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ESTUDIOS DE

TEORIA DE LA ARQUITECTURA

ARTICULO PRIMERO

Al maestro Pedro Muguruza

El propésito del presente trabajo, planeado para muy larga duracion y de-
seado de muy extenso alcance—gue casi ni me atrevo a confesar, porque me
osusta—, es una revision de los “Ordenes” y de los “temas de composicién”
cldsicos. :

Tal empenio no es ciertamente gratuito. Obedece a la intima necesidad que
siente hoy .la arquitectura esparniola, de reencontrar y perfeccionar el lenguaje
cterno de la pldstica arquitectonica. Es condicion indispensable para que pueda
ir . conformdndose seguro, auténtico y maduro no un estilo, sino el estilo del

“hombre universal”’, que ha sido o ha tratado de ser el mejor espaiiol de todos
los tiempos.

PROLOGO

Bs posible hoy asegurar—quizd sin demasiado error—
que los temas y problemas principales de la arquitectu-
ra actual empiezan a plantearse después de la guerra
del catorce. Con lo que se llamé “estilo racionalista” o
“cubista”, o “funcionalista”, o “nueva objetividad”. Aquel
movimiento comenzd, casi al mismo tiempo, en todos los
paises entonces técnica y culturalmente conductores de
Europa, y se fué propagando con rapidez a las demas na-
ciones europeas, a las americanas y al progresista Japdn.
Y con éxito, incluso en lo que a Espafia respecta. Aqui.
entre 1925 y hasta nuestra Guerra de Liberacién, tal ten-
dencia se impone cada vez de modo mas arrollador; por
una parte, guiada por algunas de las mentes de arquitec-
tos mejor dotados y mas exigentfes; por otra parte, im-
plicada en una linea general de evoluciéon politico-social,
triunfante; coreada ademas a causa del deslumbramiento
gregario, que siempre produce toda nueva moda.

En los tultimos tiempos anteriores a la Cruzada se in-
sinia lo que pudiéramos considerar un mcmento de de-
tencion en el avance y, durante aquélla, en la llamada
“zona macional”, un frenazo casi total. Las mentes maés

Iacidas se obligaban a un examen critico profundo de los
resultados obtenidos hasta entonces, de las metas a qus
conducia tal tendencia. Se trataba, por lo menos—lo que
paralelamente iba ocurriendo en otros paises—, de co-
rregir las ingenuidades y de rectificar los fa'sos caminos
inevitables en la época formativa de cualquier empresa.
cuyo punto de partida habia sido una radical rotura con
la tradicion.

Si hemos de ser justos, precisa reconocer que, pese a
todos sus errores basicos y defectos adjetivos (1), gra-
cias a la brutalidad de aquel movimiento quedaron las
nuevas generaciones de arquitectos liberadas del lastre de
un pasado en su mayor parte ya putrefacto. Que se 2n-
contraron de nuevo al aire libre. Que tal movimiento
constituyé la condicién previa necesaria para un posible
desarrolle de la arquitectura, de gcuerdo con el hombre
y la vida de nuestro tiempo.

(1) Al que interese este tema puede ser remitido al ensayo “Los
problemas arquitecténicos de nuestro tiempo”, que tenemos ultima-
do y préximo a publicarse.
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Por la rotura con la tradicion y con tcde “forma.ismo”
(aunque al poco tiempo se esclavizo de otios formalis-
mos nuevos) fué forzoso replantearse a fondo todos los
problemas esenciales de la arquitectura y de la construc-
cion. Nuevos materiales, perfeccion téenica y funcicnal,
construccion esmerada, abren un inmenso campo a la
ilusion de los arquitectos. Y hoy debemos reconozer la
justificada misiéon cultural de una generacion yue hizo
posible el que saliéramos de un esclavizador mimetismo
0o de un nofo eclecticismo de] que sélo escapabain—salvo
contadas excepciones—desbocados, delirantes excesos de
pretendida originalidad.

Reconocemos ahora en el movimiento “funcionalista”
el caracter general de una €época en que se sobreestimo
el valor de la técnica y se crey0 a pies juntillas en el
gran mito del progreso ininterrumpido. La “nueva obje-
tividad” se neg6é a conceder plaza no ya de honor, sino
ni siquiera secundaria, g las razones supremas ae la crea-
cion artistica y traté tan solo de fabricar maquicas ar-
quitectonicas lo mdas perfectas posible. Las que reswta-

ran de las condiciones de funcion exigida; es mas, con-

siderando exclusivamente las funciones de orden materiai.
Crebse un lenguaje unico—pero elemental y barbaro—que
desdend cualquier consideracion de “genio del lugar” o
de representacion. Y se fué terriblemente injusio al no
valorar la diferencia entre programas, como los de una
iglesia 0 un teatro—por ejemplio—, que se beneficiaban
ya de una honda y bien firme tradicion, y aquellos ctros
que nacian desnudos de consolidados prececentes.

Si consideramos hoy con atencion crifica las consorac -
ciones de aquella época, tendremos que elegir los ejem-
plos mas logrados siempre entre programas hasta cierto
punto nuevos: edificios para oficinas, grandes sanatorios,
aeropuertos, fabricas, cines, construcciones deportivas, etc,
Proyectos que, apoyandose simpiemente en necesiaades
utilitarias, son, a veces—sobre todo por algunos arquitec-
tos germanicos—, desarrollados con espiritu ce exigente
pureza siempre de dentro a fuera, representando una
extremista reaccion a las tendencias anteriores, torma-
listas, que proyectaron abusivamente de iuera a aentro.

Lentamente, ya desde 1930, y precisamente en los pai-

-ses donde habia comenzado tal movimiento, empieza a

fraguarse una reaccion contra la arqutectura “funciona-
lista”, LoOs arquitectos mejores se encueniran poco a pPoco
mas y mas atirantados entre el polo de la razon y el
de la sensibilidad, entre los hechos y. las incertidumbres.
Se vuelven a auscultar las necesidades espirituales del
hombre y a considerar de nuevo aquellas fuentes de tra-
dicion que han seguido manando perdurablemente vi-
vas. [En Espaiia, tal reaccion, apenas iniciada, se encuen-
tra empujada por el Mcvimiento Nacional y forzada in-
mediatamente g explicarse en gran escala. Dando lugar
a un inmenso océanc de desorientacion. Se esperaban jas
palabras, las ideas, las nuevas directrices que debian po-
ner de-acuerdo la marcha de la arquitectura con el nue-
vo espiritu social y politico del Mov:miento. Asi como Es-
pana habia seguido—desde hacia mucho tiempo—al re-
molque de influencias extranjeras, desde aguei momento
empieza a concretarse aqui una orientacion independien-
te. La fuerza con que Espaiia bucea en si misma, el es-
piritu de introspeccion a que nos cifien las mismas con-
diciones en gue se desarrolla nuestra guerra y nuestra
paz, el caracter extremista con que pendularmente s2
mueven. siempre las fuerzas nacionales determina un ca-
racter de fuerte y peligrosa reaccion para la arquitec-
tura. Nos lleva no a la rica tradiciom, sino al inviable
camino de lo “tradicionalista”. ¥ lo mimético, inactual
y pastichista, ‘no sélo asoma, sino que en algunos casos
se instaura como norma de éxito asegurado que domi-
na la creaciéon de los espiritus débiles y mencs prepa-
rados. Como reaccion contra la incolora, inodora e insi-
pida arquitectura funcionalista se recae a veces en los
mas lamentables excesos de un vano decorativismo, en
la rebusca de lo agradable y simpéatico, en hipertrofias

teatrales, cuando no en el regodeo banal en los neocla-
sicismos, neobarroguismos,*isabelinismos, etc., sin casta.
O en la pululacién de enfermizas plisticas dialectales.

Esperemos que todo ello ha de cesar muy pronto. La
confianza se gana al comprobar el mejoramiento del ni-
vel de la arquitectura—y especialmente en la decora-
ciéon—en los ultimos tiempos y la probidad con gue tra-
bajan numerosas falanges de arquitectos jovenes, que
empiezan a ver la necesidad de encontrar el verdadero
camino.

El futuro desarrollo de la arquitectura hispanica no
puede decidirse por un violento e irresponsable juego de
péndulo. Esperemos también que este monstruo moder-
no de la propaganda no fuerce la necesariamente len-
ta madurez que ha de irse ganando dia a dia. Que no
se olviden, sino que se prosigan las asperas lecciones del
analisis funcionalista; tampoco las que proporciona la
ancha tradicion universal, ni las confidencias del “genio
del lugar” se desoigan. Ni que se desestime nada de
aquello que debe tenerse en cuenta para que una crea-
cién arquitecténica sea armoniosamente hija del espi-
ritu humano. -

La preocupacion por estos temas y la formulacion de
tales propodsitos no es en nosotros cosa nueva. Ya en el
otono de 1935, y en compaiiia de los colegas José Maria
Argote y German Valentin, iniciamos la “Agrupacion en
favor de una nueva Arquitectura”, cuyas actividades fue-
ron interrumpidas por nuestra Cruzada. Durante la mis-
ma, y en distintas reuniones y congresos lanzamos—bien
fuerte por cierto (2)—, la voz para proclamar la nece-
sidad de un nuevo desarrollo de la arquitectura en re-
lacion con las nuevas teorias urbanisticas y aun condicio-
nando éstas a un exacto conocimiento y planeamiento
de los factores colonisticos. Al final de nuestra guerra
aparecio en la revista F. E. la “Confesion de un arqui-
tecto”, articulo en que, rodeados de una ganga hasta cier-
to punto utdpica, se especificaban, sin embargo, con pre-
cisién, las bases de que convenia partir para orientar
debidamente la arquitectura espafiola (3). :

Pero tan so6lo después de nuestra Guerra hemos com-
prendido con entera claridad cual era el objetivo primor-
dial a conseguir: era lo que podemos tranquilamente lla-
mar lg creacion de una escuela. Si era neecsario des-
cubrir el auténtico sistema decorativo del hormigén o el
incorporar a la construccion muchos nuevos materiales,
mas urgente era el formar esa “escuela” que hoy no exis-
te. Y para la formacion de una tal escuela era preciso,
en primer lugar, volver a poder “continuar la tradiciom”.
Recuperando un lenguaje plastico universal perdido. Para
ello, lo primero—y de aqui su urgencia—es la labor de
revision a fondo de la arquitectura cldsica, que nos per-
mitird hacer nuestras sus conquistas, desfiguradas por un
academicismo moribundo u olvidadas por una revolucién
que les volvia la espalda. Y, sobre todo, urge revisar la
arquitectura griega. ¢Por qué? ¢(De donde viene tal su-
puesta superioridad de la plastica arquitecténica griega,

" que a nuestro entender ofrece las soluciones definitivas

y apenas perfectibles a la construccion pétrea isostatica-

(2) Puede verse—por ejemplo—el folleto conteniendo las inter-
venciones correspondientes al primsr C.ngreso de los Servicios
Técnicos de F. E. T. y de las J. O.N. S. en Bilbao,

(3) Quedaba alli sehalado el interés del estudio de lo qus lla-
mabamos “Constantes de la arquitectura espafiola”. Muy reciente-
mente ha aparecido el libro “Invariantes de la arquitectura espa-
fiola”, en el que el arquitecto Fernando Chueca trata de desarro-
llar las ideas alli formuladas y alcanza idénticas conclusiones, sin
indicar—naturalmente—su paternidad. Por ctra parte, creemos que
No es necesario continuar en tal cultivo, provinciano, que hoy po-
demos ya, afortunadamente, desdefiar y que quiso en su dia servir
tan s6lo como “cura de urgencia”, El seguir mimando excesiva-
mente tales particularidades con vistas a un nacionalismo plastico
Los parece tan impropio como el que vascos y catalaries se empe-
fiaran en fomentar sus particulares “acent:s”. El espafiol nuevo
trata de hacer bien suyo el lenguaje universal. En cuanto a su
acento particular, demasiado le saldrd si sincero y auténtico se
muestra. Para bien en unos casos y para mal en otros.



‘mente sustentada? Viene de que es plenamente humanis-
ta; es deecir, el espiritu del hombre se refleja en ella,
habla por ella y opera de verdad sobre ella. Viene prin-

cipalmente de tres causas que la convierten en eterno
e inexhausto modelo, y estas tres condiciones son las que
precisamente estudiaremos en el siguiente capitulo,

INTRODUCCION

Carpituro I

De las tres causas principales de excelencia
en la arquitectura griega

Estas tres causas o condiciones pueden resumirse asi:
a) Tipos de formas elegidas.

b) Manera de ordenar tales formas elegidas.

¢) Su tratamiento pléstico.

* * %

Hagamos primero por comprender qué orden de for-
mas elige 1a plastica arquitecténica griega para sus obras,
aunque para €llo vengamos a dar un minimo rodeo file-
sofico.

Veamos. Las formas de la naturaleza son siempre for-
mas concretas. Es decir, en su significado ultimo, al-le-
gorias. Las formas de la geometria son siempre abstrac-
ciones. Es decir, en su sentido basico, simbolos.

El mérito de los griegos estriba en haber inventado ua
conjunto de formas de transicién entre las formas na-
turales y las geométricas, entre la pura abstraccién y la
casuistica concrecion. Conjunto de formas que son una
concrecion generalizada (no particularizada, como es el
caso en las formas naturales), o bien de la abstraccion
sensibilizada (no muerta, como son las abstracciones de
la geometria). Todo el mundo de las verdaderas creacio-
nes plasticas griegas—desde el arquetipo escultural has-

Fig. 1

ta los capiteles (hasta el éntasis de las columnas)—se
mueve dentro de tal campo (4). Campo que para las
artes plasticas imitativas se reduce al de la conecrecién
generalizada (cada dios de la Mitologia es la escultura
de un arquetipo), y para las no imitativas es el de la
abstraccion sensibilizada (cada moldura del “dekor” es
una bioforma).

No se trata de encerrar el arte dentro de un compar-
timiento. No, no. Ya la naturaleza nos muestra un con-
junto de disposiciones en formas concretas con clarisi~
ma tendencia a ordenarse o desarroliarse en esquemas o
’sistemas formales geométricos. Asi, la simetria de los
vertebrados, o la disposicién de los cristales, o la ley de
crecimiento de las plantas o el caracol de un Ammoni-
te (Fig. I) (5), o las espirales de Arquimedes en la cola

(4) Que no es otro que el que se extiende desde las “Curves

of life”, de Codk, a la Geometria Sensibel, de Nicod.
(5) La figura I reproducida de “The Curves of life”, de Sir
Theodore Cook (Constable & C.°, Londres).

de un pavo real (Fig. II) (6). El arte griego trata de en-
lazarse, de salir al encuenrto, de completarse con el or-
den de lg naturaleza. Es como si milenios de produccion
de la naturaleza se hubieran esforzado en producir apro-
ximaciones de aquello que, como forma, el arte griego
da resuelto. Y esquemas ideales tratan de encerrarse en
formas concretas. Asi la ova, asi el fusiforme fuste, asi
la espiral hiperbélica de la voluta de un capitel jonico (7)

Quiere todo ello decir, que mediante tal proceso de
sensibilizacién de la razém, ésta se humaniza, se conyier-
te en inteligencia. Y es precisamente en ese clima donde
el hombre encuentra un arte que lo colma con la ple-
nitud, pues si se presta a su comprension, no resulta
ajeno a sus sentidos—como ocurre con las abstraccio-
nes, sino que ejerce una fuerte impresion sobre los mis-
mos; pero que no lo sumerge y lo anonada en “pan”.
porque excita la actividad de su razén. El hombre asi se
encuentra en la zona mas completa de sus posibles go-
ces—excepciéon hecha, naturalmente, de la comunién en
Dios—, goces a la vez tan altos como los que puede pro-
ducir el deslumbramiento de una demostracién matema-
tica o la ampliacién de los limites de un concepto me-
diante el sentido de una palabra (8), pero a la vez tan

‘intensos como pueden proporcionar un buen beso o el

comerse un perfumado arroz a la marinera, o el pegarse
una alegre galopada mafianera.

Y es esta causa, 1a de elegir para su “dekor” formas
de “ceometria sensibilizada”, la primera de las grandes
condiciones de excelencia de la plastica arquitecténica
griega.

* ¥ %

Vamos ahora con la segunda condicién, que estriba en

que los dichos griegos fueron maestros consumados en

el arte de ordenar, concertar y dimensionar sencillamen-
te las sobredichas formas (9).

¢Cémo las ordenan, pues? Segin la superior de todas
las leyes naturales: la simetria. Por ello la ley de uni-
dad de un conjunto se destaca claramente sobre la di-

(6) La figura II reproducida de “Mathematik in der Natur”, de
Herman Emeh (Racher-Zurich).

(7) Aqui se remite, donde pueden contemplarse buenos capitelss
ibnicos, al libro de “Vergleichende Darstéllung der anchitektoni-
chen Ordungsn”, de C. Normand, M, H. Jacobiny, J. M. Mauch
(Riegel-Postdam, 1830).

(8) Al escribir estas lineas compruebo—como siempre, con ale-
gria—hasta qué punto soy orsiano,

(9) Recomendamos, para penetrar estos aspectos y otros muchos
en ellos relacionados, el leer o releer el importante libro de Ma-
tila G. Guika “Esthetique des Prop:ortions dans la nature et dans
les arts” (Gallimard, Paris, 1927), y también del mismo autor
“Les Rytes et las Rhytmes”.
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versidad de las partes. La arquitectura griega crea obras
simétricas (10). -

¢Y coémo concierta sus formas? Por la ley del ritmo
que postula, en general, la repeticion de elementos fuer-
tes (o llenos) sobre débiles (o vanos). Asi, los triglifos
sobre las metopas, o las columnas sobre los interco-
lumnios.

¢Como las dimensiona? Por la ley de armonia que es-
tablece una obligada relacién en el tamafio de las cosas.
En su tamano relativo de unas respecto de las otras y
también en su tamafio absoluto (11).

Ambas relaciones se enlazan y centran en el hombre,
pues para que la armonia de las cosas entre o penetre
en €él, debe de ser hecha a su medida.

Es evidente que el peldafio debe de estar en relacién
con su pie. Pero a su vez el descansillo tiene que estar
en relacion con su paso, y, por lo tanto, con su pierna y
con su pie; y de aqui que se encuentre en relacién
con el peldafio. Pero también la puerta estd en relacién
con su estatura (como la estatua) y, por lo tanto, con
sus piernas y, por lo tanto, con su pie, y asi con el des-
cansillo y con el peldafio., Y asi sucesivamente.

Bsta consideracién elemental lleva a la arquitectura
griega—como a todo clasicismo—a proporcionar unas co-
sas a otros (y todo, en definitiva, a moddulos) y a con-
venir en intervalos apropiados para la dimension de cada
objeto (12). (Los templos griegos—se entiende los de la
época aurea—se mantuvieron siempre entre determinados
limites de dimensién, entre los cinco y los diez metros
de altura para el orden completo.)

Resumiendo. De todas las posibles agrupaciones de for-
mas, el griego prefiere ordenar como mejor se conjugan
las necesidades de la unidad y de la variedad: la sime-
tria axial de planta y de alzado (13). (Fs raro el caso de
edificios—y siempre para cosas mas o0 menos “muertas’—
en que se emplean simetrias de eje central.)

. De todos los posibles ritmos de concertacion de formas,
la arquitectura griega elige aguel que mas facilmente per-

4 Fig. 3

ciben nuestros sentidos: la simple repeticion de elemen-
tos en numero suficiente para convencer sin llegar a
vencer por la monotonia. Nada de “desarrollos” tema-
ticos como en €l barroco o de “superposiciones fundidas”
como en el gético. Repeticiéon pura y simple de lo mas
perfecto. 19 # 5 o

De todas las posibles proporciones de unas cosas a
otras, la arquitectura griega prefiere aquellas que se acer-

(10) Con una simetria no demasiado rigida ccmo es la de eje
central—que no corra el peligro, ya bordeado por la axial—de ma-
tar para la belleza la necesaria variedad.

(11) Es mas: ¢l arte griego lleva esta cuestion de forma y ta-
mafio todavia a un afinamiento mejor. C:-nocidas son sus “correc-
ciones 6pticas” para compensar las deformaciones de la visién.

(12) Un descansillo cuyo ancho sea menor de dos pies, es lo
que nos:tros llamamos en nusstra clase un “monstruo conceptual”,
Pero también una balaustrada de 2,00 m. de altura es un mons-
truo conceptual. La unidad total y la armonia preestablecida del
mundo {(jen qué gran parte tenia Leibnitz razén!) hacen que lo
que es un monstruo conceptual, sea un disparate funcional. Y una
fealdad.

(13) Generalmente tal simetriz es el maximo forzamiento (has-
ta cierto punto es siempre necesario un forzamiento) que puede
soportar un programa arquitecténtico vivo.

can a la que aparece en la naturaleza como tendencia
més dominante, la que se halla en la encrucijada entre
lo estatico y lo dindmico: €l nimero de oro de Luca
Pacioli, invariante logistico de Peano: 1,618033, el niimero.

V5 +1 -

——, de Barry Schooling, y la secciéon aurea
2 :

angular de Wiesmer 137° 30’ 27”. El ejemplo mas simple

y contundente puede mostrarlo el trazado del Partendn

de Hambidge (14) (Fig. IID).

De todos. los posibles médules, el mas seguro—aun-
que sobre ello no se ha llegado todavia a soluciones de-
finitivas—es el pie, medida a 1la vez también estatica y
dindmica, que el pueblo griego emplea en sus medicio-
nes (15). ;

Fli=

Por ultimo, la tercera condicién que gana la palma
para la arquitectura griega es su alto poder emotivo
para el sentido del tacto. Aquel pueblo esencialmente do-
tado para el goce de los sentidos coloca a la arquitectura
en su verdadero lugar: la bella arte del espacio. En me-
nor grade el Renacimiento italiano, y aun—en parte—
el espafiol, alcanzaron calidades casi semejantes. Pero el
griezo sabe bien que la arquitectura es la tnica bella
arte que domina totalmente la tercera dimension. (No
asi 1la escultura—se entiende la buena y verdadera es-
cultura—, que apenas puede emanciparse de la segunda
dimensién, obligada a funa “frontalidad” dominante o,
en todo caso, a un plano bisector dominante) (16).

Ahora bien, los goces mas fuertes del tacto no los ;pro-
porciona €l roce ‘con calidades superficiales, sino el en-
volvimiento de la forma, la aprehensién de un volumen
y, en suma, la posesién de un objeto.

Pero antes de seguir adelante queremos declarar que
para lag mas perfecta comprension de este asunto pre-
ferimos apoyarnos en las conocidas teorias de Berenson
y tratar simplemente de ensanchar su base y de exten-
der también el campo de sus consecuencias (17).

De nifios, €l sentido del tacto (mediante la pasividad
cutdnea y la actividad ;muscular) va educando a la vis-
ta  (rectificindola o ratificindola en sus previsiones) en
la apreciacién de la forma, densidad y movimiento de los
objetos. Las criaturas necesitan tocar, coger y pesar para
comprender, poseer y gozar de los objetos. Con los afios la
vista va siendo lo suficientemente educada, para que en la
gran mayoria de los casos pueda pasarse de aquellos re-
cursos. Lo cual no quiere decir que los tales dejen de pro-
porcionar un intimo  placer o satisfaccién. El que pro-
ducen én la wida todas las “comprobaciones”. Es mas, sin
aquellos recursos no se llega jamas a la completa y de-
finitiva, posesién, que constituye en la belleza como en

“la verdadio el amor al fin supremo. (Es caracteristico el
‘que el revelador lenguaje nos hable de hechos tangibles

y el que todo ‘acto posesorio lleve obligados la ocupacion
o ¢l agarramiento.)
Los escultores—se entiende los verdaderos escultores—

(14) Grabado reproducido del libro “Esthetique des Proportions
dans la nature et dans les artes”, de Matila G. Guika (Gallimard.
Paris, 1027). Es de tener en cuenta que, como trazados regulado-
res, son, sin embargo, mucho méas practic's los propuestos por
Faure a bzs= de los cuadrados modulares que todos los intentados
con proporciones aureas. Pueden verse en el libro “Theorie des
Proportions Arquitecture”, de P. Fauré (André Daly Filser Cie.,
Paris, 1892).

(15) Desearia poder incluir en las prucbas definitivas de este
trabajo las investigaciones realizzdas en tal campo por nuestro
ilustre y querido Luis Moya.

(16) Sobre ello podri leerse—espero que dentro de no demasia-
do tiempc—mi estudio “Erektei-n, nuevo Laokon, o sobre los i-
mites d= la escultura y la arquitectura®;

(17) El que conczca el célebre y siempre lozano libro de Be-
renson sobre los pintores del Renacimiento itzliano, podrad com-
prcbar las diferencias de exposicién y de concepto en las lineas
que siguen,



se mueven precisamente en este mundo -,de fusion entre
la vista y el tacto en que juegan a aprehender con la vis-
ta y a ver con el tacto.

Cierto—como dice Berenson—que s6lo palpando el re-
verso de un espejo el nifio—o el salvaje—se da cuenta de
la inexistencia de su doble; pero tal ocurre también a
los animales, y estoy por decir a todos los plasticos.

Ahora bien, como en la Arguitectura (y en ello se dis-
tingue en parte de la Escultura y se asemeja en cierto
modo a  la Pintura) el arquitecto no puede sentir tactil-
mente sus obras—ni el contemplador tampoco—; es ne-
cesario ‘acudir g recursos que exciten fuertemente la ima-
ginacién tactil—por medio de la vista, naturalmente—y
en esta excitacién, como sucedaneo, la proporcionen las
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Fig. 4

impresiones que obtendria con la verdadera posesion de
los objetos y,, en resumidas cuentas, a la mente el goce
consiguiente del objeto (18).

Y es precisamente en tales recursos, de fuerte llamada
a nuestra imaginacion tactil en que son fértiles los ar-
quitectos griegos de los siglos vi, v y v (a. de J. C.),
como lo fueron los pintores flamencos del xiv, del xv ¥y
"del xvi, de quienes habla Berenson. Tales recursos vie-
nen del modo de ser, o mas exactamente, de la calidad
plastica de los objetos creados a nuestro encuentro. En
la arquitectura, el problemg es menos arduo que en la
pintura. Porque el contemplador con sus movimientos de
los ojos, de cabeza, de cuerpo todo, da la vuelta al ob-
jeto, obtiene, mediante visiones escorzadas fragmentarias,
el conocimiento del objeto en la totalidad volumétrica
de su ser. (En la pintura es mucho mas dificil—puesto
que actia en un planc—el conseguir fuertes impresiones
sobre el tacto por medio de la vista. Sin embargo, una de
las cosas que distinguen a una buena pintura de una

(18) De aqui nace—de este “susto” que produce al tacto como
sensacién refleja la posibilidad de tener qus tocarla, agarrarla y pe-
sarla—la primera impresién que produce la arquitectura, de inevi-
table “imponencia”.

mala es especialmente ésta: gque se nos impone en su
presencia como mdés inevitable y verdadera que la rea-
lidad misma, semejantemente a como un olor de un
buen asado puede incitar una mayor secrecién de jugos
gastricos que la ingestién de uno malo.) (19).

¢Cual es el tratamiento de las formas elegidas por par-
te de los arquitectos de la antigiiedad griega que las
dota de tal fuerza de impresion sobre el tacto a través
de la visidon y consigue que aquellas formas se nos im-
pongan, nos penetren y llenen de goce nuestro espiritu.

Volvamos a preguntarlo con otras palabras. ¢(Qué re-
cursos son esos gque permiten, por medio de la contem-
placién, excitar en tal modo el sentido del tacto? (20).
Son simples, eternos, los tnicos posibles.
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Consisten, en primer lugar, en que cada forma tenga
una acentuada caracterizacion, sin contradiccion inter-
na. En seguno lugar, en que cada parte de los mismos
tenga un “sentido” (21). En tercer lugar, en que cualquier

(19) La vista y el tacto estin de hecho tan intimamente rela-
cionados como el olfat; y el gusto.

(20) Cualquier unidad arquitecténica que consiga en alto grado
esa llamada a nuestra imaginacién tactil y se individualiza, se pre-
senta entera a nuestra sensibilidad, hasta metérsenos totalmente
dentro, si a ello se predispone nucstra “simpatia”.

(21) Tener un sentido no es exactamente ser necesario o to-
ner una razén de ser, pero es todo lo contrario de algo gra-
tuito. Es coincidir con una intencién, acomodarse en su desarroll
y aun subrayar sus fines.



- elemento se presente con una rotundidad y nitidez ad-

mirables.

La confirmacion de estos asertos—como de todos los
anteriores—la iremos encontrando a lo largo del largui-
simo camino que nos proponemos recorrer, y seri un pla-
cer comprobarlo en cada caso. Pero no queremos termi-
nar este capitulo sin un par de ejemplos que aclaren Io
que decimos.

Ni un nifio de la escuela confundiria lod capiteles grie-
gos. Cada uno tiene una fuerte expresién propia, una
manera inconfundible de ser, unos elementos que los ca-
racterizan rotundamente: el equino, las volutas, los acan-
tos. Cuando pensamos en los capiteles egipcios, o en los
romanicos, percibimos la enorme diferencia.

Cuando en el friso dérico aparecen los triglifos, éstos
no son realmente una necesidad ni tienen una incontro-
vertible razén de ser (independientemente de que en los
templos hayan podido ser cabezas de vigas o macizos en-
trevanos) pero insintian que en tal franja horizontal,
hay unos interespacios preparados para recibir cargas ver-
ticales y otros libres de tales cargas, y con ello ayudan
a’'comprender la construccién, sin por eso mostrarla en
toda su cruda desnudez. (22) (Como hace la carne huma-
na sobre el esqueleto.)

El simple hecho de edificar en marmol, jy en aquellos

‘marmoles! (23), ya proporciona de por si una ayuda po-

derosa para poder limitar y valorar con claridad y pureza
las distintas formas y matices de la molduracion. Pero

(22) Esta es precisamente la diferencia entre la arquitectura
racional y la arquxtectura inteligente.

(23) Los templos griegos construidgs en piedras inferiores sue-
len sufrir una desvalorizacién plastica, aunque en algunos casos
ello se compense con otros valores derivados de adecuacién y fu-
sién en el paisaje, o de lo agradable o novedoso del color.

es que, ademas, estd lo principal: esta inteligente sensi-
bilidad para la forma y la molduracién.

Si comparamos el tratamiento de los érdenes griegos
con sus correspondientes interpretaciones, derivaciones o
transformaciones romanas, comprobaremos inmediata-
mente hasta qué punto las sobrepasan los primeros en
aquellas virtudes de buena “plasticidad” que los roma- ‘
nos sacrificaron—en gran parte—al mayor afectismo de
la elegancia, o de la riqueza ornamental, o simplemente
al exuberante juego del arabesco.

Pongamos delante de nuestros ojos el entablamento y
capitel corintio de la linterna de Lysicrates, de Atenas
(Fig. 1IV) 7y otro del templo de Japitez Tronante, en
Roma (Fig. V) (24). Observaremos en el primero la fuer-
te individualidad y caracterizacién de la cornisa del friso,
del capitel de todas y cada ung de las partes en gene-
ral. jCon qué segura rotundidad se separan las hojas de
acanto del cuerpo de caliculos y qué afinado tratamien-
to de todas las molduras! No hay dos iguales; cada una
con su especial e intencionado papel. En el templo de
Jupiter, el caso contrario. Partes de cornisa, arquitrabe
y capitel tienen anilogo ornamento. En los exuberantes
tres pisos de follaje acintico se pierde en definitoria dis-
tinciéon, lo que se gana en riqueza ornamental. Todas
son formas blandas, designificadas, sin claras soluciones
de continuidad. Repeticiones, inversiones, equivocaciones,
que al ojo no facilitan la distincién, ni excitan al tac-
to. Un conjunto de condiciones, en fin, que si nos rega-
lan con el fugaz goce de los efectismos teatrales, nos ve-
dan, empero, el durable reconfortamiento de la belleza.

(24) Reproduccién del libro resefiado en la nota (7).

NOTA —En estos estudios colaborardn el erudito arquitecto dop
Antonio Orts y el dibujante don Justino Germes,





