequeña piedra preciosa que tenemos 

la fortuna de poder disfrutar aquí en Soria con solo pasar 
por delante de ella.

FIGURA 56 y 57.- José Luis del Barrio. Edificio de viviendas en 
la avenida de Valladolid 35, 1973. Alzado y planta tipo. Fuente: 
Archivo Municipal de Soria.
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Desde la recuperación de la democracia en nuestro país, a 
finales de los años setenta del pasado siglo XX, se pro-
dujo, asimismo, una recuperación de nuestro patrimonio 
arquitectónico, sumido, en buena parte, en un grave estado 
de conservación. La creación del Servicio General de Res-
tauración, primero, y la aprobación, en 1985, de la Ley de 
Patrimonio Histórico Español, impulsó, de la mano de una 
decidida inversión económica, un cambio en los criterios de 
actuación en los monumentos históricos. En consonancia 
con la Carta de Venecia (1964), se proponía una “nueva 
definición del bien patrimonial como un objeto arquitectó-
nico cargado de valores históricos documentales, artísticos, 
constructivos y relacionado con su entorno de una manera 

profunda” (Herrero, 2015, p. 223), superando así el viejo 
debate entre restauradores frente a conservadores.

Sin embargo, junto a las importantes intervenciones 
que se realizaron en aquellos años en los monumentos más 
significativos de nuestro patrimonio arquitectónico como, 
por ejemplo, es el caso de la Mezquita-Catedral de Córdo-
ba, en la que arquitectos como Rafael Moneo sentaron las 
bases de la nueva orientación disciplinar, lo cierto es que 
la necesidad que tenía el país de aumentar las dotaciones, 
tanto culturales como administrativas, así como de actuar 
en numerosos edificios históricos era acuciante. Como dato 
baste señalar el hecho de que en los cinco primeros años 

EL NUDO CON LA HISTORIA

FIGURA 58.- J. I. Linazasoro. Ikastola en Fuenterrabía, 1974-78. Fuente: J. I. Linazasoro, Gustavo Gili, Barcelona, 1989, pág. 21.
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tras la entrada de Dionisio Hernández Gil como primer 
director del Servicio General de Restauración la Dirección 
General de Bellas Artes pasó de tener treinta arquitectos 
colaboradores a contar con cuatrocientos setenta y cinco 
(Herrero, 2015, p. 225).

Esta voluntad de recuperación de nuestro patrimonio 
arquitectónico vino de la mano, en aquellos años ochenta, 
de una revisión disciplinar que, desde el postmodernismo, 
buscaba en las fuentes de nuestra arquitectura la fórmula pa-
ra revitalizarla, reconectando, por así decirlo, el Movimiento 
Moderno con las distintas arquitecturas del pasado, especial-
mente con la arquitectura clásica, aquella cuyos orígenes, más 
allá del renacimiento, se sitúan en Grecia y Roma.

Arquitectos como el propio Rafael Moneo o como 
José Ignacio Linazasoro (1947) son buena muestra de este 

renovado interés por la historia. Una exploración, la lle-
vada a cabo por estos arquitectos, que, con el paso de los 
años, les ha llevado desde unas formalizaciones más direc-
tas -dentro de un lenguaje de un clasicismo esencializado, 
como en la Ikastola de Fuenterrabía (1974-78) [figura 
58], uno de los primeros proyectos de Linazasoro, o como 
en el conocido Museo de Arte Romano de Mérida (1980-
86) [figura 59], de Moneo- hacia un juego más libre y 
abierto. En este sentido, la intervención de Linazasoro en 
las ruinas en que convirtió la guerra civil a la iglesia de 
las antiguas Escuelas Pías de San Fernando (1996-2004), 
en el madrileño barrio de Lavapiés, transformada ahora en 
una biblioteca [figura 60], resulta paradigmática. Más allá 
del contraste entre lo antiguo y lo moderno, el interés se 
centra ahora en la integración de distintos lenguajes, citas 
y referencias históricas desde la perspectiva de una moder-
nidad más densa, compleja y rica en matices.

FIGURA 59.- Rafael Moneo. Museo Romano de Mérida, 1980-86. 
Fuente: AV Monografías, nº 36, Madrid, 1996, pág. 2.

FIGURA 60.- J. I. Linazasoro. Biblioteca de la UNED en las an-
tiguas Escuelas Pías, Madrid, 1996-2004. Fuente: Evocando la 
ruina, Ed. Marcelo Camerlo, Madrid, 2004, pág. 49.
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Siendo como es el Museo Numantino un edificio destinado 
a albergar la historia de nuestra provincia desde el Paleolítico 
Inferior hasta la Edad Moderna, no puede dejar de ser inte-
resante el conocer su propia historia, aquella, más pequeña, 
de su construcción.

Desde que en 1906 se iniciaran los trabajos de la 
Comisión Nacional para las Excavaciones de Numancia se 
hizo evidente la necesidad de un museo para proteger y ex-
poner al público las numerosas piezas que iban apareciendo 
en el yacimiento arqueológico. Y, sin embargo, a pesar de 
la importancia de los descubrimientos que en cada campaña 
se iban realizando y de lo que Numancia significaba para la 
propia historia de Soria y de España, ninguna administra-
ción local o nacional parecía dispuesta a hacer frente a su 
construcción, amontonándose durante años los magníficos 
resultados de las excavaciones en una pequeña habitación 
cedida, en su propia casa, por el alcalde de Garray.

Habría que esperar hasta 1911 para que -ante la pasi-
vidad de las administraciones- un particular decidiera costear 

de su propio pecunio las obras del nuevo edificio. Nos refe-
rimos, claro está, a Don Ramón Benito Aceña (Valdeavella-
no de Tera, 1830 – Madrid, 1916) terrateniente y político 
soriano que, tras traer el primer ferrocarril a nuestra ciudad 
(la línea Torralba – Soria) y tras costear el monumento que 
todavía hoy podemos ver en las mismas ruinas de Numan-
cia, decidió poner el broche de oro a su relación con Soria 
mediante la construcción, en terrenos cedidos por el Ayun-
tamiento, de un edificio que albergara el Museo Numantino.

El edificio original

El arquitecto encargado de redactar el proyecto fue 
Manuel Aníbal Álvarez (Madrid, 1850 – 1930), a la sazón 
Secretario de la Comisión Nacional para las Excavaciones de 
Numancia, quien planteó un edificio austero, de un clasicis-
mo primitivo, esencializado, en el que se reflejaba perfecta-
mente la unión que se dio en Numancia, en su historia y en 
sus ruinas, entre la dureza y robustez del pueblo numantino 
y el orden impuesto por el romano [figura 62]. La sencillez 

MUSEO NUMANTINO
Ficha Técnica:
Museo Numantino (1912-1916 – 1979-87). Paseo del Espolón 8, Soria.
Arquitectos: Manuel Aníbal Álvarez (proyecto original); Francisco Ceña Jodra 
            y Francisco de Gracia Soria (proyecto de ampliación).
Promotor: Ramón Benito Aceña (proyecto original); 
          Ministerio de Cultura (proyecto de ampliación).
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del edificio, que se resolvía en una única planta a nivel del 
paseo del Espolón, reforzaba, asimismo, esta vinculación con 
aquel pueblo celtibérico de sobrias costumbres, mientras que 
su estilo, de un clasicismo desnudo, nos llevaba, inevitable-
mente, a la Roma republicana conquistadora de Numancia, 
de moral y costumbres severas, tal y como nos las relatara 
Tito Livio.

Su planta [figura 63], sin embargo, era muy moderna 
para la época: presentaba un esquema funcional en peine, 
con un gran atrio de entrada que, además de monumentali-
zar el conjunto, unía los tres pabellones paralelos en los que 
se localizaban las áreas expositivas. La iluminación de estas 
zonas se resolvía mediante patios ajardinados entre cada uno 
de los pabellones y ventanas situadas en la parte alta de cada 
una de las fachadas, lo que aseguraba toda la luz necesaria al 
tiempo que permitía el aprovechamiento de las paredes bajo 
las ventanas para albergar la extensa colección.

Este primer edificio, por sencillo y austero, por no 
tener no tenía ni iluminación eléctrica ni calefacción en las 
salas de exposición. Con el paso del tiempo, y a pesar de 
pequeñas reformas que intentaban subsanar los déficits más 
evidentes del Museo, se hizo evidente que eran necesarias 
unas obras de acondicionamiento y ampliación del edificio 
que permitieran adecuar el Museo a los nuevos tiempos, 
cumpliendo tanto con los requisitos técnicos que un ámbito 
científico como éste requería, como con la sociedad a la que 

servía, a la que debía abrirse mediante un mayor esfuerzo 
divulgativo y pedagógico.

Sin embargo, y a pesar de las insistentes peticiones 
que al respecto se realizaron y de los numerosos proyectos 
para ampliar el antiguo edificio, nunca llevados a cabo, que 
durante los años 50 y 60 se encargaron sucesivamente a los 
arquitectos Alejandro Ferrant, Anselmo Arenillas y Guiller-
mo Cabrerizo, nada se hizo, y cuando pareció que algo se 
iba a hacer, como en el proyecto de ampliación redactado en 
1974 por Manuel Manzano-Monís, las obras quedaron inte-
rrumpidas durante años, dejando al Museo en una situación 
más delicada de la que tenía en un principio.

FIGURA 61.- Fotografía de Alejandro Plaza.

FIGURA 62.- Fotografía del Museo Numantino desde la Soledad, 
poco antes de su inauguración por Alfonso XIII. Fuente: AHPSo 
12.582 (colección Adolfo Gallardo).
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La ampliación

Afortunadamente, acabada la dictadura, con la llegada 
de la democracia llega también el impulso definitivo para 
llevar a cabo la necesaria ampliación. Así, en 1979 se encarga 
a los arquitectos Francisco Ceña Jodra y Francisco de Gracia 
Soria las obras que, desde 1980 hasta 1987, modificarían 
definitivamente el edificio hasta darle la configuración que 
tiene a día de hoy. Las claves de esta intervención serán el 
respeto por el edificio original, la luz como principal he-
rramienta arquitectónica y la resolución de un problema de 
escala por el que el Museo se había venido empequeñeciendo 
a medida que la ciudad había ido creciendo a su alrededor.

Frente al edificio de Aníbal Álvarez, la ampliación 
proyectada se situó en un respetuoso segundo plano, mante-
niendo intactas la fachada principal y los pequeños pabellones 
exentos situados en el jardín delantero. Las tres naves paralelas 
en donde se albergaba la colección sufrieron, asimismo, una 
intervención muy controlada por la que se unían los testeros 
que hasta entonces habían permanecido separados mediante 
una pieza transversal que, con una planta sótano para almacén 
y tres plantas sobre rasante para espacio expositivo, suponía el 

principal volumen del nuevo edificio [figuras 64 y 65]. Para 
facilitar la lectura del edificio original, la nueva pieza se realizó 
con el mismo material, piedra arenisca, pero colocada de un 
modo distinto, en aplacado, sin intentar imitar el aparejo en 
sillería de la antigua construcción.

Tanto en las salas del edificio original como en las 
de la ampliación el tratamiento de la luz jugó un papel de-
terminante. En este sentido, se puede decir que De Gracia 
y Ceña sublimaron el tratamiento original que Aníbal Álva-
rez le había dado en su edificio. Así, mientras el arquitecto 
madrileño situó la entrada de luz en la parte alta de las 
fachadas, los arquitectos sorianos la llevaron directamente 
a la cubierta mediante la construcción de unos lucernarios 
que, como auténticas columnas vertebrales, recorrían, por la 
cumbrera, cada una de las tres cubiertas del edificio origi-
nal, garantizando una luz homogénea y controlada en todo 
el ámbito expositivo [figura 66]. Del mismo modo, en la 
nueva pieza transversal junto a la calle de Sagunto se distin-
guen dos entradas de luz: en cubierta volvemos a encontrar 
los mismos lucernarios, mientras que por las fachadas las 
ventanas se sitúan, en las plantas inferiores, en la misma 
posición que tenían en el primitivo edificio, es decir, altas, 

FIGURA 63.- Manuel Aníbal Álvarez. Plano del proyecto original 
del Museo Numantino, 1912. Fuente: Archivo fotográfico Museo 
Numantino.

FIGURA 64.- F. de Gracia Soria y F. J. Ceña Jodra. Plano del 
estado reformado del Museo Numantino, 1979-87. Fuente: Ar-
chivo fotográfico Museo Numantino.
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pero acusando nuevas influencias. En concreto, las de los 
estudios de iluminación del arquitecto estadounidense Louis 
Kahn (1901 – 1974), quien popularizó la ventana ahora 
utilizada y en la que la luz entra más controladamente a la 
altura de la vista y en mayor cantidad bajo el techo, que la 
reparte por la estancia más homogéneamente evitando, así, 
los contrastes excesivos.

Finalmente, el problema de escala al que hubieron 
de hacer frente los arquitectos -producto más que de una 
topografía complicada de un mal planeamiento urbano- se 
resolvió con esta nueva pieza transversal que, además de 
atar las naves paralelas del antiguo Museo y de permitir dar 
continuidad al recorrido expositivo, conseguía, por un lado, 
salvar el importante desnivel que existía entre el Espolón y la 
calle de Sagunto, donde se situaba la pieza y, por otra parte, 
tapar la visión que, desde la entrada principal del edificio, 
se tenía de los bloques de viviendas de dicha calle que has-
ta entonces dominaban y empequeñecían el Museo. Dentro 

de esta intervención de carácter urbano, la última pieza del 
puzle la componía el pabellón de la nueva biblioteca, situado 
en el lado este de la parcela, creando así una nueva fachada 
del Museo a la plaza del Rey Sabio, en la trasera de Correos.

Si, en definitiva, algo nos enseña esta historia cons-
truida que es el propio Museo Numantino es cómo dos 
arquitecturas estilísticamente tan dispares, tan alejadas en el 
tiempo y con presupuestos ideológicos y culturales a veces 
incluso contradictorios pueden no sólo convivir en armonía, 
sino salir incluso mutuamente reforzadas, intensificadas por 
el contraste con lo diferente.

Esta estrategia en la que se valoran los distintos re-
latos que componen una realidad compleja -y que muchos 
califican como postmoderna- no es ni mucho menos nueva. 
Basta con mirar obras emblemáticas de nuestra arquitectura 
como la mezquita de Córdoba, donde el arte musulmán con-
vive con el mejor gótico y barroco cristianos, o como en la 
Alhambra de Granada donde, imbricado en los palacios naza-
ríes, nos encontramos con una de las joyas del renacimiento 
español, el palacio de Carlos V. Habrá todavía hoy quien se 
lamente de que no hayan llegado hasta nosotros, intactas, 
estas obras, sin apreciar que es precisamente el magnífico 
contraste entre dos arquitecturas en estado de gracia lo que 
las hace universales.

Del mismo modo hay todavía hoy quien pretende fal-
sificar el presente, restarle valor y aplanarlo ciegamente renun-
ciando a nuestro tiempo, a nuestra arquitectura, a cambio de 
un pastiche que remeda, torpemente, arquitecturas de otros 
tiempos. Sirva esta enseñanza que aún hoy, con solo visitar-
lo, nos brinda el Museo Numantino para reconciliarnos con 
nuestro pasado y, por eso mismo, con nuestro presente.

FIGURA 65.- F. de Gracia Soria y F. J. Ceña Jodra. Alzado principal del estado reformado del Museo Numantino, 1979-87. Dibujo de 
A. Pérez Plaza. Fuente: Archivo fotográfico Museo Numantino.

FIGURA 66.- Vista de las cubiertas del Museo Numantino. Fuen-
te: Archivo fotográfico Museo Numantino.
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Giotto di Bondone, Filippo Brunelleschi, Leon Battista Alberti, Giuliano da Sangallo, Michelangelo Buonarroti. Ninguno 
de estos grandes arquitectos puso nunca un pie en Soria y, sin embargo, se hicieron célebres en otra ciudad por aquel 
entonces no mucho más grande que la nuestra: Florencia. Cuando Giorgio Vasari escribió en 1550 Las vidas de los más 
excelentes pintores, escultores y arquitectos nos explicaba el increíble ambiente que se vivía en aquella ciudad en la que 
los artistas y las artes de todo tipo competían por llegar a la excelencia, apoyados por la “liberalidad de los príncipes y la 
virtuosa ambición de las repúblicas” (1996, p. 29).

Félix Hernández, Joaquín Muro Antón, Ramón Martiarena, José María Barbero, Guillermo Cabrerizo, Carlos Sobrini, 
Julio Cano Lasso, los hermanos Romero Aguirre, los hermanos Bellosillo, Joaquín Vaquero Turcios, Luis Jiménez, José Luis 
del Barrio, Francisco Yusta, Francisco Javier Ceña Jodra, Francisco de Gracia, son algunos de los arquitectos -los que hemos 
podido visitar en estas breves páginas- que, durante el pasado siglo XX, dieron la batalla por construir una ciudad mejor. Si 
está bien claro que Soria no es Florencia ni, por otra parte, necesita serlo, no deja de ser cierto que nuestra ciudad podría, 
y debería, haber realizado un esfuerzo mucho más importante que el efectuado en estas diversas oleadas de desarrollismo 
vividas a partir de los años cincuenta del pasado siglo para lograr ser una ciudad mejor, es decir, más funcional, racional, 
honesta, ordenada y proporcionada, en definitiva, más bella y, por eso mismo, más habitable y humana.

Los magníficos edificios que hemos visitado aquí nos demuestran que, a pesar de la dura realidad que se nos impone 
en la gran masa de lo construido en el último siglo, otra realidad fue posible. Y, si fue posible entonces, el futuro ya está 
aquí para que, entre todos -príncipes y ciudadanos- demos lo mejor que tengamos dentro para conseguir, ahora sí, que 
Soria sea realmente una buena ciudad en la que vivir, un ejemplo de excelencia para otras ciudades y otras gentes.
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