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Del encanto de los geodos y huevos de pascua rusos
a la correcta sorpresa en la arquitectura; Charles W. Moore
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Definir mediante un titulo una postura o
ideologia especifica con la que afrontar
las distintas posibles soluciones que la
Arquitectura puede ofrecer a cada proble-
ma seria pecar de ingenuo. Trato con ello
de expresar parte de la adopcién que
Charles Moore hace de las cosas corrien-
tes, en este caso dos de sus objetos favo-
ritos: los geodos y los huevos de Pascua
rusos.

Objetos simples y bastos en el exterior
y cristalinos y méagicos en el interior. La
apropiacién llega a culminar en el intento
de ver una miniaturizacién del cosmos en
los huevos de Pascua rusos con una super-
ficie sirviente en el exterior y un espacio
servido en el interior.

Como discipulo de Louis Kahn y siguien-
do los consejos de uno de sus autores
favoritos, T. S. Elliot: El mal poeta toma
prestado, el buen poeta roba, realiza la
apropiacién del definido espacio sirviente
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de Kahn (columnas) que mediante una
continuidad en el plano lo cede a la pared
perimetral. Dicha categorizacién estara
presente desde los primeros trabajos de
MLTW (Moore, Lyndon, Turnbull, Whi-
taker), 1962, asi en su propia casa en
Orinda, California, 1962 (fig. 4), expresa
dichas ideas con una caracteristica mas
que es la doble definicién del espacio in-
terior como servido y dominio, estable-
ciendo dos ediculos que satisfacen las ne-
cesidades de sentirse centrado, terminolo-
gia usada por los bailarines cuando tratan
de medir su posicién relativa en el espa-
ciol,

Esta extension del espacio sirviente se-
ra caracteristica no sélo de las corrientes
post-metabolistas en Japoén, con las que,
segin Kazuhiro Ishii, se pasa de la repre-
sentatividad de la columna como simbolo
(santuario de Ise, Japén), al empleo de la
pared como elemento coordinador de las

posibles connotaciones con el pasado, sino
también de la reciente, pero posiblemente
vieja, corriente post-modernista, en donde
dicha definicién del espacio cobra mayor
vigor, aunque a veces llegue a quedar
oculta ante el expresionismo de la orna-
mentacion.

El establecimiento del ediculo como ele-
mento principal de su arquitectura puede
tener dos fuentes originarias. De un lado
estd la captacién de lo ordinario, el in-
menso placer que puede producirle lo
que le resulta familiar.

La aseveracién que hizo R. Venturi2 a
finales de los afios, La calle principal es
casi perfecta, ofrece un reforzamiento en
el entonces creciente credo que poseia
Charles Moore de que una arquitectura
habitada debe surgir de lo que resulte fa-
miliar.

Ejemplo de este uso lo tenemos en los
innumerables testimonios que sobre sus
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viajes a registrado mediante fotos y di-
bujos. Asi, en la miniaturizada arquitectu-
ra de un cementerio de Cuernavaca, Mé-
xico, el ediculo surge como elemento con-
tenedor de nuestros suesios (fig. 5).

La segunda fuente originaria de inspira-
cién la podiamos establecer en lo que él
define como conexiones. Conexiones que
las cosas tienen con el todo: teoria des-
echada por los arquitectos a principios de
siglo al declarar su independencia del pa-
sado y su fe en el futuro tecnolégico mal
entendido. Arquitectura que no atrae a las
personas y edificios con lugares especifi-
cos, brisas, materiales o la historia de la
superficie de la Tierra.

Para Charles Moore dichas conexiones
representan no solamente una necesidad
psicolégica sino un eminente acto econé-
mico y sensible para encontrarnos a nos-
otros mismos en el espacio y tiempo, sal-
vando las construcciones que del pasado
poseemos, gozarlas y al mismo tiempo ex-
tenderlas, observarlas en su buen funcio-
namiento como el control del clima me-
diante baja energia y llegar a emularlas.
Para €l el hecho de reverenciar dichas
construcciones no representa un acto de
negacién de nuestra existencia (fig. 2).

Estas conexiones se reflejan de nuevo
en su etapa en Yale en la renovacién que
hace de su propia casa en New Haven (fi-
gura 7) en 1966. En dicho proyecto la en-
voltura exterior es respetada, incluso re-
marcada, para pasar a un espacio inte-
rior donde una triple disposicién de espa-
cios servidos mediante ediculos expresan
la desaparicién de la columna como refe-
rencia sirviente y paredes perforadas se-
gun distintas percepciones que perpetian
dicho cometido.

No cree, sin embargo, que la Arquitec-
tura sea la resultante del candido apro-
piamiento de otras sociedades, pero si que

nos puede dar la oportunidad de empezar
nuestra arquitectura desde sitios que pa-
rezcan y resulten agradables.

Robando otra vez de T. S., Eliot estable-
ce que el cometido del artista (leer arqui-
tecto), mediante el desarrollo de un orden
real, es dar al perceptor (leer habitante)
una organizacion real, una vision de orden
de la realidad.

Para é€l, al establecer sus usos (apropia-
ciones) del pasado existen dos etapas cla-
ras y diferenciadas de influencia directa
en nuestros sistemas de educacién. La
primera establece un orden natural don-
de el mundo habria sido ordenado para
ser habitado por el cuerpo humano y su
memoria, siendo comprensible para una
persona que lo que existia a la derecha
diferia de aquello de la izquierda y lo que
hubiese delante era distinto de lo de de-
tras y que lo que habia arriba tenia dis-
tintas connotaciones que lo de abajo. La
segunda que identifica con la etapa del
alumbramiento sustituye sistemas para de
forma mas precisa localizar al sujeto,
pero que pierde en el proceso cualquier
sensacion de relaciéon entre el observador,
el usuario-habitante y el objeto.

La intencién de dar al perceptor un or-
den de la realidad es una constante en
su trabajo, en el que baraja distintos es-
tados de orden. Dicho proceso de abstrac-
cién culmina posiblemente en la propues-
ta para el concurso Minnesota 1977 (figu-
ra 3), donde la resolucién del espacio pu-
blico expresa una abstraccién de la facha-
da del edificio del capitolio existente co-
mo referencia del orden real. Quedan en-
tremezcladas las tres medidas que de la
forma en si misma existen para Moore3.
La que todos compartimos (Archetypal),
las que compartimos con una cultura (cul-
tural) y aquellas que son productos de
nuestros recuerdos.

El espacio en sus proyectos surge como
una captacién de la continuidad del espa-
cio ya existente, siendo producto del dise-
fio su reconocibilidad, dicha propiedad de
recorrer seria una respuesta a las percep-
ciones dimensionales de sus habitantes.

Su huida de la rigida malla cartesiana y
el dngulo recto no es mas que su creencia
en un espacio que pueda entenderse, una
vez disefiado, desde el punto de vista de
la persona que percibe dicho espacio y
no que sea la resultante de una nueva
abstraccién matematica.

He escogido un proyecto reciente en
Aspen, Colorado, y cuya construcciéon em-
pezara en 1979 para reflejar no solamente
parte de dicha apropiacién de espacio
sino la importancia que para una recono-
cibilidad existe en el proceso del disefio.
El fallo o la mala apropiacién siempre
surge durante el proceso, siendo menos
importante el comienzo si dicho proceso
fuese correcto. Asi, en uno de los prime-
ros croquis (fig. 6) de dicha casa, pode-
mos ver superpuesta una cubierta con-
vencional a cuatro aguas y a 45°, de la
que se va recortando un espacio que ex-
presara la reconocibilidad del esquema
final. (El proceso siempre fue real.)

Charles Moore ha sido acusado constan-
temente de ser un arquitecto irracional,
por lo que expresa su convencimiento so-
bre la existencia de impostores en la casa
de la razén, siendo para él lo opuesto de
lo racional, no lo irracional, sino lo real.

La apropiacién de lo popular y lo cul-
tural viene estableciendo un cierto para-
lelismo en su obra. De los ediculos de la
figura 5 podiamos pasar a la libreria de
la casa (museo) Soane, en Londres (figu-
ra 1). O el paralelismo existente entre las
cara-fachada-edificio de la Shauspielhaus,
de Sdrinkel (1819-21) (fig. 8), o una iglesia
en Sonora, México (fig. 9) (fotografiada




11-12. Rodes House, 1975.
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por C. Moore en uno de sus viajes). O la
Lleburg, Va. Oakhill de Thomas Jefferson
(fig. 10). O su Rodes house en Los Ange-
les (figs. 11-12).

Martin Filler anadird a las fuentes de
inspiracién de C. Moore la cultura roma-
na, en especial la influencia de la Villa
Adriana, como en el caso del proyecto
para la Piazza D'Italia en Nueva Orleans,
donde el espacio publico trata de abstraer
la organizacién en plata del Teatro Mariti-
mo de la Villa Adriana 4. Al mismo tiem-
po, hace hincapié en la relacién directa
de la arquitectura popular y tradicional
de California con México.

Puede que haya que entrar en aspectos
de personalidad a la hora de explicar
ciertos detalles, como el ansia de colec-
cionar objetos que en su mayoria podran
clasificarse de juguetes (desde animales
en madera a soldados de plomo). Dichos
objetos tratan de mantener viva una in-
fancia no tan lejana. El afan de proveerse
de unos objetos que podrian pasar des-
apercibidos para otras personas, le ofre-
cen la posibilidad de posesién del tiem-
po, de las vidas, suefios e ilusiones de
otras gentes (fig. 13).

La inclusion de objetos de especifico
caracter psicolégico (relacionados con sus
propietarios) es otra caracteristica de su
obra.

Dichos objetos aparecen incluso salpi-
cando sus dibujos. Una axonométrica de
la adicién que realiza para su casa en
Orinda, California, nos muestra claramen-
te dicha intencién (fig. 16).

Muchas veces todo un proyecto repre-
senta la idea de objeto en si mismo tra-
tando de cambiar la idea de percepciones
pequenas y complejas hacia una percep-
cion global y simple. Disneylandia siem-
pre le ha entusiasmado y no son pocas

las veces que lleva a estudiantes con €l a
verla. Su proyecto Casa de munecas (El
castillo) (fig. 14), realizado en 1974, en-
cuentra su paralelismo en el castillo de la
tierra de las fantasias en Disneylandia.

El objeto en si cobra el caracter de ele-
mentos arquitectonicos, la busqueda de
utilizacién de nuevos elementos hace que
el agua cobre un caracter primordial en
la concepcién final del proyecto de la
Piazza D’Italia en Nueva Orleans (77-78).

Hasta ahora he tratado de interpretar
ciertas caracteristicas o constantes que
pudiesen ayudar a desnudar la arquitectu-
ra de la Inmaculada Colision, puede pecar
de cierto esoterismo, creo que la exposi-
cion de sus cinco principios3 serviran
para acabar de definir su postura perso-
nal ante la Arquitectura.

La Inmaculada Colisién estid basada en
que si dos planos que forman un sistema
chocan para ganar energia una y otra vez,
en lugar de destruirse dicha colisién ser-
viria como instrumento de disefio «exte-
rior» en nuestras manos.

En realidad dicho argumento trata de
resolver la continuidad de los espacios
identificados y trata de acotar con una
nueva acepcion la problematica de la
union existente en las puras formas geo-
métricas de Kahn. La solucién de la Hea-
dy House (1975-76) a su casa existente en
Orinda, California (fig. 18), viene a expre-
sar dicho concepto.

Los principios expresan, en su mayoria,
un estado de animo, una manera tan real
de ver y entender las cosas que pasan la
frontera misma de una profesién y apa-
recen como los suefios reales de un per-
sonaje cuya necesidad no es sélo el dis-
frutar de la arquitectura, sino hacer que
el que habita y el que percibe disfruten
con él, Charles W. Moore.

Principio I

Si vamos a dedicar nuestras vidas al ha-
cer de edificios, tenemos que creer que
son necesarios, que viven y que hablan.
De ellos mismos, de sus creadores y de
sus habitantes y que pueden almacenar
energia y ser cuidados por parte de sus
creadores y habitantes al mismo tiempo
que devolver dicha energia aumentada.

Principio II

Si los edificios han de hablar tienen que
tener libertad de expresién. El gran peli-
gro que corre la arquitectura es que la
gente pierda interés en ella. La cantidad
de cosas que los edificios han podido de-
cir en el ultimo medio siglo se han deva-
luado de tal forma que queda poco para
la sorpresa o enjcanto.

Si la arquitectura ha de sobrevivir en la
conciencia humana, las cosas que los edi-
ficios pueden decir, sean melancélicas o
tristes, o juiciosas, o fuertes, o suaves, o
heréticas, o estupidas, deben responder al
amplio espectro de las emociones hu-
manas.

Principio III

Los edificios deben ser habitados por los
cuerpos, pensamientos y recuerdos de la
humanidad. La necesidad de habitar, po-
seer y proteger una parte del mundo, para
acomodar un interior y distinguirlo del
exterior, es una de las bésicas necesida-
des humanas, pero que ha sido hasta aho-
ra tan frecuentemente frustrada que ne-
cesita alguna ayuda y sustitutos que pue-
dan mantenerla en pie (columnas o chi-
meneas) o crecer y fallecer (plantas) o

(Sigue cn pdgina 81.)




CRITICA DE LIBROS

con Benevolo, el papel desempefiado por
éstos a lo largo del arte moderno, en
absoluto reducible al Renacimiento, a no
ser que, como indica el citado historia-
dor italiano, consideremos a la arquitec-
tura del Renacimiento como el ciclo de
experiencias realizadas del siglo XV al
XVIII, utilizando un repertorio de for-
mas normalizadas tomadas de la antigiie-
dad cldsica.

Las érdenes —ese repertorio de formas
normalizadas— se mantiene, pues, por
espacio de casi cuatro siglos, insertan-
dose naturalmente cada vez en sistemas
culturales diferentes que cualifican y de-
terminan su expresion histérica. Pero, ¢se
reduce su significacién histérica al mero
caricter ornamental con que aparecen en
el eclecticismo académico de la segunda
mitad del x1x? Es decir: ¢son los érdenes
un simple revestimiento de fachadas? Re-
cuperar la verdadera significacion que
alcanzaron en la arquitectura occidental,
mas alla evidentemente de esa simplifica-
ci6én ornamental, es la intencién basica
de Summerson y Forssman, lo cual no
tiene que ver con afanes de arquelogismo
erudito, sino con la posibilidad misma de
descifrar, desde la actualidad, el lenguaje
con que se estd expresando la tradiciéon
arquitecténica de Occidente. En cualquier
caso —nos advierte Summerson— lo fun-
damental es esto: los drdenes ofrecen una
especie de gama de caracteres arquitec-
ténicos que van desde lo rudo y fuerte
a lo delicado y bello. En un disefio genui-
nanamente cldsico, la eleccion del orden
es algo vital: es determinar el espiritu de
la obra. Espiritu o talante que viene defi-
nido también por lo que se haga con ese
orden, por las proporciones que se fijen
entre las diferentes partes, por las orna-
memntaciones que se pongan o se quiten.

La eleccién de un orden es, pues, una
decisién complicada que afectari al tipo,
a la funcién, a la proporcién y, en mu-
chos casos, al simbolo que poseera un
edificio. L. B. Alberti, que no pudo mane-
jar convenientemente el Vitruvio, conside-
raba todavia que los drdenes respondian
a una simple tipologia de las columnas;
sin embargo, el arquitecto y tratadista
romano asociaba a éstos con el decoro,

es decir, con el aspecto correcto de la’

obra, que resulta de la perfecta adecua-
cion del edificio en el que no haya nada
que no esté fundada en alguna razon.
Para conseguir esto —afade significativa-
mente— hay que atender al rito o esta-
tuto, que en griego se dice thematismos;
o por la costumbre, o por la naturaleza
de los lugares. No vamos nosotros a en-
trar aqui en polémicas filolégicas o ar-
queolégicas sobre el auténtico alcance del
thematismos vitruviano —lo que nos inte-
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resa ahora es hu fortuna histérica—, pero
si queremos resaltar que a partir de un
presupuesto semejante se realiza toda una
tipologia y simbélica de la construccion,
precisamente aquella misma sobre la cual
se montarian las sucesivas interpretacio-
nes de los tedricos de la arquitectura en
la época moderna, desde Bramante a Phi-
libert Delorme. He aqui definitivamente
establecido lo que podremos considerar
un alfabeto arquitecténico y su casuisti-
ca; por ejemplo: la idea de Bramante de
que la cualidad de los antiguos dioses po-
dia ser transferida a los santos cristianos
y de esta manera los tres érdenes cldsicos
podian cargarse de un nuevo significado.
Casuistica que con el tiempo se llegara
también a convertir en escoldstica en
torno al sacrosanto principio de la arqui-
tectura como imitadora de la naturaleza;
por ejemplo: las exigencias de los trata-
distas franceses de recuperar la pureza
de los 6rdenes, que seran sélo tres, como
lo demuestra su ascendencia griega y
conviene a las necesidades de la natu-
raleza.

Recuperar, por consiguiente, el lengua-
je olvidado de los érdenes cldsicos es
hacernos capaces de ver y revivir una ar-
quitectura muerta por falta de interlocu-
tores validos, una arquitectura apresura-
damente reducida a ser simplemente #10-
numento y ornamentacion. El interés de
unos trabajos como los de Summerson
y Forssman consiste precisamente en que
nos ponen sobre la pista de una relec-
tura del lenguaje clasico recordindonos
su alfabeto. Ahora que tanto se habla de
la «crisis del movimiento moderno» y de
la necesidad de reconsiderar el papel y
la metodologia de los arquitectos de an-
tafio, nada mejor que plantearse la re-
cuperacién rigurosa de su lenguaje basi-
co, no por veleidades de nostalgia o eru-
dicién, sino simplemente para saber a qué
atenerse. En este ejercicio, no cabe duda
que libros como los de Forssman o Sum-
meron constituyen una ayuda inapreciable.

Francisco Calvo Serraller

(Viene de la pdgina 68.)

moverse y bailar (luz), sustitutos que pue-
den actuar como importantes aliados en
el habitar.

Principio IV

Para que cada uno nos encontremos en el
centro de nuestro universo, necesitamos
medir y describir puntos en el espacio,
como la gente solia hacer. Es decir, en
términos de uno mismo y no en el preciso

pero sin sentido orden cartesiano de las
geometrias racionales.

En seguida de nacer llegamos a tener
un sentido de frente y atras, derecha e iz-
quierda, arriba y abajo o centro, de una
manera tan fuerte que podriamos asignar
significacién moral a los mismos. Tam-
bién nuestra arquitectura necesita recor-
darlos de tal manera que podamos sen-
tir con nuestros cuerpos la importancia
de donde estamos, no solamente verlo con
nuestro ojo o razonarlo desde nuestros
pensamientos.

Principio V

Los espacios que sentimos, la forma que
vemos y la manera de que nos movemos
en los edificios deben ayudar a nuestra
memoria humana a reconstruir las cone-
xiones a través del espacio y del tiempo.
Hace medio siglo las partes de la mente
parecian oprimidas y llenas de telarafas
y todo el esfuerzo se dirigié a limpiarlos
y cerrarlos. Ciertamente debié parecer un
vano esfuerzo a Le Corbusier y los otros,
el hecho de justificar adecuadamente a
través de sus pensamientos las opresivas
sombras del pasado. Hasta ahora, frecuen-
temente hemos visto al pasado irse de lar-
go hablando con sentido al mismo tiempo
que con sentimiento cuando le hemos de-
mandado el mantener nuestros contactos
o revertir los mismos. Entonces aquello
que entre nosotros (la mayoria del mundo
ahora) que desarrollamos vidas completa-
mente separads de un lugar especifico en
el que pudiésemos encontrar nuestras rai-
ces, podemos, a través de los canales de
nuestras mentes y memoria, el crear un
medio ambiente que puede ayudar a res-
tablecer dichas raices.

NOTAS

1 Ver Body Movement, por Robert Yudell,
cap. 7, pag. 57; Body, Memory and Archi-
tecture, por Kent Bloomer y Charles W.
Moore con la colaboracién de Robert J.
Yudell; Yale University Press, 1977.

2 Robert Venturi nacié en 1925, el mismo afio
que Charles W. Moore, educado en Yale
como C. W. Moore. Universidad de la que
C. Moore llegaria a ser Director en 1965.

3 Ver Dimensions por Charles W. Moore y
?;l?ld Allen. Architectural Record Book,

1 Ver Traveller from an antique land, por
Martin Filler. A+U, may 1978. Extra Issue.

5 Publicados por primera vez en una edicién
de «L’Architecture d’Aujourd’hui (mayo
1977) sobre su obra y posteriormente en
A+U. Extra Issue, mayo 1978.
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