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Por Miguel Fisac, Arquitecto 

Hace ya mucho tiémpo que las artes plásticas están separadas, cada una por su lado. Y es. curio­
so. observar que esa separación se inicia preéisamente en el momento que parece más propicio para 

que llegasen a una mayor compenetración : en el Renacimiento, cuando las artes plásticas se estu­
dian comó un~ sola disciplin'a, sin solución de continuidad, cuando, con mucha frecuencia, un mis-
mo arti~ta , es a la .vez pint~r, escultor y arquitecto. , 

¿Por qué Rafael, por ejemplo, cuando es arqµitecto, maravilloso arquitecto por cierto, olvida 

que es pintor? ¿Por qué cuando e~ pintor olvida que es arquitecto de. verdad? Digo de verdad, por­
qu~. es un arquitecto en su pintura; en sus fondoB y en sus recintos pic_tóricos; pero no lo es en la 
arquitectura en que está encuadrada , su pintura cuando ésta es mural. Quizá la clave 'del. porqué 
sea que su pintura mural no es m~rál, es de caballete que circunstancialmente se coloca en el muro. 
Como, también en el Renacimiento, la escultura no es arquitectónica, en e.l sentido de formar uni­

dad con la arquitec\ura, sino que t~e.ne con ella Una relación «como en visita)), ocupando nichos y 

hornacinas. 
Descontando algunos momentos, pocos, en que se ha intentado un relativo acercamiento, ese 

criterio de disociació~ d~ las . artes plasticas ha continuado hasta nuestros días. 
Hoy son muchos los pintores, escultores y hasta arquitectos, que piensan y sienten así. En una 

revista profesional se ha eserito hace poco tiempo (1) :. · «Nuestra misión como arquitectos ante el 

tema qu~ motiva este comentario, es esencialm~nt~ la de co~prender, concebir y. ejecutar el marco 

que ha de recibir l~ pintma mural.>> El -~e~lial pintor José Maria Sert ha dicho que la pintura mural 

' 
(1) . ccLa pintura en d marco arquitectón,ico». Reconstrucción, junio-julio ·1944. 
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es a fa pintura de caballete lo que el verso a la 

prosa. La pintura mural tiene que someterse a la 

rigidez de la arquitectura, como el verso a la de 

la rima; esto es lo que dijo. Precisamente lo con­

trario de lo que hizo, puesto que, descontando ese 

mínimo sometimiento de sus lienzos al tama:?o y 

la forma arquitectónicos, su pintura su línea y los 

volúmenes de ella, no tienen para nada en cuenta 

la arquitectura de que forma parte_,. o , mejor, de 

la que no forma parte; de la arquitectura que le. 
rodea formándole marco. 

Mucho ha perdido la arquitectur~ con este cri­
terio de disociación; pero más han perdido, al 

final,. la pintura y la escultura. Y hoy, al término 

del camino de los «Ísmos)) fuera de 'España y de 

los «anti ísmos)) dentro, nos encontramos con una 

pintura y una escultura tan sin contenido espiri­

tual, plástico y también ornamental y decorativo, 
que si la pintura y _la escultura viven, es por la 

vida artificial que le prestan los que comercian con 

ella como si fuera una mercancía más; los que la 

estudian como una disciplina científica más, y los 

que la ponderan y se interesan · por ellas como una 
prenda sociai más. 

Por si todos estos males fueran pocos, hace años 

se está barrenando sobre la deshumanización del 

a i;,te. ¿Qué le queda ·al arte. si se deshumaniza? 



,· Hay que distinguir entre la purificación' del 

arte y su ·deshumanización. Hay que hacer 

una purificación estética del arte y también 

una purificación ética de los artistas, no del 

arte, que, como tal, no tiene ni debe tener 
é tica. P ero no deshumanizado. La belleza, 

si no .es el fin supremo del arte, .es, por lo 

m enos, su niejor acompañamiento . Por no 

caer en lo «bonitm>, en la sensiblería barata, 

en el cromo, se cae en lo deforme, en el feís ­
mo ; algunas veces, ·casi, casi en la delincuen ­
cia. 

La arquitectura, como la . mt't sica, es expre­

sión artística en abstracto . La · arquitectura 

tiene que cumplii~, además, otros fines distin, 

tos de los puramente estétícos, y, estoy tan 

lejos de creer que . los fines estéticos y utili­

tarios de la arquitectura son antagónicos, co­

mo de pensar ~ue son una misma cosa, comp 
se empeñan en hacernos creer los funciona­

listas, los que se llaman foncic.nalistas. Hay 
unos fa ctores económicos, de organización del 

trabajo y manera d e ejecutarlo, de programa 

de necesidades utilltarias, etcétera, etc., _que 
im'ponen a la arquitectura, sólo a la arquitec­

tura , unas condiciones que la obligan a ser 

más abstracta aún que lo fué en otras épocas, 

y es por esto precisamente p c:, r lo q?e la ar­

quitectura actual necesita de la pintura y d e 

la escultura para que le den un nota espi­

ritual y hum~na. En las épocas en que la ar-

• 

quitectura era casi casi un problema escultórico ejecuta­
do a mano, donde cada piedra, cada sillar, cada cornisa 
tenían la: vibración artística, era, quizá, menos necesario 

el acompañamiento de la pintura y l.a escultura. Hoy, en 

que las condiciones de trabajo y la calidad de los mate­

riales exige una arquitectura a mliquina, , con sólo las b e­

llezas que puede sugerir la desn.udez de la proporción, 
es cuando la pintura y la escultura hacen falta para com­

pletar, para formar éonjunto. Pero pára esto es .n ecesa­

rio, indispensable, que la pintura y l.a escultura, que no 

ti enen ninguna razón de fuerza mayor ni en materiales ni 

en ejecución, se hagan, no de~huinanízaaas , sino s~per­
humanizadas, supersensihilizadas. 

La pintura y la escultura actual tienen latente, en al­

gunos casos, en contadísimos y ho~rosos casos, unos , gér­

menes que podrían ser el embrión de nueva alianza con 

la. arquitectura. 
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Tiene la escultura varios caminos para armonizar con 

la arquitectura : el de contr.aste con los planos de la~ 

líneas y los volúmenes arquitectónicos, viniendo a ser 

como un contrapunto blando, orgánico, como sucede, por 

ejemplo, en la escultura de Martini. Otro camino es el 

que sigue Juan Adsuara y otros escultores españoles : se­

guir la arquitectura, hacer vivir a las líneas arquitectÓ· 

nicas, conseguir, sin variar esos ritmos geométricos que 

marca la arquitectura , flexibilizándolos, una vibración 

plás:ica; pero sin perder del todo su sentido inorgá'.nico, 

geológico, como podemos comprobar en los ejemplos que 

ilustran este comentario. 
En este relieve, o , mejor, tríptico de relieves : el del 

ábside de h iglesia del Espíritu Santo, los volúmenes, 

~nm ti·a~ándose de un alto relieve, són un problema de 

230 

perspectiva pictórica; por eso tiene que existir la línea 

inclinada, innecesaria en un volumen real. Hay también 

en este caso concreto una intención anecdótica del artis­

t;i de producir una línea de zig zag que parte del relieve 

central. En este relieve central, que representa la Crea· 

ción, se ha d~stacado una oquedad en forma de rayo, 

oquedad que continúa en los dos relieves contiguos, for­
mando así unas composiciones en cuña que enlaza:q. los 

tres relieves. Hay, además, una línea secundaria, infe­

rior, marcada por los primeros términos, que cierran la 

composición . Esto en lo que se refiere a la composl.ción 
de los relieves entre sí. Pero. si son necesarias las Ilneas 

inclinadi;ts para marcar la profundidad, son indispensa· 

bles las verticales y horizontales para darle situaci?n. Y 

éste ~s precisamente el punto arquitectónico de este re­

lieve : que no tiene líneas verticales ni horizontales, por­

que no las necesitan, porque las tiene la ordenación ar­

quitectónica de pilastras con su entablamento, de que 

forman parte. 

Otra manera de conjugación de líneas escultóricas y 
arquitectónicas, es no completando las líneas, que en al­

gunos casos concretos faltan a la arquitectura, como a de 

la oblícua de profundidad_ que hemos visto en el ejemplo 

anteríoi·, sino· reforzando, por reiteración, sus líneas o 

sus volúi;nep.es. Este es el caso de esas fi.gura.s fuertes, de 

masas defi~idas , de ritmos claros, modela?as por Adsua­
ra, que, si no se han compuesto pára un problema arqui· 

tectónico concreto, son, sin embargo, arquitectónicas en 

su esencia. 




