Construir la sensacion

“Le vide coloré, ou plut6t colorant, est déja force”.

(Deleuze et Guattari. “Qu’est-ce que la philosophie?”. Les Editions de Minuit. 1991.

Hace no tanto tiempo, situé la obra, (algunas obras), de Sol Madridejos y Juan Carlos Sancho, en un ambito experi-
mental que reflexiona sobre el vacio, ya sea el sustraido de la caja arquitectonica, o aquel determinado por el plie-
gue, en cuanto marco de su significado.

Una intuicion basada en lo determinante de las texturas en la cualificacidén del vacio, como un concepto que sustitu-
ye a aquél, tan utilizado por las vanguardias arquitecténicas del pasado siglo, de espacio, directa transcripcién de la
nocidn fisico-matemética.

El nuevo museo de Alicante, destinado a acoger la abstracta coleccién de Eusebio Sempere, supone un paso mas en
esta intensa inmersion en las posibilidades expresivas del plano y la materia, con los que la arquitectura construye la
sensacion.

El proyecto surge, en su estrategia morfoldgica, de la decision de completar una manzana dentro de un tejido urba-
no que, aunque conserva en su trazado las caracteristicas de su configuracion histérica, ha sufrido profundas altera-
ciones, como consecuencia de la presencia de unas banales arquitecturas que no se ajustan ni a la escala, ni a la
légica de la parcelacion. Aun asi la nueva arquitectura atiende a su localizacidn, en relacidn con requerimientos
exteriores que determinan la orientacion de su organizacién interna, poniendo en cuestién el tépico platénico de la
autonomia compositiva y la isotropia espacial con la que se definia la caja arquitecténica moderna.

La geometria que modula las plantas esta determinada por la doble direccidn que conjugan el eje central, donde se
ubican las circulaciones en sentido vertical, y la alineacién que subyace en la deformacion del viario que discurre
paralelo al limite maritimo, en su encuentro con la empinada topografia de la ladera posterior. La ortogonalidad de
esta trama refuerza la frontalidad de la edificacién preexistente, el Palacio de la Asegurada, a la que se adosa la
ampliacién, en su confrontacidn con la plaza de Santa Maria, donde la Iglesia establece la jerarquia de escalas, y
justifica la subordinada, y neutra fachada, de la adicion.

La diferencia de cotas entre las calles Villavieja y Balseta origina una seccién del museo en parte escalonada, la de
los retranqueos de los volimenes que superan la altura de la cornisa del antiguo palacio, pero que, en realidad, se
subordinan a un parti de volumetria unitaria, que responde asi, de forma atenuada y discreta, a la distinta condicion
de las exigencias del contexto urbano desde donde se genera.

La habilidad del proyecto reside, inicialmente, en esa voluntad de conjugar el compromiso con una composicién
unitaria y la necesaria fragmentacion que la localizacion demanda. Y, sobre todo, en esa estrategia, tan contrastada
en la obra de estos arquitectos, de sustraccion y subdivision de la forma simple, para introducir un alto grado de
complejidad en la percepcién espacial.

Luz y espacio como categorias diferenciadas en la poética de la modernidad, pero en realidad interdependientes en
la légica perceptiva. Al menos en aquella concepcidn dptica, que justifica la arquitectura en términos de pura visua-
lidad, esa pesada losa represiva que condiciona /o sensible en la recepcién de lo real. Una dualidad presente no sélo
en la teoria arquitectonica, sino también en la reflexién estética mas general, y que no contempla el espesor de la
mirada, la multiplicidad del ojo, ya sea 6ptico al ser solicitado por la luz, o tactil en la exigencia del color. Ese ojo en
celo que definia Paul Gauguin como el ojo del pintor.

Que mirar o sentir la arquitectura es un falso dilema, tiene su demostracién en la apreciacién de este museo, en
como nos sentimos afectados por la modulacién del vacio. Lo que proviene de la proyeccién de los planos mono-



cromadticos en los techos altos, o de los reflejos de la luz en los suelos de los patios exteriores, recubiertos de cani-
cas de cristal coloreado. Con lo que el Tiempo, es decir, el cambio, se incorpora a nuestra experiencia.

Porque se trata, en este caso, de una arquitectura donde la textura, que ya no es el acabado superficial de la mate-
ria, sino vibracion del material activado por la luz, tiende a cuestionar la Forma, en lo que esta tiene de cddigo con-
vencional. Y nos devuelve la intuicidn de que toda poética formal lleva en si el germen de lo totalitario, enfrentan-
donos con la pregunta de cual es el papel de aquella en una arquitectura como ésta, entiendo la forma como la
representacion de un modelo. O lo que es lo mismo, la codificacién que se corresponde con una estética refinada,
atenta al autocontrol de lo orgénico.

Escuchemos a Mario Perniola: “El sentir formal se manifiesta asimismo de manera opuesta como repeticién infinita
de una configuracién, de un modelo, de un pattern que se percibe como ejemplary que, por ende, esta destinado a
ocupar todo el espacio del que se dispone, a transformar el caos en un universo completamente ordenado, a hacer
surgir una fuerza formal afiadida que considera que aun no ha cumplido su tarea. El horror vacui que alienta esta
actitud no es la otra cara del amor vacui que impulsa la eliminacion de la forma: la légica extremista del todo o nada
es consustancial al sentir artistico moderno”.

Entre los dos extremos, el del silencio ante la forma, o el de la adopcién acritica de todo lo dicho, se situa la tnica
posibilidad de no ahogar el rumor de la vida, de captar las fuerzas implicitas en lo vital, de sentir lo esencial.

Volvamos al museo de Alicante. La articulacidén espacial estd delimitada por unos planos abstractos que configuran
la presencia de un orden visual, derivado de un cddigo plastico basado en la alternancia y repeticidn, y en la relaciéon
cambiante de la figuray el fondo, lo que de manera convencional definimos como forma.

Pero es el vacio, el intersticio o fisura entre los planos, que no en el espacio geométrico, donde reside la experiencia
de las fuerzas, de los ritmos como tensidn dindmica. Este vacio coloreado resume la vitalidad de la obra que no
queda ahogada por la codificacion estilistica.

Es importante sefalar la necesidad de superar la nocién tradicional de forma, mas alla de su comprensién como
contorno; es decir la figura geométrica opuesta a la materia. O aquella de Henri Focillon que definia la forma plasti-
ca como “una construccion del espacio y la materia”, con lo que la situaba en un territorio inestable, donde se con-
jugan todos los elementos heterogéneos que se relacionan en la configuracion-percepcion.

El artificio compositivo de la subdivisién de la caja posee la condicidn, en este caso, de canalizar la luz natural a
todos los niveles del edificio, asi como contribuir a el efecto de transparencia, desde aquella nocién establecida por
Rowe y Slutzky, la de profundidad, como la posibilidad de que cualquier localizacién puede referirse a dos, 0 mas,
sistemas de referencia.

En este caso serian el que determina el modulado eje horizontal, en el que la geometria construye una secuencia
ritmica, en tensiéon con el orden vertical, que tiene un cardcter abierto y un grado de articulacién mas flexible.

Dos mecanismos arquitectonicos estan en el origen de esta composicidn, la reinterpretacion del Citrohan corbuse-
riano y el del Raumplan de Loos. Modelos que presentan una disimilitud de planteamiento a pesar de sus semejan-
zas aparentes.

Mientras que el segundo se relaciona con la fluidez espacial de un interior, y con la tensién de borde que provoca un
nucleo expansivo delimitado por un contorno, en el primero predomina la flexibilidad del espacio en funcién con su
capacidad de apertura o conexion con el exterior. La sintesis de ambos sdlo ha tenido lugar en las experiencias
tardomodernas, y siempre subordinada a un necesario desequilibrio. Y la arquitectura de Madridejos/Sancho con-
trola esa tensidn entre un exterior presentido y un interior de fluidez visual, donde la percepcion tdctil recrea un
ambito, y una atmdsfera, que anticipa el didlogo con la futura colecciéon del MACA.

Si el formalismo, en cualquiera de las disciplinas artisticas, se detecta por la presencia dominante y estable de las
relaciones fijas entre los elementos de una estructura formal, también establece una jerarquia respecto a otras
figuras virtuales o potenciales, que estan subordinadas a la figuratividad dominante en la composicion. Del grado de
sometimiento a este control formal depende la vitalidad de la obra, puesto que la exhibicion impudica del orden
formal tiende a ahogar la potencialidad sensible que aquella posee.



Como aquellas poéticas contemporaneas que no han sucumbido a la tentacion de lo organico, ( en esa interpreta-
cion banal que, paraddjicamente, desemboca en propuestas de cristalizacion formalista de una malentendida movi-
lidad), la arquitectura del MACA se mantiene en ese fragil limite entre lo formal y lo aformal, donde surge la posibi-
lidad de la existencia, y el reconocimiento, de conexiones entre elementos heterogéneos.

Podemos, por tanto, deducir la existencia de dos niveles en esta arquitectura; el que se fundamenta en el sistema
de relaciones entre sus elementos, ( esa plasticidad de los planos materiales), donde reside la primera comprension
de la forma, y aquel que pertenece al olvido de las predeterminaciones formales, mas cercana a la experiencia en si
del espesor de la espacialidad.

En el primer caso, los elementos arquitectdnicos tienden a presentarse en su singularidad, y permite reconocer
intervalos, o distancias entre ellos. Es el ambito que nos permite definir articulaciones espaciales, donde la geometr-
fa constituye una herramienta fundamental.

En el segundo, los flujos, las continuidades que escapan al analisis tradicional, intensifican la experiencia desde su
contingencia, y tienden a subvertir la estabilidad formal del inicio.

De la confrontacion entre los dos niveles surge una nueva nocién de forma, aquella que se entiende como instancia
intermedia entre la lejania de lo visual-abstracto, y la proximidad de lo tactil, lo que la define como el limite difuso
que se detecta entre lo presente y lo ausente.

Y que la intensidad de lo existencial, (lo que proviene de lo sin forma), se reinserta con naturalidad en la sintaxis
arquitectonica.

Textura y Geometria son las polaridades que constituyen el marco donde se despliega el sentido de esta obra arqui-
tectdnica. Una obra que nos confirma la intuicidn de que la arquitectura de hoy no necesita, ni puede, renunciar a la
conjuncién de un cierto grado de orden formal , con la tensidn que proviene de lo invisible, pero que se presenta
como sentido.
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