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La obra del arquitecto Alejandro
de la Sota (Pontevedra, 1913) vie-
ne a representar, por sus cualida-
des, un caso de singularidad sor-
prendente en el panorama espafiol
contempordneo, al tiempo que pue-
de ejemplificar muchas de las con-
tradicciones de la generacién de
arquitectos que, como €l, comenzé
su trabajo profesional al término
de la Guerra Civil.

Muchas de las cualidades més
caracteristicas en su produccién han
setvido para situarle en un plano
de excepcién al tiempo que le han
conferido caracteres miticos para
arquitectos de las tltimas genera-
ciones que han visto en él (al me-
nos en aspectos de su obra) un
camino a seguir, unas veces por
la ética evidente en sus renuncias
expresivas, otras por la sensibili-
dad de sus realizaciones, otras por
lo dtdépico de sus propuestas, con
frecuencia por el sentido de lo
anénimo presente en muchos de
sus edificios, y siempre por un ca-
risma especialisimo y enigmdtico
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INVARIANTES Y EVOLUCION

Para intentar la aproximacion a
la arquitectura realizada por Ale-
jandro de la Sota, podria servir un
estudio intemporal pues su obra es
desde hace mucho tiempo un ejem-
plo de madurez, y si bien en ella
existe un proceso de evolucion sor-
prendente, ésta transcurre bésica-
mente en la primera década de su
ejercicio profesional, para, a partir
de esas fechas de 1950, situarse en
un plano de calidad estable que
puede considerarse practicamente
Gnico en una situacién en la que
la trivialidad permite el apuntarse
a muchas corrientes arquitectoni-
cas con desparpajo evidente. Pero,
al mismo tiempo, la arquitectura de
De la Sota, como la de toda su ge-
neracién, adquiere buena parte de
significado si se sitian adecuada-
mente, tanto el punto de partida
y la ensenanza recibida como las
influencias a que estuvo sometida
posteriormente. Asi pues, habra
que repasar, siquiera sea por enci-
ma, una serie de circunstancias no
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por conocidas menos notables, que afectaron y
marcaron la evolucion de muchos arquitectos
espafioles. Habra que tener en cuenta, ademaés,
que en el caso de De la Sota, estas circunstan-
cias condicionan el inicio con claridad pero que
su evolucién posterior siguié un camino abso-
lutamente personal que de ningtn modo es facil
relacionar con el seguido por su generacion.

De este modo, la revision de algunos supues-
tos explicativos de su produccién primera, habra
que ligarla con la situacién histérica que afectd
al grupo de arquitectos que trabajaron en Es-
pafia durante la década de postguerra (1939-
1949, y el anélisis de su obra madura habré que
plantearlo muy descontextualizado por ser este
el cambio que permitié al arquitecto su tension
creadora.

Veamos en principio cuales pueden ser los
factores que determinaron la mayor parte de los
resultados arquitecténicos en la Espafia de los
afios cuarenta. Tomemos nota, en primer lugar,
de que estos resultados no fueron obtenidos
por un grupo determinado de arquitectos, sino
que de ellos hay que responsabilizar practica-
mente a todos los que ejercieron su profesién
en Espana durante esos afios. Conviene recordar,
aunque sélo sea de pasada, que la arquitectura
espafiola tuvo en la década anterior a la guerra
civil una etapa de esplendor, al menos aparente,
que la llevé a establecer un lazo de unién bas-
tante coherente con las avanzadas europeas.
Pues biem, los arquitectos que permanecieron en
el pais y que de algin modo se vieron adscritos
a este inicio de la arquitectura moderna en Es-
pafa, una vez terminada la contienda cambiaron
urgentemente sus modos de actuacién y se pa-
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saron al bando de los nacionalismos imperantes.
La produccién que las nuevas generaciones, y
concretamente la de 1940, llevo a cabo, no fue
ni mas ni menos que la de la época. La arquitec-
tura «oficial» tuvo unos caracteres muy definidos
y en ellos se vieron envueltos los restos de los
racionalistas preguerra tanto como los jévenes
de entonces. Lo homogéneo de los condicionan-
tes externos favorece el clasificar como grupo
coherente a los titulados entre 1934 y 1944, afios
de la obtencion del titulo de Chueca y Oiza, res-
pectivamente. Uno y otro marcan los limites de
los que forman la generacién de 1940, en la que
caben nombres como Fisac, Sostres, Coderch,
Sota, Aburto, Cabrero.

Se ha tratado anteriormente de analizar las cir-
cunstancias en las que esta generacién comenzé
su trabajo. De ellas, y por parecerme méas signi-
ficativo a la hora de enjuiciar la obra de De la
Sota, cabria destacar en primer lugar el hecho
de la amputaciéon del nexo con la arquitectura
del GATEPAC (por su planteo riguroso y su ac-
titud polémica) y, en general, con la realizada
en la década del 1927-1937. El olvido sistematico
impuesto a esta arquitectura, sin duda por sus
connotaciones, si bien hay que atribuirlo a la
clase arquitecténica dirigente, no puede dejar
de referirse también a unas promociones de ar-
quitectos que en esa época no mostraron sen-
tido polémico precisamente.

En segundo lugar, las directrices de la ar-
quitectura oficial facilitaron un modelo que nada
tenia que ver con la realidad. Esto posibilit6
la referencia arquitecténica a cualidades exal-
tadas, pero fuera de contexto, y, en consecuen-
cia, unas actuaciones en las que se siguié un
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proceso de evasion de la realidad. Dicho de otro
modo, se justificé el escapismo por medio de la
abstraccion, que de este modo carecié en ade-
lante de contenido critico.

En tercer lugar, la necesidad urgente de actua-
cién, impuso a la generacion el abandono de la
teoria con todas sus consecuencias acriticas, y
como sustitutivo, se recurrié a una interpretacion
intuitiva de la historia, cuyos esquemas se in-
tentaron aplicar bastante fuera de lugar. Esto,
unido al aislamiento a que estuvo sujeta la so-
ciedad espafola, llevd a nuestros arquitectos a
una labor de introspeccién en el mejor de los
casos, y en el peor, a una labor mimética y ecléc-
tica sobre el triangulo de lo «nacional-imperial-
popular».

En cuarto lugar, la evidente penuria material
condicioné una realidad constructiva en claro
contraste con la grandilocuencia del modelo ofi-
cial, lo que motivé dos posibles salidas. La una,
el disimulo por el escurialense, y la otra, la po-
sibilidad de asumir la realidad y sus consecuen-
cias a través de lo popular, siendo el anonimato
como aspiracién su consecuencia mas valiosa.

También se ha comentado en muchas ocasio-
nes la dispersién de arquitectos espafioles por el
mundo como consecuencia de la guerra civil y
su resultado. Nombres que debieron, de no ha-
ber sido por otra causa, ejercer su profesion
en Espafia privaron, con su ausencia, a las ge-
neraciones siguientes de su ejemplo. La lista
numerosa y la calidad media de sus obras hacen
pensar, sin duda, en una enorme pérdida, aunque
muchos de los que quedaron, y en los que se
hubiese podido pensar como portadores de la
antorcha que en su dia compartieron con los

10



exiliados, realizaron una inversién de valores tan
anacrénica, que el magisterio vital que pudieron
ejercer fue a todas luces inexistente, cuando no
nefasto. Este ctimulo de circunstancias daban un
saldo negativo del que ni siquiera se tenia con-
ciencia, y éste fue quiza el principal problema,
por otra parte intrinseco a la situacién general,
pues facilité cerrar el circulo vicioso de causa y
efecto. Sélo la evidencia de la comparacién hizo
volver los ojos a otras soluciones, que quizas
estaban latentes esperando tan sélo la ocasion
propicia para manifestarse.

Puede hacerse coincidir este momento de toma
de conciencia, con el Congreso Iberoamericano
de Arquitectura de 1948. A partir de aqui, des-
hechas las condiciones culturales determinantes
de la arquitectura de la década del 40, cada au-
tor fue encontrando el camino apropiado a sus
cualidades expresivas. Si en un principio exis-
ti6 una cierta homogeneidad, achaquese al ori-
gen comun, con mas acierto, que a un plantea-
miento consciente. Conviene recordar aqui, aun-
que sélo sea como referencia, al que hoy puede
clasificarse como documento «camp» del «Ma-
nifiesto de la Alhambra», que relne las firmas
acreditadas del momento (1). Entre ellas no se
encuentra la de Alejandro de la Sota, pero pue-
de decirse que su generacién estaba represen-
tada en mayoria. Este dltimo coletazo de casti-
cismo, a cierto nivel al menos, acontecia cein-
cidiendo aproximadamente con el comienzo de
una nueva década, la de los afios 50.

(1) <«Manifiesto de la Alhambra», documento colectivo
elaborado por Chueca, recientemente reeditado junto con
los «Invariantes castizos de la Arquitectura espafiola» del
mismo autor, por Seminarios y publicaciones, Madrid, 1971.
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Puede decirse como resumen que en los pri-
meros afos de posguerra la arquitectura de
De la Sota debe encuadrarse en el marco gene-
ral de lo que en el pais se hizo, aunque no incu-
rriera en el pecado del exceso, apartado de ello,
sin duda, por el buen sentido arquitectonico,
cualidad tan poco frecuente en aquellos tiempos
como en éstos. Las nuevas condiciones impe-
rantes a partir de los 50 dieron ocasion a que
el joven De la Sota fuera mostrando una manera
de hacer muy personal que pronto produjo un
resultado maduro. La evolucién de esta arqui-
tectura puede plantearse de diversas maneras.
Carlos Flores (2) comenta acertadamente las
etapas de la producciéon de De la Sota: «Tras
unas primeras obras inspiradas en el lenguaje
de la arquitectura popular, Alejandro de la Sota
inicia con esta obra —se refiere a TABSA— una
segunda etapa en la que somete a un proceso
personal de recreacion el vocabulario de la ar-
quitectura moderna europea de los afios 30.
Esta fase, caracterizada por un cierto esquema-
tismo formal y de la que esta obra es exacta-
mente representativa, dejard paso a una tercera
de plena madurez del arquitecto y de afirmacién
de sus propias posibilidades expresivas.»

Aun a pesar de la validez de esta opinién, la
coherencia de la evolucion de la arquitectura de
De la Sota hace que pueda ser estudiada su obra
refiriéndose méas a las constantes que a las di-
ferencias.

Las cualidades més caracteristicas en la pro-
duccién de De la Sota son, a mi modo de ver,

(2) Carlos Flores y Eduardo Amann, «Guia de la ar-
quitectura de Madrid».
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el sentido de lo anénimo, la utopia de sus pro-
puestas arquitecténicas y el equilibrio espacial,
consecuencias de la resolucion que el arquitecto
da a las contradicciones que forman su contorno
cultural. La extraordinaria intuicidon del arquitec-
to ha provocado desde el comienzo de su actua-
cién que las ambigliedades de las tomas de pos-
tura inmaduras, propias de toda la generacidn,
sirvieron para constituir las bases de las etapas
posteriores, que de este modo adquirian una
consistencia evolutiva, que si no era debida a la
critica progresiva, al menos era consecuente con
el medio y las posibilidades de actuacion. De
modo que por la intuicion, la arquitectura de
De la Sota ha facilitado una labor cognoscitiva
que plantea con suma lucidez las frustraciones
de una situacion que, por otra parte, no ha ex-
plicitado al mismo nivel en otros campos. Las
contradicciones entre la obra y la conciencia in-
telectual son tipicas de las vanguardias europeas
a partir de los afnos 30, y, como senala Tafu-
ri (3), encuentran una de sus salidas l6gicas en
el campo de la ética. La dialéctica interna esta-
blecida entre obra y pensamiento, invertida en
el caso de De la Sota, en relacion a las citadas
vanguardias es quizad el punto mas atractivo de
la controvertida obra del arquitecto, que opta
también por la ética como punto de referencia
para la resolucién de sus dicotomias fundamen-
tales: orden-libertad, silencio-contestacién, po-
Iémica-aceptacion, inclusion-exclusion.

Por este camino, justificado por la ética y posi-
bilitado por la ambigiiedad, la arquitectura de

(3) M. Tarufi, «Para una critica de la |de% % 8rqui-

us

tecténica», en «De la vanguardia a la metero fa\(o
Gili, 1972,




De la Sota ha evolucionado sin virajes bruscos,
sin precipitaciones mal calculadas en la asimi-
Itcion de los lenguajes de punta. Aunque en 1941
obtiene el arquitecto su titulo profesional, no es
hasta bastante més tarde que su obra permite
adivinar las cualidades que caracterizan su des-
arrollo posterior. Su evolucién, que arranca de
la interpretacion de la arquitectura popular, que
muy pronto asimila la utopia tecnolégica (a nivel
posibilista de realizacion, no obstante), reelabo-
ra formalmente las propuestas del Movimiento
Moderno y se adelanta intuitivamente a solucio-
nes inclusivas de compromiso que marcan una
salida a la inevitable crisis que acompaia a la
arquitectura moderna desde la licida enuncia-
cién de sus propuestas. Los cambios que carac-
terizan una determinada etapa se fraguan en la
anterior de un modo intuitivo, de forma que los
puntos de discontinuidad que las delimitan no se
aprecian claramente. Estos cambios vienen pro-
vocados de diferente manera: por la oportunidad
de un programa, en los pueblos del INC, del
container fabril de la nave TABSA y en el comple-
jo espacial interno del gimnasio y aulas para
el Colegio de Maravillas; pero en todos estos
casos no se produce mas que la evidencia de una
propuesta diferente, ya que el auténtico cam-
bio mental que justifica el formal es siempre
muy anterior.

Por ello, no seguiré el desarrollo de las etapas,
sino de las constantes en su produccion, para
estudiar los efectos de su interaccion en el esti-
lo maduro de De la Sota desde una perspectiva
multiple.

En los afos de «reconstruccién nacional» se
intenta, a nivel ideolégico la reconstruccion,
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ademas de los ideales del Imperio, del hombre
nuevo de la reorganizacién capitalista. Los mo-
delos de la cultura de colonizacién de Carlos llI,
apoyados en la utopia continental americana de
la conquista espanola, dan el entronque necesa-
rio a la actividad casticista imperante con las
realizaciones de las Siedlungen centroeuropeas.
El hibrido resultante puede comprobarse en la
confusa ideologia del modelo urbano de posgue-
rra, uno de cuyos mas significativos exponentes
lo constituyen, sin duda, los «pueblos» del INC.
En ellos, la controversia entre orden y caos, na-
turaleza y artificiosidad, cultura popular, casti-
cisco e Imperio encuentra base para el desarro-
llo de las ideologias arquitecténico-politicas de
los afios 40.

El Urbanismo en América, a tantos afios vista,
se representa ingenuamente parcializado y ha-
bilmente manipulado como punto de referencia
de la transposicion de ideales llevada a cabo
por los dirigentes arquitecténicos. El urbanismo
barroco de Carlos Il matiza la rigidez ingenua
del urbanismo del Imperio y el populismo que
asegura las raices mas puras de la raza, es con-
traposicion obligada a la cultura politica de la
urbe progresista o proletaria, y confluyen en
el modelo para prestar forma idénea a las ideo-
logias imperantes.

La vertientet del tipismo, que encuentra su ma-
nifestacion sublimada en los éxitos del drama
rural de Benavente, intenta la recuperacion de
lo nazari, de lo mudéjar, de la herencia arabe
en general como difereniadora en relacion a la
cultura europea, y, apoyandose en el prestigio de
‘as arquitecturas recias y hondas de la meseta
y de las regiones de la periferia, posibilita la
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elaboracion de una ideologia de autenticidad,
regresiva histéricamente, que aisla la tradicién
de la arquitectura moderna anterior a la guerra,
de la realidad de los afos 40. La arquitectura na-
cionalista encuentra su justificaciéon ideoldgica
maxima en el «Manifiesto de la Alhambra», al
tiempo que se manifiesta la inviabilidad de la
opcion en el momento en que apremios de con-
veniencia imponen la apertura y el despegue
econdmico. Esto coincide con el desprestigio
ideolégico de las Siedlungen sustituido por la
nueva ideologia de la ciudad capitalista.

A finales de la década del 40 se publican en
la «Revista Nacional de Arquitectura» realizacio-
nes del Instituto Nacional de Colonizacién. Entre
ellas, dos proyectos del joven De la Sota: el
poblado de Gimenells, en Lérida, y un centro de
colonizacion en la zona del Canal de Aragén y
Catalufa (4). En ambas, fundamentalmente en
Gimenells, ya pueden apreciarse aspectos de su
obra posterior. El orden evidente viene modifica-
do por ligeras alteraciones de los ritmos, el rom-
pimiento de la continuidad de las calles, que
aun siendo rectas se quiebran, se modifican en
anchura, producen plazuelas. Los edificios im-
portantes estan adecuadamente valorados en es-
cala; de ninguna manera alteran la armonia del
conjunto. Hay un desplazamiento sutil de los
ejes en forma de turbina. Los espacios cerrados
y abiertos se dosifican con acierto, con efectos
derivados posiblemente del paisajismo de las
piazzas y piazzetas italianas. Todas estas cuali-
dades, que fueron ya exploradas por los teori-
cos del Siglo de las Luces, tienen importancia

(4) «R.N.A.», ndim. 83, noviembre 1948.
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en este momento por proveer la posibilidad de
la recuperacion, aunque desfasada, del debate
basico en que se fundamente el origen del Mo-
vimiento Moderno. Y por encima del buen uso
de la arquitectura, el sentido de que ni es un
pueblo triunfalista ni folklérico, sino que es ano-
nimo en su planteamiento y en su ejecucion.
(En el edificio principal del Centro de Coloniza-
cién se pueden apreciar, a otra escala, semejan-
tes cualidades de orden, modificaciones de las
simetrias, un comienzo de ambigiiedad en los
ejes, que anuncian las complejas composiciones
futuras del arquitecto.) Aunque a primera vista
pueda parecer paraddjico, la ambigiiedad que
caracteriza al modelo urbano de posguerra fa-
vorecerd en el caso de De la Sota un sentido
critico que ya sefalaba Diderot para el eclecti-
cismo y que, como apunta Tafuri (5), «el origen
mismo del eclecticismo romantico es el rescate
de la ambigiiedad como valor critico en sentido
estricto». No seréd casual que la ambigiiedad en
la arquitectura de De la Sota aparezca con las
primeras obras de caracter popular, de las que
seréd claro exponente el pueblo de Esquivel.

El sentido critico y la via de la ambigiiedad
ofrecen la salida evidente del anonimato, que la
arquitectura de De la Sota ha seguido lucida-
mente hasta las consecuencias Ultimas permi-
tidas por su indeclinable voluntad de autor.

Este incipiente sentido de lo anénimo que
caracteriza ya a la primera producciéon de Ale-
jandro de la Sota viene acompaiiada de la posi-
bilidad de repeticién que abre una via al cami-
no del consumo. El afo 1949 produce una serie

(5) M- Tarufi, «op. cit.».
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de ejemplos repetibles para distintas regiones.
No se trata de encargos, sino de «invenciones»,
lo que acentiia su caracter de propuesta que, aun
aceptando una situacién de «gusto» establecido,
intenta su modificacién. Puede que aqui la no-
cién de tipo preconizada por Hilberseimer tenga
algo que ver, ya que con ella se permite su anéa-
lisis y solucion en abstracto, y por esa via se
facilita la reorganizacién de la imagen construc-
tiva que resulta por agregacion de tipos. Si en
una primera etapa la arquitectura de De la Sota
logra la unidad a través de la agregacion de ti-
pos, cosa que sb6lo encontramos en dos ejemplos
de su obra madura en que el programa favorece
este tipo de actuacion (colegio de Orense, pue-
blo del Mar Menor), en una fase posterior pro-
cedera a la inversa, a partir de un tipo formal
que diversifica. Al mismo tiempo, en estos ejem-
plos de edificios con reminiscencias populares
se plantea ya el dilema entre una cultura ligada
al paisaje y una afirmacién volumétrica definida
que, cada vez més, al estar desprovista de lo ac-
cesorio en favor de lo fundamental, le permitira
la asimilacion del racionalismo y la abstraccion.
En principio, estas propuestas son para un lugar
genérico dentro de un &area climéatica y cultural-
mente delimitada. En las presentaciones de los
dibujos (6), De la Sota dice, por ejemplo:

<En el Alto Aragdn nada extrafara encontrarse
un edificio como éste»; o «si este exterior po-
demos semiconfundirlo con una casa de mari-
nero o labrador, habremos pasado ademés por
‘el campo sin apenas tocarle, y el paisaje nos
agradecera el que no hayamos hecho en él otro

(6) <«R.N.A.», nim. 101, mayo 1950.
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“hotelito”, sino una casa més de las que con
las otras existentes, el verde, arboles, etc., lo
forman.»

Son frases que apuntan con claridad al ano-
nimato, lo popular y el paisaje (incluyendo en
él lo construido). Pero al mismo tiempo con-
fiesa: «El amor al hueco y al macizo influy6é en
la composicion de los alzados de este hotel.
Un muro con buena calidad es siempre tema
arquitecténico»; y también, en otro lugar: «Gus-
ta en estos tiempos de grandes dudas el ir un
poco a la verdad de las obras de campesinos y
marineros; saber poco de las malicias de los
arquitectos.» En estos parrafos se advierte la
tendencia a la abstraccién arquitecténica (en
esta época, acompafada de un cierto ingenuis-
mo), al tiempo que pretende huir de ella. Sin
embargo, ya hay muchos «detalles» absolutamen-
te modernos. Recuerdos (o intuiciones) de as-
pectos de las obras de Wright primeras, o de
Neutra (la planta del hotel de verano) e incluso
en la colaboraciéon americana Gropius-Breuer.

Hasta finales de la década del 50, la arquitec-
tura de De la Sota se ocupa de la incorporacion
del lenguaje moderno a sus ejemplos anteriores,
como puede observarse en la madurez formal
del poblado de Fuencarral «<B» y en muchas de
las propuestas implicitas en el pueblo de Es-
quivel. En ese tiempo interviene activamente en
las Sesiones de Critica, que fueron una clara
muestra del estado del pensamiento arquitec-
ténico de los participantes.

-El dilema entre el paisaje y lo construido
lo planteaba en la charla dada en la Sesién
de Critica de 1952 (7), en la que, por un lado, co-
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mentaba: «Un pueblo de barro en sus muros,
de barro mal cocido en sus cubiertas, de madera
vieja en sus puertas y ventanas y asentado so-
bre barro, es un paisaje que nos llega a las en-
trafias. Si pasamos a la montafa pizarrosa y ve-
mos aquellos muros hechos con lajas con sélo
agujeritos para meterse dentro o que dentro se
respire...»; y, por otro: «La arquitectura, dife-
renciada del paisaje tanto en forma como en co-
lor o calidades, es la (nica que comlnmente,
como tal, se entiende. ;Es esto acertado? Por
lo menos, real si lo es. ;Es cosa tan mala esta
diferenciacion? No, en absoluto; sélo lo sera
cuando lo sea en si misma la arquitectura hecha,
pues es muy amplio el margen en que el paisa-
je admite obras en su seno.» La solucién comien-
za a resolverse a través de los valores intrinse-
cos de la «buena» arquitectura.

En 1954, decia en la Escuela de Arquitectura
de Madrid (8),"hablando del mismo tema: «Cuan-
do la razon va directamente a la verdad, sin
prejuicios, el acierto es, normalmente, grande.
Es también grande y hermoso cémo entonces se
llega a formas naturales maravillosas. En este
siglo de los Constellations, poco queda mas dig-
no de admirar que su maravillosa forma. La ra-
z6n, la ciencia, ha llevado aqui a una forma au-
ténticamente natural un Constellation y un es-
cualo, iguales: formas para moverse con rapidez
en medios homogéneos.»

(7) «R.N.A.», nim. 128, agosto 1952. «La arquitectura
y el paisaje», por Alejandro de la Sota.

(8) «Arquitectura y Naturaleza», por Alejandro de la
Sota. Conferencia pronunciada en el Curso de Jardineria
y Paisaje. Folleto por la E.T.S.A. M., 1954.
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Aqui comienza a entreverse la influencia tec-
nolégica que le llevara a presentar propuestas
utépicas. Pero a partir de, al menos en ese mo-
mento, la admisiéon de las relaciones del con-
texto con la arquitectura: «Y es que la arqui-
tectura (tanto se dijo ya esto) es el reflejo de
toda una sociedad: su arte, su técnica, su es-
piritu, su politica, quedan en ella reflejadas. Este
retrato no suele fallar.»

En esa misma ocasion planteaba la ensenanza
en estos términos: «Yo me atreveria a decir que
el ensefar bien es ensefiar lo que no sabemos;
mejor: més de lo que sabemos.»

«Para mi, repito, ensefiar en un abrir pequeios
agujeros en ese mundo desconocido de las cien-
cias, las letras o las artes, decir “;Ves aquell6?”
No sabemos qué es; ya lo sabremos, si ponemos
mucho ahinco y mucho amor en averiguarlo. Co-
gerse de la mano del que aprende e iniciar ese
desconocido camino. Ensefiar lo que uno sabe es
poco y viejo ya; lo que sabemos pronto se trans-
mite; quien aprende por intuicién, asimila en
seguida. Sefialar ese camino que, repito, no co-
nocemos despertando inquietudes: las ciencias,
las artes, no podemos estancarlas. Cerrando
aquellos agujeros al mundo desconocido y en-
sefiando lo de aqui dentro solamente, hemos
anulado a quien empieza.»

En una de las citadas Sesiones de Critica (9)
se comentaba la moderna arquitectura de Bra-
sil, y en aquella ocasién decia De la Sota, entre
otras cosas: «Noto una falta grave en el anali-
sis de las nuevas formas; se atribuyen todas a
la aparicion de nuevos materiales, de nuevas

(9) «R.N.A.», nim. 156, diciembre 1954.
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técnicas, es decir, se justifican como consecuen-
cia. No se ha hablado de la aparicion de las
nuevas formas por ellas mismas.»

«Existen laboratorios de investigacion técnica
o cientifica y. sin embargo, parece que no se
comprende el que se investigue sobre formas
nuevas»; y después: «... El anélisis ha de hacer-
se alli, en Brasil, y no pensar si se debe o no im-
portar a Espafa.»

Recordemos que de 1953, un afo antes, es el
intento del «Manifiesto de la Alhambra». Y vale
la pena observar también ya varias propuestas
que, aun hoy, son utdpicas: el analisis de la
forma en si misma y la investigacion seria sobre
la misma.

En una Sesion de Critica sobre el proyecto
de Molezin para el Museo de Arte Contempo-
réaneo (10), De la Sota manifestaba su entusias-
mo con el proyecto comentado, a través de su
simpatia por las cualidades que consideraba
claves para la buena arquitectura: inteligencia
y arte.

Un dato que me parece interesante, poco ad-
vertido con anterioridad (11), es el factor dadais-
ta del «objet trouvé» en la obra de la Sota.
Este aspecto puede derivarse del descubrimiento
de Gaudi-Jujol y encontrar su apoyo en esa cons-
tante de su arquitectura: la sorpresa controla-
da. El diseiio de silla, encontrado por el juego
con dos horquillas de su esposa (recordemos la
frase «Yo no busco; encuentro», de Picasso) y
el sorteo de los accesorios de Esquivel, asi
como muchas de las formas simbélicas de este

(10) «R.N.A.», ndm. 154, octubre 1954.
(11) Carlos flores, «Arquitectura popular espafiola»,
vol. I. Aguilar, 1973.
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pueblo, confirman esta hipé6tesis (12). (En el
caso de Esquivel, la entrada con letrero podria
ser una referencia al ain no inventado «pop», el
anuncio —puesta en la carretera, el reloj-des-
pertador del Ayuntamiento, los angelotes trom-
peteros—. Ciertas extranas relaciones con la
obra de Venturi estan ya presentes.)

Paralelamente, el entendimiento de la Arqui-
tectura Moderna se realiza de un modo paulati-
no, asimilando tanto la complejidad de plantas y
relaciones de un Wright ¢ un Neutra como las
abstracciones de Gropius y Mies. Realizé6 una
sintesis un tanto ecléctica, si nos atenemos a las
procedencias, pero muy selectiva en cuanto a la
intencionalidad de los recogido. Su fina intuicion
le hizo seleccionar entre lo encontrado y lo
buscado aquello que iba permitiendo la afirma-
cion de su expresién madura.

Al mismo tiempo que el lenguaje racionalista
era asimilado, la experiencia de lo popular iba
marcando con ese sentido de lo anénimo la sin-
tesis realizada, de modo que la elaboracién for-
mal tendia més que a la exteriorizacién de la
complejidad volumétrica y espacial, a la interio-
rizacién, logrando una simplicidad formal en la
que la investigacion espacial se realizaba hacia
el interior. De esta dpoca data un escrito del ar-
quitecto sobre Chillida, y es curioso observar
semejanzas entre hallazgos de ambos en la ma-
nipulacién del cubo. En el citado articulo, en
1956 (13), decia: «Yo creo muy Seriamente que
el mundo seria distinto si el mundo gustase

(12) El proyecto de Esquivel se publicé en «R.N.A.»,
nimero 133, enero 1953.

(13) «Chillida», por Alejandro de la Sota, en «R.N.A.»,
ntimero 180, 1956.
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del arte abstracto; lo creo asi. Si la Humanidad
se elevase tanto, tanto, que dejase de ser ,las
relaciones de los hombres serian otras, mejores,
distintas, nuevas. Es necesario gozar de las co-
sas alli donde casi dejan de serlo, en el princi-
pio de ellas, donde desaparecié tanto de su
superficialidad, que no queda méas que ese esco-
llo puro, lo noble que en toda cosa hay.»

La abstraccion ofrece una posibilidad de es-
cape, o de sustitucion, o de propuesta utépica
de la realidad mediocre, pero existente. Esta
admiracién por lo abstracto como via, ademas de
con su propia obra, la manifestaba en la Sesién
de Critica en la que comentaba la iglesia de
Oiza y Romani (14), aunque en ese caso refe-
rida por el camino del material ademéas del de
la forma.

Probablemente de los contactos con la indus-
tria aerondutica, con sus realizaciones para Avia-
co de una serie de agencias y del proyecto para
TABSA, surja en De la Sota un sentido de admi-
racion profunda por la tecnologia, que, aplicado
con gran sutileza a su obra, ha facilitado al ar-
quitecto las propuestas utépicas al encontrar
la referencia a un mundo muy altamente espe-
cializado y de gran precisién en sus realizacio-
nes, tan distinto a esa realidad constructiva a
sustituir. La versatilidad en el uso, de modo sor-
prendente, de nuevos materiales, favorece el
carécter progresivo de su obra. No es de extra-
flar que de la aeronautica haya deducido el ar-
quitecto gran parte de su sintesis formal: ma-
xima simplicidad exterior, posibilidades internas
de funcién y uso.

(14) «R.N.A.», mayo 1955.
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El Movimiento Moderno ha dado ejemplos de
espacio interior de gran czlidad, pero casi siem-
pre acompanados de la expresion externa. Son
los casos de Wright en la Larkin, el Guggenhein,
la Johnson Wax, los espacios totales de Mies:
de Le Corbusier, sus espacios interiores de los
palacios de Chandigarh; de Aalto, la plasticidad
interior de sus bibliotecas; de Loos, el juego
sorprendente del interior en la calma tensa de
sus voltimenes...

Es sumamente significativo el homenaje que
hizo a Wright en su muerte (15): «Pensé en
otro mundo, aun en éste, y creé una arquitec-
tura... Los temas fueron mucho en sus obras:
una lanza mas en contra de la rutina... Invento
el tridangulo y el hexagono en la arquitectura y
dejo éste y tantos otros caminos abiertos.»

La asimilacién abstracta de la utopia de
Wright, la continuidad coherente y la abstraccién
formal caracteristicas del maestro americano son
los factores que destaca como herencia e in-
fluencia.

En el proyecto de TABSA, la sintesis se con-
creta gracias a un programa que permite la
experiencia. Aqui entra en juego el factor de-
terminante de la calidad espacial obtenida en
la sintesis entre el anonimato y el espacio inte-
rior seleccionados, respectivamente, de la tradi-
cién y de la arquitectura moderna. La utopia se
plantea como propuesta de algo mas que una
forma mas o menos elaborada, gracias al equi-
librio. Sin él y su consecuencia espacial de pro-
porcién-escala, la utopia habria quedado a nivel
exclusivamente tecnolégico. Un largo camino en

(15) «Arquitectura», nim. 5, mayo 1959.
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la evolucién espacial estda comenzando en la
obra de Alejandro de la Sota.

Esta misma década del 50 da oportunidad al
arquitecto de plantear la misma propuesta en
los concursos del Gobierno Civil de Tarragona,
las Delegaciones de Hacienda de La Corufa y
Tarragona, la iglesia de San Pedro Protomartir
en Cuenca, una parroquia en Vitoria, la residen-
cia de Miraflores (16) (aunque aqui el lugar
juega también un papel importante), en las que
la abstraccion es controlada con gran sutileza;
la riqueza del espacio interior es una aportacion
a nuestra arquitectura.

En el comentario publicado como presentacion
del centro religioso (17) para Vitoria, De la Sota
advierte que: «Esta iglesia aqui proyectada es
una iglesia romantica al entender por romanti-
cismo el hecho de dar formas a un sentimiento»,
y de acuerdo con este propdsito resuelve el pro-
blema de la expresion a través de la sensibili-
zacion de los simbolos por medio de relaciones
espaciales abstractas.

Programas posteriores han vuelto a poner a
prueba It capacidad de respuesta a nuevas con-
diciones de su «arquitectura-container». Los
ejemplos del CENIM, CLESA, el gimnasio del Ma-
ravillas, dan buena prueba de los resultados.

La investigacion espacial ha sido practicamen-
te exhaustiva. Desde el taladro y penetracién
del cubo en el ejemplo de Tarragona, un mo-
mento cumbre en su produccion, hasta el pro-
yecto de Banco para Madrid, en el que la su-
perficie exterior queda exactamente eliminada y

(16) Obra en colaboracion con Corrales y Vazquez
Moleziin.
(17) «R.N.A.», nim. 196, 1958.
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limitada al tiempo, liberando el espacio interior
del exterior, la mas utépica de sus propuestas
y uno de los ejemplos més importantes de nues-
tra arquitectura (observando los croquis del pro-
yecto de Tarragona —18— puede advertirse la
premonicién del prisma del Banco para Madrid,
/ debajo la nota: «Este volumen no nos sirvié, y
es lastima»), pasando por el espacio casi religio-
so del gimnasio, la increible proporcién del Po-
lideportivo de Pontevedra o de las naves del
CENIM (todos ellos auténticos «containers»); las
naves para CLESA representan un pequefo re-
troceso, quizd debido a un programa excesiva-
mente horizontal, mientras que los proyectos
del Mar Menor y del Colegio Residencia en
Orense, y los Centros de EGB en Galicia, vienen
provocados por la solicitacién del sentido de
la prefabricacion, que obliga a la repeticion, y
esto relaciona de nuevo con lo anénimo, una de
cuyas caracteristicas fundamentales estriba en
la profunda e intensa modulacion.

El dltimo ejemplo excepcional dentro del es-
quema planteado es la Facultad de Derecho de
Granada, y su derivado, las aulas de Sevilla, y
en él la interiorizacién espacial se continta ela-
borando en forma de calle interior, en la que las
inflexiones se establecen por pasarelas voladas
y la cubierta entoldada.

A este respecto puede ser interesante obser-
var el desarrollo conjunto de las tendencias de
lo an6nimo y del «container» en los ejemplos
de arquitectura unifamiliar de Alejandro de la
Sota, que siempre consider6 este campo como
ideal para experimentar. Ya he mencionado sus

(18) «R.N.A.», ndm. 185, 1957.
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propuestas del 49. Los comentarios a la casa en
El Viso (19) pueden explicar su pensamiento:
«Vivir tranquilo dentro de casa, de espaldas al
mundo... Si el arquitecto se hubiera olvidado
por completo del propietario y se hubiese deja-
do llevar de sus impetus, ni una sola ventana
le habria puesto en lo que en todas las casas
se llama ‘“fachada”, y es que esta casa nacio
luchando en contra de la fachada.»

«En la vida todo requiere revision constante.
Hoy podria hacerse de este punto: ftchadas.
;Qué significado puede tener una fachada? Un
amor desmedido a la apariencia, a decir de
quien pasa lo que somos o lo que queremos que
crean que somos: pienso que esto, hoy, es ya
cosa muerta. jVivamos part nosotros! En una
casa de familia cuidemos el que viva la familia,
sacrifiquemos en ella su posible orgullo.»

«La entrada no pasa hoy de ser un acceso,
un agujero por donde nos introducimos a la vida
del hogar. Aqui, en esta casa se intenté luchar
contra el concepto de entrada.»

«Si meditamos de manera analoga sobre estos
puntos al pensar en cualquier clase de edificio,
podriamos ‘‘cambiar tal vez la faz de la tierra”.
iDesgraciada esa ‘‘representacién”, que tanto
buscan quienes son responsables de los desati-
nos que en arquitectura se comentan cada dia
y todos basados en esa tonta ‘‘representacion
obligada”.»

Las ideas desarrolladas mas tarde, el cerrar
hacia fuera, el evitar no ya los simbolos de las
entradas, sino su neutralizacién por parte del
arquitecto (posibilitando la significacion del pro-

(19) «R.N.A.», nim. 1964, 1955.
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pio usuario) y la posibilidad de generalizar los
hallazgos que justifican la bisqueda en un caso
singular, se encuentran ya en este proyecto.

En 1967 (20), sobre el mismo tema, vivienda
unifamiliar, insistia respecto a la componente
anénima...

«Resulta paradéjico que la bisqueda del obli-
gado eclecticismo lleve al mas grande de los
personalismos.» -

«Se piensa que un mundo superior ha igua-
lado tantas cosas: familia, clima, cultura, y una
superior tecnologia deberia igualar procedimien-
tos... La arquitectura, absurda, se defiende de
lo razonable y en manos de nuestras libres ma-
nos lo olvida todo y se entrega a si misma como
si fuera éste su fin.» Y, ademas, introduce sus
preocupaciones tecnolégicas en la experimenta-
cion a gran escala en el proyecto del Mar Me-
nor, ofreciendo un camino a seguir. «Quiero di-
sentir e invito a la renuncia, y con un mayor op-
timismo que el triunfo invito también a la me-
ditacién para la unificacion.» «Gaudis» hubo y
hoy son tréboles en autopistas y grandes trans-
portes aéreos y esfuerzos comunes de salir a
otras tierras...; que la vivienda unifamiliar, como
tema, sea el tubo de ensayo, la preparacién mi-
croscépica de las grandes experiencias. Otra
validez es nula... Trabajemos en el otro comtn
y esperemos mucho més adelante el dnico licito
fruto» (21).

Esta constante tecnolégica en el pensamiento
de De la Sota puede seguirse casi como obse-
sién en sus textos, bien referida a una realidad

(20) «Hogar y Arquitectura», nim. 69, marzo-abril 1967.
(21) «Hogar y Arquitectura, nim. 69, marzo-abril 1967.
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desligada de la arquitectura, bien en los pro-
cesos de industrializacién de la edificacion (en
unos casos muy concretos, sobre la prefabri-
cacién). Los proyectos para el colegio-residen-
cia en Orense, las viviendas para el Mar Menor,
el Polideportivo de Pontevedra, son los momen-
tos fundamentales de su produccién ligada a
la prefabricacién en hormigén.

La coherencia de la evolucién de la arquitec-
tura de Alejandro de la Sota llevada a cabo con
un rigor excepcional, ha producido una serie de
ejemplos de calidad suficiente como para poder
pensar que su obra, al menos la que abarca los
ultimos quince afios, pertenece por derecho pro-
pio a la historia de la arquitectura y ocupara en
ella el lugar destacado que corresponde a una
de las mas sugerentes aportaciones espaciales,
capaz de provocar en el futuro nuevos caminos.

El estudio de esta ultima etapa se intenta
abordar desde una perspectiva compleja que
pueda de algin modo explicar sus procesos
y sus motivaciones, el contexto del arquitecto
y los resultados més coherentes.
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LAS COMPONENTES DEL ESTILO
I. LA ETICA

Alejandro de la Sota no parece
tomar conciencia del momento ar-
quitecténico de posguerra con lu-
cidez, sino que va decantando una
actitud a través del «bien hacer»,
con las herramientas culturales y
profesionales de que dispuso una
generacion puente. Esta actitud pa-
rece comun a todos los componen-
tes de la misma.

La precaria situacion econémica
de posguerra condicioné que la
practica de la arquitectura se viera
limitada a soluciones elementales.
Por una parte, estos resultados de
emergencia hicieron pensar que se
debian a una huida consciente del
triunfalismo o a la aceptacién de
los hechos y, consecuentemente,
que estaban basadas en una toma
de postura ética. Por otra parte,
el ejemplo de las arquitecturas po-
pulares posibilit6 el entronque con
una tradicion espafiola a la «ar-
quitectura de necesidad» practica-

31



da en esos afios. La conjuncién de una serie de
factores, tanto econémicos como de urgencia,
contexto ineludible, forz6 una solucién que,
conscientemente o no, estaban en el camino de .
la ética a través de las renuncias a lo frivolo, a
lo superfluo. Seria dificil precisar hasta qué pun-
to esta apariencia ética respondia a una decision
intelectual o, por el contrario, a las condiciones
que la hicieran inevitable. Probablemente, en el
fondo haya una relacion casi lineal entre limi-
taciones materiales y decisiones éticas, pero,
de cualquier modo, la generacion de 1940 mostro
a nivel general un tipo de preferencias que hi-
cieron facil su relacion con la ética y la actua-
cién posterior de algunos miembros ratifico,
por su coherencia, la impresiéon que produjeron
en aquella su primera época de profesionalidad.
Es mas que probable que, en muchos, el impulso
inicial surgiera simplemente como rechazo de
lo que sucedia, o como salida original contra-
puesta a la grandilocuencia oficial, o quizé sélo
la carencia de medios forzo esa realidad escueta.
Pero es el hecho que se vieron embarcados en
una aventura relacionada con un tipo de decision
moralista, y més o menos les hizo responsabi-
lizarse con una imagen, asignada por las gene-
raciones siguientes, a la que, aun inconsciente-
mente, intentaron asimilar su obra y su posi-
cién profesional. La obra de Alejandro de la
Sota, fraguando lentamente en un trabajo se-
guro, tardé aparentemente en incorporar el len-
guaje. racionalista, pero fue adquiriendo, por el
contrario, una asimilacién coherente de la bus-
queda. El descontento con la realidad arquitec-
ténica fue firme y encontré la arquitectura po-
pular, la que responde a necesidades estrictas
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fisicas y espirituales con medios inmediatos y
artes sutilisimas, nunca gratuitas y siempre
fecundas. La arquitectura de la Escuela se fue
despojando de sus vestiduras menos auténticas
hasta quedar cubierta tan sé6lo de sensibilidad.

Podria decirse que si la generacion de 1940 es
fundamentalmente ética (es decir, de princi-
pios), Alejandro de la Sota es un arquitecto
que por pertenecer a ella con todas sus conse-
cuencias, y por su posicion en el dilema realidad-
utopia (contradictoria en un primer analisis y
coherente en profundidad), llega a una sublima-
cioén ético-estética, que podria situarle, por la
calidad de su respuesta arquitecténica, a un nivel
arquetipico, que alguna vez fue intuido, llaman-
dole «arquitecto de arquitectos».

La ética para la Sota juega un papel impor-
tante al menos en dos vertientes: en cuanto
determinante de la coherencia en sus decisio-
nes arquitecténicas y en cuanto que le obliga
a la fidelidad a unos principios. El cuidadoso
equilibrio establecido entre ambos compromisos
en la ejecutoria del arquitecto le sitda en una
posicion en la que no se produce una relacion
biunivoca entre arquitectura y realidad, pues
éstta (al menos una buena parte de ella se deja
fuera de la discusion) es sustituida por un estado
de cosas mas o menos idealizado, suficiente
para hacerle corresponder una arquitectura que
podriamos llamar de «élite». Este elitismo arqui-
tecténico, tan dificil de compaginar con la ética
en su sentido generalmente aceptado, es, sin
embargo, equidistante de lo decadente tanto
como del compromiso con «lo social», y puede
considerarse como un estar a salvo de tomas de
posiciones circunstanciales, un saber ser fiel a
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principios sedimentados y, en definitiva, una
salvaguardia de la independencia de la arqui-
tectura respecto a las presiones exteriores, lo
que hace de las opiniones y decisiones del ar-
quitecto algo formalmente ético, pues se toma
en base coherente con sus convicciones (22).
Este estar fuera de lo cotidiano, situdndose con
su arquitectura a unos niveles culturales poco
frecuentes, no faciles de admitir cuando la per-
cepciéon (de modo amplio) esté embotada (el
«shock» urbano) de modo que sélo se conmue-
ve al oir grandes alaridos en un panorama de
confusién, hace que, visto desde fuera de un
contexto psicocultural apropiado, Alejandro de
la Sota resulte un arquitecto de «minorias» y
aristocratico en su esencia, de tal modo que
pudiera ser calificada su obra de decadente vy,
apurando las cosas, de reaccionario.

Pero también es cierto que, situdndose en otro
nivel, desde dentro, su arquitectura tiene la
carga polémica de planteamientos, de conceptos,
de finura casi provocativa, capaz de conferirle un
grado de utopia dificilmente alcanzable. Desde
esta Optica se puede entrever al arquitecto De
la Sota captando con una afinadisima intuicion el
mundo contemporéneo, transmutando una rea-
lidad no satisfactoria en la suya particular ar-
quitecténica, provocando el cambio en una a
través de la propuesta en la otra; la utopia a
través de la sensibilidad. Y por este lado la pro-
puesta utépica es signo de progresismo arqui-

(22) Es significativo un texto hindd que preside su
mesa de trabajo: «Sefior, dame «valor» para cambiar lo que
puede cambiarse, dame «serenidad» para aceptar lo que
no puede cambiarse y dame «sabiduria» para distinguir
lo uno de lo otro.
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tectonico. Esta puede ser una de las dicotomias
que hacen tan sugestivo el estudio de la obra
de una de las figuras auténticamente importan-
tes de nuestra arquitectura, y también una de
las fuentes para entender la profundidad de su
creacion equilibrada entre los dos polos: eli-
tismo-progresismo.

Para Tafuri (3), las vanguardias no pueden
plantearse el acercamiento al publico, puesto
que la propuesta de un modelo para la accién,
el gran principio-revancha del arte de la bur-
guesia, se basa en la interceptacién de la dia-
Iéctica del «shock» propio de la relacién de pro-
duccién impuesta por la ciudad capitalista y la
ruptura con el pasado es una condicién impli-
cita a su planteamiento.

Por otra parte, la cualidad caracteristica del
comportamiento del «<hombre metropolitano» de
Simmel es su indiferencia ante los valores, por
el que «el significado y el diverso valor de cada
cosa, y en consecuencia, la propia cosa, son
percibidas como no esenciales».

El didlogo resulta, pues, inviable entre la
vanguardia y el hombre sin atributos pertene-
ciente a la mayoria silenciosa. Lo que no jus-
tifica el intento, renuncia en muchos casos, de
separar propuestas técnicas de fines cognosci-
tivos. Intento que es responsable en gran medi-
da de las contradicciones implicitas epn el Mo-
vimiento Moderno.

La imposibilidad de didlogo entre la vanguar-
dia, que propone la destruccién del objeto y su
sustitucion por el proceso, y la exasperacion del
objeto, propuesto por los eclecticismos que ac-

(23) Tafuri «op. cit.».
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tian «desde» posiciones menos avanzadas, se
resuelve por las contradicciones implicitas en
la realidad urbana. Realidad urbana que, exaltada
por su complejidad formal, es disimulada por
astitudes artisticas que sitGan en retaguardia y
renuncian a resolver satisfactoriamente sus con-
tradicciones intrinsecas, optando por la persua-
si6n a través de los valores lidicos inexplorados
propuestos por las nuevas ideologias urbanas.
Las propuestas tendentes a la adquisicion de un
papel persuasor, en vez de operativo, por la ac-
tividad artistica son licidamente interpretadas
por Tafuri, al advertir el papel que se la reserva
en la sublimacién de la crisis y ambigiliedad que
conforman las estructuras de la ciudad actual.

En este mismo sentido, la crisis de la funcion
ideolégica de la arquitectura se manifiesta en la
neurosis por parte de la clase arquitectonica,
ante el descubrimiento de su ocaso como ideo-
logos activos y el fin previsible de su «profe-
sionalidad». Lo que plantea como final Tafuri:
«La busqueda de una alternativa que no salga
fuera de las estructuras que condicionan el ca-
racter mixtificado del proyectar, es una evidente
contradiccién.»

La eleccién ética fundamental en la arquitec-
tura de Alejandro de la Sota creo que es la de
comprometerse exclusivamente con la arquitec-
tura eludiendo las trampas sutiles de las nuevas
ideologias como sustitutivos de la calidad. Este
rigor en la exigencia a si mismo de niveles de
calidad arquitectdnica, esta ética, le hacen apa-
recer como arquitecto dificil para los que quieren
faciles referencias de situacion.

Su opcién ética se basa en el rigor y la cohe-
rencia, que le alejan de los compromisos cuando
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éstos no estan con la calidad que exige a su
arquitectura. Bien se deba su posicién ética a
un elitismo o a un progresismo, o al equilibrio
contradictorio entre ambas tendencias contra-
puestas, puede asegurarse que la imagen de
una arquitectura ética tiene en De la Sota, en
opinién de algunos criticos (24), una de sus
figuras més claras, aunque no represente a una
ética en virtud de unos principios «a priori» in-
mutables y comprometidos, sino més bien en
base a unas fuerzas opuestas que el arquitecto
equilibra gracias a su intuicion. El resultado de
este equilibrio es ético y trasciende por su sen-
sibilidad a una estética propia.

(24) J. D. Fullaondo, en «Architecture d’aujourd hui»,
nimero 139, septiembre 1968, y en «Forma Nueva», nime-
ro 20, sitlia con acierto la posicion de Sota en el pano-

rama espaiiol.
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Il. TRADICION Y UTOPIA
TECNCLOGICA

La generacién de De la Sota, Ca-
brero, Fisac, Coderch, se enfrenté
al problema de la cultura y de la
tradicién de un modo muy singular.
De suerte que, en un principio, al
no estar aun definidas las posicio-
nes personales en relacion a estos
problemas fundamentales, las pre-
siones tremendas que las circuns-
tancias externas impusieron hicie-
ron aparecer como toma de parti-
do generalizado lo que probable-
mente no era sino una imposibili-
dad de opcién. Aquel clima de las
verdades eternas, de los princi-
pios inalterables, de los ideales
sublimados, de la parcializacién his-
térica, llevé a las formas arquitec-
ténicas mas empobrecidas de nues-
tra historia ‘contemporénea.

La generacion de 1940 se encon-
tr6 sumida en una corriente que
oculté su propia expresividad. Se
ha comentado con frecuencia su
lucha contra corriente. Quizd sea
mas correcto pensar que la fuer-
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za que impuzo los ideales se diluyd, que los erro-
res se hicieron insostenibles y que poco a
poco el ambiente dejo de ser hostil y, conse-
cuentemente, los jovenss se vieron libres, con
capacidad y posibilidades de expresion tras el
letargo de posguerra. Los nuevos profesionales
no estaban ya tan mediatizados por la trage-
dia y se pudo producir un frente, aunque suma-
mente diversificado en su fondo, capaz de dar
coherencia a varias generaciones.

La cultura v la tracicion de los primeros anos,
més o menos impuesta, aunque fue renovada y
puesta al dia dejo en esta generacion del 40 una
huella decisiva. Cultura era sinénimo de Siglo
de Oro idealizado tan distinto de la realidad
analfabeta. Quizé es en esta separacion primera
entre ideal y realidad donde reside parte del es-
capismo relativo de la generacién. Cada compo-
nente se realizé segin sus cualidades, y aunque
existen detalles significativos unificadores a ni-
vel de grupo (la ética ya tratada), nada mas
lejano a ello en la realidad que la actuacion ar-
quitecténica de un grupo de personalidades dis-
pares y sumamente individualizadas, como co-
rresponde a una situacion exterior tensa, que
fuerza las salidas en la interiorizacion.

Asi podriamos decir que la componente cul-
tural es de salida traumatizante a nivel de ge-
neracién y que las limitaciones son mayores a
todas luces que las posibilidades.

Las limitaciones pueden resumirse asi: pri-
mero, la conexién con la realidad para el grupo
se rompe casi sin remedio; segundo, un retraso
apreciable en el desarrollo de sus ideas; tercero,
una rotura de la continuidad de su evolucion;
cuarto, una tendencia a la subjetivacién de los
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planteamientos derivados de un aprendizaje uni-
lateral; quinto, una cierta ingenuidad o infan-
tilizacion en las propuestas, que adolecen de
simplicidad con frecuencia; sexto, una incapaci-
dad critica y de asimilacion de las nuevas co-
rrientes, que, en definitiva, dan una apariencia
ética a lo que quizd sea una imposibilidad de
ejercer la capacidad de decision o la nula in-
tuicién para opciones contradictorias.

S6lo a finales de la década de los 40 comienza
a entreverse un camino de cierta validez para
la generacién, que llevara a cada uno de sus
miembros a la definicion mas o menos concre-
ta de una poética.

Hay una serie de circunstancias culturales
que condicionan el desarrollo de la arquitectura
de Alejandro de la Sota, diferencidndola con un
sello propio de la obra de otros compaiieros de
promocion y singularizandola en el panorama
espanol.

La sensibilidad del arquitecto, ya aludida en
anteriores ocasiones, tiene una capacidad espe-
cialisima de manifestacion en el campo de la
cultura musical. Und practica continuada y edu-
cada en un acoplamiento riguroso a la necesidad
del conjunto, comenzada de nifio cantor en Pon-
tevedra, seguida en el conocimiento directo,
como intérprete de piano, de los clésicos y, en
definitiva, como inteligente escucha de la musi-
ca. Esta cultura musical merece unas considera-
ciones porque es significativa en su obra de
diversas maneras. En primer lugar, en un con-
cepto del espacio que es esencialmente musi-
cal. En segundo lugar, !a tendencia a ajustar-
se a un orden preestablecido, a seguir una nor-
ma. En tercero, la aficién al «tema» y su desarro-
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llo de diversas maneras, la blsqueda de varia-
ciones (25). Ademas de ayudar en determinados
aspectos a definir un estilo. La aficién seria a
la musica tiene una serie de consecuencias que
pueden destacarse: fuerza a la abstraccion, a
la sutileza de las tonalidades y al rigor en la me-
dida del tiempo y del espacio. Todos estos as-
pectos educados en la musica producen- una
facil sensibilizacion para lo sutil, para lo tras-
cendente, que se traducen en cualidades espe-
cificas en la arquitectura de Alejandro de la
Sota. Y, ademas, debido a sus preferencias musi-
cales, a conseguirlo con una enorme economia
de medios, basando los efectos en la sutileza de
las alteraciones y en la sencillez de la estruc-
tura, pero también en la complejidad de las re-
laciones.

Pero puede seguirse otra posibilidad que cen-
tra en parte la contradiccién elitismo-progresis-
mo antes sefalada, y es la posibilidad que, por
abstraccién, procura la musica a la creacién de
un mundo pleno, poco vinculado a la realidad (la
musica como tal, fuera del contexto). Si relacio-
namos esta caracteristica con el equivalente es-
capismo teérico de la generaciéon del 40, ten-
dremos que, en el caso de De la Sota, se pro-
duce un puente entre el contexto y la arquitec-
tura,, formado por la misica que sensibiliza la
realidad, la abstrae y produce un equivalente
ético-estético en la arquitectura, que resulta eli-
tista por fuerza del camino recorrido, y por rea-
lizar un salto sobre algunos aspectos de la rea-

(25) Recordemos que para los sicélogos de la Forma,
el «tema musical es una analogia empleada para referirse
a la Gestalt, que a nivel conceptual es comparable al es-
tilo como lo plantea Hauser, como una estructura.
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lidad se producen contradicciones entre el pro-
gresismo de la propuesta arquitecténica de De la
Sota (relacionada con el contexto ideal creado
por el arquitecto) y aquella realidad marginada.
Estas contradicciones favorecen, aun sin preten-
derlo, el que la propuesta incida sobre la reali-
dad, al menos como comparacion con otra més
valida, ideal, a la que se refiere, lo que, en defini-
tiva y paraddjicamente, confiere a su obra carac-
teres utépicos en sentido estricto.

Por otra parte, la obra de De la Sota es uno
de los ejemplos més claros de arquitectura de
autor. Tiene para ello todas las caracteristicas
necesarias, y entre ellas la fundamental del es-
tilo. Otra contradiccion que se establece, para-
lela a la de elitismo-progresismo, es ésta de
una voluntad ético-estética de anonimato junto
con la singularidad que impone la sele<tividad
del estilo. El compromiso se resuelve por me-
dio de un equilibrio que modera lo singular hasta
limites de integracion en un contexto idealizado
y que eleva lo anénimo a lo esencial. En un sen-
tido interviene el mito evasivo tecnoldgico, el
servicio eficaz, y en el otro, la profunda intui-
cion y trascendencia conferida al «paisaje» (cul-
tura y habitat).

Debe incluirse aqui una observacién referente
al lugar de procedencia de Alejandro de la Sota,
Galicia. En otra ocasién (26) hice notar una se-
rie de caracteristicas de la arquitectura gallega
tradicional que se reflejaban en la obra de al-
gunos arquitectos jévenes que operan en aque-
Ila region, al tiempo que identificaba la influen-

(26) M. A. Baldellou, «Panorama de la arquitectura mo-
derna en Galicia», H. y A., nim. 96, 1971.
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cia que, bien directamente, por su magisterio o
por la de la obra, sobre ellos tenia De ‘la Sota.
‘Sefalaba como principales caracteristicas de «lo
gallego» la relacion con el entorno, los ritmos es-
paciales, la subordinacion de las partes al todo,
en sentido del médulo, la busqueda de la uni-
dad. Las citadas caracteristicas se dan en la
arquitectura de De la Sota por la doble via de
la tradicién gallega y de su formacién (musical
fundamentalmente) y, ademés, por una influen-
cia estética que le lleva al desarrollo de un tema
abstracto que da unidad a las obras y encuentra
la variedad a través de las modificaciones, que
se realiza mediante la alteracion sutil de un
orden previo. En todas estas constantes de la
tradicion gallega subyace un comin denomina-
dor derivado de la especial relacion del hombre
gallego con su entorno (el panteismo y la sim-
patia son fuerzas antagénicas que producen un
admirable equilibrio de propiciacién de las fuer-
zas naturales y de remodelacion del territorio
para el mejor aprovechamiento de un auténtico
héabitat natural y artificial, de adaptacién y re-
forma; este comin denominador es el anonima-
to como voluntad de forma, llevado a cabo a
través de generaciones con una calidad estética
implicita en clima, topografia y caracter: la su-
tileza. Abundando certertmente en este con-
cepto del anonimato, Baltar (27) apuntaba que
la arquitectura actual (una determinada produc-
cién) gallega se basaba en el rigor y estaba muy
de acuerdo con los condicionamientos regiona-
les: «Sin formalismos, muy coherente y siem-

(27) R. Baltar «Santiago: la arquitectura de hoy». «El
ideal gallego», La Corufia, 11 de mayo de 1971.
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pre como idea en evolucién.» En esta nota de la
idea en evolucion lo que mas me interesa es
la relacion a la tradicién que de esta manera se
vivifica. Nunca la tradicion ha sido formalmente
estatica, sino dindamica. La remodelacion con-
tinua, tejer y destejer, de las formas anteriores,
su «redisefo» continuo, ha dado ese respeto
y falta de respeto tan caracteristicos, que no
anula, por la dictadura de las normas de «esti-
lo», la expresion de las generaciones, sino que
las ampara en ese anonimato obtenido por «in-
clusién» que ha dado un sello particular de in-
acabado, de «haciéndose» al entorno gallego més
valido.

Y este especial sentido de anonimato se da
en la arquitectura elaborada y reelaborada de
Alejandro de la Sota de un modo natural, sir-
viéndola para establecer un nexo arquitecto-
nico entre la tradicién y el futuro. Alejandro
de la Sota no reelaboré plenamente las cons-
tantes de lo gallego hasta que asimilé, como
ninguno de su generacién, las cualidades esen-
ciales del racionalismo ortodoxo. Naturalmente
que no produjo nunca una arquitectura estric-
tamente racionalista porque su intuicién le im-
pidié limitarse a la copia, pero en ella encontré
la base cierta que explicd la tradicion salvando
ese obstaculo del contexto de un modo cohe-
rente, para una propuesta valida. Curiosamente,
le influy6 la complejidad de un Klee, y los forma-
lismos «cubistas», las descomposiciones volu-
métricas dejaron paso a ciertts ambigiiedades de
material y espaciales que hacian simple y com-
pleja a la mejor arquitectura de Gropius, Mies,
Loos vy, en general, a buena parte de la arqui-
tectura «anénima» del centro de Europa de los
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afos 20 y 30. El entendimiento de esta arquitec-
tura, su interiorizacion, creo que ha configura-
do la misiéon de Alejandro de la Sota en su as-
pecto didactico. Su influencia en la Escuela de
Madrid es absolutamente notable, y puede es-
quematizarse en el intento de «liberar» al alum-
no de todas las trabas a su libertad creadora, en
la asimilacién posterior de la arquitectura alu-
dida y en el ejemplo de su propia obra como
sensibilizacién de lo aprendido y lo intuido. De
este modo, si se tiene en cuenta que hay gran-
des areas de realismo, entre el alumnado y su
contexto, Alejandro de la Sota fue también un
maestro de minorias.

La ensefanza tiene ademas un papel forma-
tivo o deformativo en quien la ejerce; si, por
una parte, mantiene al profesor activo y sensi-
ble ante los problemas de las nuevas genera-
ciones (otras veces, por el contrario, hace que
se oponga a ellas de modo sistemético), obli-
gandole al estudio continuo, por otro lado, le
fuerza a dar testimonio de si mismo, bien por la
ayuda al alumno o por el ejemplo de la propia
obra. De este modo, las explicaciones pueden
convertirse en un aprendizaje mutuo, y en una
toma de posturas por exigencias propias o de los
alumnos, lo que impone una ética y una coheren-
cia entre obra y teoria. En todos los que han im-
partido la ensefanza seriamente puede notarse
la observacion de una propia normativa que ha
redundado en la decantacién del propio estilo y
la influencia de este ejercicio les ha llevado con
frecuencia a un cierto didactismo en su obra
por transposicion de las cualidades que debe
(segun ellos) tener un proyecto y la explicacion
del resultado en base a la eleccién de los para-
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metros de referencia, es decir, al propio con-
texto.

Alejandro de la Sota no es una excepcién en
este sentido, aunque pocos como €l han sabido
huir de la deformaciéon «a priori» del alumno
propia de quienes han elegido un camino en
muchos casos inconscientemente, de proyec-
cion del yo y sus frustraciones (27). Gran parte
de este efecto se debe, por un lado, a un meca-
nismo de inhibicién propio de su elitismo y, por
otro, a la de su propia arquitectura, que, por
anénima, no atrae hacia ella al enorme grupo
de estudiantes que ven en el proyecto una he-
rramienta de compensacion con la que liberar
sus cohibiciones expresivas. El hecho de no
responder tampoco el contexto en que Alejan-
dro de la Sota sitia a su arquitectura a necesi-
dades de agresividad generacional, politica o
fisiolégica que empuja a casi todos los jove-
nes, hace que esos pardametros sean rechazados
como vehiculos inadecuados a sus pretensiones.

La trascendencia que surge de la ensefanza
como resultado natural si se liga a la historia
por una tradicién viva, o una cultura vélida, hace
que la obra se contintie més alld de uno mismo
del modo méas coherente: como hito en un ca-
mino. La_propuesta de un modelo arquitectoni-
co presenta en el caso de De la Sota aspectos
interesantes en su relacion con el sistema
social.

Por una parte, tenemos e! respeto a lo-estable-
cido, que como minimo lleva a la convivencia,

(28) Como hace notar Fernédndez Alba en «El disefio
ante la teoria y la praxis» (C.0.A.C.B.). Ver también la
«Memoria Did4ctica» de Sota, presentada en la oposicién
a la Céatedra de Elementos de Composicién, 1970.
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pero que, debido a la asimilacién de la tradi-
cién, produce obras vivas. A este respecto ayu-
da de manera importante su busqueda del ano-
nimato como forma expresiva y también esa
cualidad elitista que, unida a lo anterior, pro-
duce un comportamiento de aceptacion y tes-
timonio mediante la sutil adaptacién de lo co-
tidiano a un especial modo de juzgar (29) que
en su caso desliza hacia un intento de modifi-
cacién mas que de imposicion, actuando sobre
lo mas cotidiano, lo menos representativo, ha-
ciendo notar lo que no se suele cuidar y «des-
cuidando» aquello que se espera ver destacar.
De este modo, por el cambio de escala de los
valores aceptados produce una situaciéon de
cierta tensién que se realiza a través de la acen-
tuacion de las contradicciones por medio de la
insinuacion y las modificaciones.

Puede observarse también a través de su pro-
duccién un afédn de servicio realmente impor-
tante. Al pensar que una arquitectura dificil
(como es la suya) es «personalista», se le atri-
buye al arquitecto una posicion que no es to-
talmente cierta. Para él, la arquitectura es un
producto de consumo. De este ideal su arqui-
tectura obtiene una serie de cualidades, que
pueden caracterizarla entre la de sus compane-
ros de generacion.

Pueden resumirse sus ideas en relacién al uso
de la arquitectura en estas declaraciones que
recojo de «Método» (30):

" (29) Véase por ejemplo su uso frecuente en su obra
de materiales no prestigiosos, cuya representatividad les
hace generalmente contrarios a la mitologia de las clases.

(30) Método: Publicaciéon de la 119 Promocién de la
E.T.S.A.M. Sociales en alza. Al cuidado de Aranzabal,
Martinez Ramos, Olmedo y Pozo Mozo.
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M.: «;Qué significa para usted utilizar un
edificio?»

S.: «El no notarlo; solamente es de forofos
del volante el notar el coche cuando se va en
él répida y cémodamente de un lugar a otro,
ya que, naturalmente, lo légico es ir cémoda y
répidamente sin mé&s. Vivir cémoda y lenta-
mente es la mejor manera de utilizar un edifi-
cio, aunque sea necesario mucho saber para lo-
grarlo y luego no hacerlo notar.»

El camino del servicio lleva a un aspecto que
me parece interesante explicar. Y es la obse-
sion por la eficacia de la arquitectura, por la
economia en sentido amplio. Aqui puede incluir-
se también el aspecto de anonimato que en nues-
tro tiempo puede entenderse ligado a los pro-
cesos industriales; Prouvé, Fuller, Wahsmann,
Pifiero y tantos otros cuentan entre los auténti-
cos y vélidos arquitectos para De la Sota. Los
materiales de nuestra época son los industriales,
y aqui no se rompe con la tradicién, sino que se
crea la adecuada. Si los procesos, los materiales
y los productos de la industria son en si poco
adecuados a la expresién en un sentido «tra-
dicional», sélo el anonimato como voluntad pue-
de favorecer su uso adecuado y natural. El sen-
tido de servicio le ha llevado con frecuencia a
experimentar a costa de un proyecto determina-
do en favor de lo general de la obra, sacrifican-
do lo que es dificil sacrificar en arquitectura:
el yo (o realizdndose a otro nivel menos fre-
cuente en virtud de algunos objetivos ya sefia-
lados), y arriesgando un prestigio que general-
mente se funda en la singularidad, pero que en
este caso se supedita a ideales, intuiciones y
calidad.
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Al cambio social se le ofrece una propuesta
contradictoria y sutil: por una parte se aceptan
sus consecuencias, al tiempo que se eluden los
planteamientos, y por otra, a través de su pro-
puesta arquitectonica puede plantearse la sub-
versiéon de los valores en que se sustenta lo
establecido. De ahi lo utépico de su planteamien-
to arquitecténico, tan lejano por otra parte a lo
visionario (por ser realizable ya) como a lo asi-
milado (por no ser «admisibles» muchos de los
cambios de valores propuestos).

La propuesta tiene relaciones con un mundo
idealizado por la sensibilidad y mejorado por la
tecnologi=. En este terreno se escogen de los
avances técnicos s6lo aquellos cuya abstraccion
permite eludir lo que aliena o degrada para re-
saltar los caminos que abren.

En la mencionada encuesta, el mito tecno-
l6gico llegaba incluso a contradecir, aparente-
mente al menos, manifestaciones suyas anterio-
res sobre la ensefianza:

M.: «;Puede metodizarse la ensenanza de pro-
yectos? Diganos como y defina las etapas de
esta sistemética.»

S.: «Si, exigiendo mucho més en las otras
disciplinas. Siempre se eché de menos, con afo-
ranza, el no proceder de una seria Politécnica;
estariamos mucho més lejos de tanto estorbo
para una actuacién libre y profunda; los proble-
mas tan humanos, tan sociales, en lo nuestro,
solamente de una vision clara y de unos mayo-
res conocimientos pueden esperar algo nuestro.
Pienso y lo digo que veo con horror tanta hu-
manizacién de los problemas tan concretos de
la construccién: no confundamos tanto. Debe-
mos, tenemos, que ser Gtiles. Los proyectos se
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metodizarian si se iniciase su estudio all4 ade-
lante casi al fin de la carrera, con alumnos car-
gados de técnica, materia a manejar. Antes, pre-
paracion remota y profunda, sin dibujar, del
mundo propio. Es repugnante dibujar una casa
sin saber nada de nada. Metodizar ;qué? en pri-
mero, en segundo curso...»

Mas adelante, en la misma encuesta, puede
vislumbrarse c6mo la componente ética matiza
lo tecnolégico y su relacién con el espacio arqui-
tectonico.

M.: «Considera seriable el espacio arquitec-
ténico?»

S.: «Naturalmente que si es seriable, como
son ya seriables los trajes, los zapatos, los co-
ches, todo lo utilizable por el hombre. Nuestra lu-
cha interna y verdadera se dirige hoy hacia el
querer ser uno mas y nada més. El que nuestro
trabajo pueda ser de ayuda a otros. Tendremos
que sacrificar aquello indtil que hoy nos sobre
de una muy vieja anquilosis profesional; mucho
nos ha de compensar. El trabajo en comuin nos
modula.»

Alusiones a la tecnologia pueden apreciarse
en muchos de sus textos, algunos de los cuales
aqui se recogen. Realmente, en casi todas, bien
se refieren al paisaje, a la tradicién, a la estéti-
ca, a la educacién, a la arquitectura o al fu-
turo, puede seguirse como una especie de ob-
sesion tecnolégica liberadora y utépica. Lo con-
tradictorio de muchas de sus referencias a lo
social y a la tecnologia son exactamente indi-
cativas de la ambigiiedad a la que lleva un pro-
pésito de inhibicién critica y servicio anénimo,
pero licido, en un campo, mientras que en el otro
se utilizan los elementos por los cuales su ar-
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quitectura propone un modelo que se corres-
ponde coherentemente con un contexto opuesto,
al menos en muchas relaciones de valor, al que
acepta. Esta propuesta sélo se realiza por lo
incisivo de una intuicién potente, no por ataque
directo a las causas por las que no es admitible
una situacion. Mucha posible carga polémica se
pierde asi por el escape a una tecnologia su-
puestamente perfecta y no poseida.

La prefabricacién como proceso es una cons-
tante en la produccién plena de Alejandro de la
Sota. Ejemplos realmente Unicos en nuestro pais
llevan la impronta de su esfuerzo en la sensi-
bilidad con que entiende los planteamientos
de coordinacién, proceso, proyecto y resultado.

La componente social que puede ayudar al en-
tendimiento de lo contradictorio en una arqui-
tectura gomo la que Alejandro de la Sota viene
produciendo en los Gltimos quince afios hay que
relacionarla inevitablemente tanto con la ética
y la cultura como con las que se refieren estric-
tamente a lo creativo, pero por si mismo podria
explicar la relacion que el arquitecto establece
con la estructura social que le rodea. La margi-
nacién de aspectos de la realidad, aludida con
anterioridad, puede entenderse como consecuen-
cias del servicio que se pretende realizar con
eficacia a través de un anonimato culto, pero
que pone en evidencia cuestiones que, contra-
dictoriamente, pretende no tocar (31). La intui-
cién es tan incisiva que se revela y manifiesta
la contradiccion entre forma y contexto por el si-
lencio del testimonio arquitectdnico.

(31) Véase, por ejemplo, su articulo «Alumnos de Ar-

quitectura», publicado en «Arquitectura», nim. 9, septiem-
bre 1959.
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lll. ESTETICA

La obra de Alejandro de la Sota
resulta plenamente coherente, com-
pleja y simple al mismo tiempo,
rica en sugerencias, posibilidades
de elaboracién, elitista ademéas de
anénima.

Las ideas estéticas que pudieron
haber influido en su arquitectura
a la terminacién de la guerra, las
vias d'orsianas, o de Ortega, o las
que del exterior, con posterioridad,
afluyeron al pais, con retraso evi-
dente, si se estudiaron no se expli-
citaron claramente. Hubo, sin em-
bargo, una interiorizacién muy se-
lectiva de tendencias estéticas, y
aqui la intuicién jugé un papel de-
cisivo, de manera que la profundi-
dad con que se sensibilizaron po-
sibilité, junto con lo complejo de
las influencias especificas en su
caso, una producciéon de muy ele-
vado nivel estético, que intentaré
analizar desde algunos supuestos.

La arquitectura de la generacion
de 1940 tiene una cierta coheren-
cia estética, ya analizada, que, in-
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sisto, se debe en gran parte a una salida forzada
y, desde luego, a una falta fundamental de posi-
bilidades de opcién que limité los caminos. Pero
aun dentro de esa cierta uniformidad, las dife-
rencias son notables entre Fisac, Cabrero, De la
Sota, Fernandez del Amo, Coderch, Sostres...

Volviendo a la componente estética que con-
figura la obra plena de Alejandro de la Sota,
podemos advertir una serie de cualidades fun-
damentales. En primer lugar, el sentido del or-
den. Tafuri (32) plantea con lucidez el debate que
en torno al Orden y la recuperacién de la Forma
mantuvieron las vanguardias, destacando en él
los extremos de Dada y de Stijl. Este descubre
la posibilidad de sublimacién del universo me-
canico en la totalidad de la Forma, mientras
Dadé asume la realidad, la ironiza y se adentra
en el Caos, que resulta un dato, mientras el
Orden aspira a ser un objetivo. El reencuentro
de las vanguardias se establece en la bisqueda
del objetivo a partir del dato, que pasa de este
modo a constituirse en «valor». El nuevo len-
guaje basado en la improbabilidad y la «distor-
sién seméntica» servird para establecer una dia-
léctica de justificacién y rescate de lo informe
como elemento progresivo. Las ultimas décadas
has conocido una especulacion progresiva del
término, haciendo inevitable la referencia al
Racionalismo y, de un modo més o menos super-
ficial, a la figura de Mies como el estandarte
de lo que se ha dado en llamar un neoclasicismo
en la arquitectura contemporénea. Las confusio-
nes entre simetria, formalismo geométrico, mo-

(32) Tafuri, «op. cit.».
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dulacién y orden son tan notables como lo son
sus manipulaciones.

Desde un punto de vista muy popularizado (di-
vulgado), la arquitectura moderna se caracte-
riza en su conjunto por su «orden» (33), cuando
es la ausencia del mismo lo que realmente la
distingue de la de otras épocas, pudiendo pro-
venir la confusion del trasiocar causa y efecto
aparente. Nunca en la historia, al menos a
nivel general, fue el orden menos motor de idea-
les, menos aglomerador de intereses, menos
guia intelectual. Esto puede afirmar en la in-
temporalidad a las obras que nacen «clasicas»
en su méas estricto sentido a través del orden.
Por ser una nocién intrinseca a la vida, primaria
y definitiva, es dificil de definir qué sea exacta-
mente el orden y los intentos han proliferado en
los dltimos tiempos, quizd como contrapunto
teérico a la muy distinta realidad. Las crista-
lizaciones de Mies recorren la propuesta un
tanto mistica de Kahn, el gran apdstol de las
ultimas generaciones, que, debido al conocimien-
to superficial de los imitadores y al cripticismo
de su lenguaje, ha generado una serie de vulga-
rizaciones a escala mundial confusas en el enten-
dimiento y consecuentemente, en el resultado.
Resulta sitomatico que haya sido precisamente
un discipulo de Kahn, quizé el mas desenfadado,

(33) Como ejemplo, no exento por otra parte de validez
(al menos general), puede servir la opiniéon de Gutiérrez
Soto (en «Hogar y Arquitectura», nim. 92, 1971, «Pregun-
tas a Luis Gutiérrez Soto»): «Yo siempre he pensado que
la arquitectura funcional ha venido a ser (aparte de su
doctrina) la tabla de salvacién de los mediocres; con unos
volimenes discretos pero limpios y unas cuantas rayas
horizontales, mds o menos proporcionadas, un mal arqui-
tecto sale al paso discretamente.»
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quien haya expresado con méxima claridad una
idea del orden (34) o, al menos, su posibilidad
de manipulacién como valor adaptable a la su-
blimacién de cualquier desorden producto de
la ideologia del consumo.

Y es que el orden es una intencién antes que
otra cosa; una intencién de esencialidad en el
sentido que aqui nos interesa, el de recuperacion
de ella. La definicion de Kahn (35) no es sino
un intento de existencia esencial por elimina-
cién y por su misma ambigiiedad, facil de rela-
cionar con un objetivo abstrtcto. Pero no sélo
eso. La eliminacién lleva a lo simple, pero en
un sentido, no en una direccion. El orden, por el
hecho de ser, debe permitir la vida, no anularla
y en este nivel equivale a aceptar el juego crea-
dor que en el trabajo de la forma se suele ma-
nifestar por las posibilidades, la adicién, la trans-
formacion, la flexibilidad. Escaso es el orden,
que se manifiesta por la exclusién y no admite
la inclusién. Asi, pues, el orden a que intento
aproximarme es una cualidad intelectual funda-
mentalmente vital, inclusiva y exclusiva, es de-
cir, que implica la posibilidad pero por ello acep-
ta el dato sin ponerlo en crisis. Parte ya de la
«superacion» de las bases de la vanguardia del
Movimiento Moderno. Situédndose en el plano.de
compromiso a que se llega por el intento de
conciliacion de orden y caos, la recuperacién
de la naturaleza. El orden se manifiesta como

(34) Robert Venturi: «Complejidad y contradiccién en
la arquitectura», Gustavo Gili, Barcelona, 1972. Especial-
mente el cap. 6: «La adaptacion y las limitaciones del
orden: el elemento convencional».

(35) Lous, Kahn: «Forma y Disefio». Nueva Visién, Bue-
nos Aires, 1965.
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sobreentendido y, lé6gicamente, en él la excep-
cion explica la norma (36). La norma, por otra
parte, se toma como manifestacién del orden,
cuando en realidad intenta sélo provenir el pe-
ligro de su ausencia, y esto suele suceder cuando
el orden ya no existe con naturalidad, ya no es
esencial. Aun a pesar de todos los compromisos
que mediatizan el orden como recuperacién de
la Forma, ni ésta ni aquél se manifiestan cuando
el estudio del proyecto se resuelve a niveles
elementales, es decir, cuando se manejan los
recursos de repertorio a escala de «composicién
de elemtnos» (37), asi como tampoco el trabajo
del «médulo» justifica por una apariencia la falta
de medida y de escala que se manifiesta en la
inflexibilidad compositiva. Ni la rigidez, ni la
repeticion, ni los ejes, ni la simetria, ni la «com-
posicién», pasan de ser recursos estetizantes
cuando no estén sostenidos por el orden.
Establecido el orden, que puede asimilarse al
Plan, el proyecto admite la elaboracién continua-
da, bien por una serie de decisiones légicas en
funcién de presupuestos admitidos, o bien por
la fuerza de una propuesta formal previa que
condiciona el desarrollo, o por ambas tendencia
a través de la intuicién. Cabria una serie de in-
termedios con resultados imprevisibles, pero sin
el Orden previo el proceso pasa de la posibi-
lidad de lo aleatorio a la de lo arbitrario, y sin

(36) Cuando la norma estd implicita en el consenso
comin y no precisa ser explicitada en la normativa. Si la
excepcién es la «norma» no hay excepciéon porque no
hay orden.

(37) Los elementos de composicién al estilo de Ri-
chardson. Los anélisis de Banhan y de Collins sobre las
derivaciones de los tratados de Blanc, Gaudet o Scott son
ilustrativos de lo que se comenta.
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una visién intuitiva de la Forma el orden no
decanta en un disefio vivo.

Si bien los componentes de la generacion
de 1940 no estan exentos de coherencia y rigor,
es cierto también, por otro lado, que no es fécil
distinguir hasta qué punto una y otro son con-
secuencia de una opcién consciente movida
uor ética, cultura o estética, o simplemente una
respuesta condicionada o solicitudes muy es-
pecificas. Para llegar a descifrar el problema
seria necesario individualizar el desarrollo de
cada componente, pues es dificil equiparar evo-
luciones tan dispares como las que pueden ob-
servarse entre ellos.

Una construccién modulada, o un programa
resuelto por la férmula funcién-férma, puede ha-
cer parecer racionalistas muchas obras cuando
s6lo son aproximaciones parciales a la realidad.
Y esto se da con frecuencia en la generacion y
se hace pasar como valido, lo que sélo es vul-
garidad mitificada. Aun a pesar de esto, el nivel
general alcanzado teniendo en cuenta las circuns-
tancias (manipuladas excesivamente no obstan-
te) es realmente notable.

La arquitectura de Alejandro de la Sota per-
sigue el orden. Y podemos comprobarlo ana-
lizando su vitalidad.

En primer lugar, su orden admite el cambio.
Pero no cualquier cambio, sino aquel que se
encauza dentro de las posibilidades de la es-
tructura ordenada. El cambio como posibilidad
ya esta incluido en el orden y sélo necesita para
su existencia la decisién lidica o aleatoria de la
intuicién del arquitecto.

Si el orden es una cualidad del proyecto que
depende de la ética y de la profundidad esen-
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cial de concepcién, la posibilidad de cambio pro-
viene muy directamente de aspectos de libe-
racion a través del juego y de la sorpresa es-
timulante. La afortunada relacién de estos fac-
tores (la inflexién o tensién unificadora de la
composicién manierista) se da con poca frecuen-
cia entre los arquitectos espafioles que suelen
tender a uno de los extremos. O bien el orden
rigidiza y aniquila las posibilidades aleatorias,
o, por el contrario, es el individualismo el que en
dltima instancia condiciona un «informalismo»
mas préximo al descontrol de las formas que al
anélisis de la Forma. La exasperacién formal o
el ascetismo, pero casi nunca el criticismo equi-
librado. Alejandro de la Sota logra esa dificil
tensién entre extremos con una aparente faci-
lidad realmente singular en nuestro panorama.
Siempre hay algo inesperado en sus composi-
ciones, porque normalmente esperamos que
existan elementos que suprime o bien resulta
ligeramente sorprendente yin cambio de escala
o0 una «descelocacién», alteraciones que nos pue-
den poner en situacién equivalente a las ten-
siones a que nos someten Stokhausen o Cage,
pongo por caso.

Esta referencia a la muslca nos lleva a recor-
dar una formacién que puede establecer el puen-
te entre dicotomias. La critica que se ha ocu-
pado de Alejandro de la Sota ha tendido a clasi-
ficarle en el bando de la mistica a través de la
ética (38), o, por el contrario, en el del juego
a través de la via de la «finura» ()9). Si las dos
posibilidades son ciertas, no se dan por sepa-

(38) Fullaondo, ver nota 24.

(39)2 Flores, en «Guia de arquitectura madrilefia», ver
nota 2.
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rado nunca. Siempre existe un equilibrio entre
ambos que salva el compromiso con maestria.

Planteado asi el problema de las dos tenden-
cias primarias orden-libertad, el siguiente paso
nos llevard al camino de la toma de decisiones,
de la definicién por el disefio. Las condicionan-
tes que intervienen pasan por el camino de la
expresién. Y aqui vuelve otra vez a plantearse
la dicotomia fundamental que lleva al equilibrio.
Hay que realizar la trasposicion de la idea cla-
ramente estructurada en el interior a su mani-
festacién externa; todo un mundo de posibi-
lidades se aparece, pero sé6lo unos caminos son
vélidos. Campo de actuacién de metodélogos,
ain no objetivado, se ofrece como incégnita a
despejar en el andlisis del proceso (la desvia-
cion evidente del papel de la ideologia).

La experiencia didactica de De la Sota puede
ser reveladora en este contexto. El estudio de
sus propuestas es claramente indicativo de una
méaxima preocupacioén por los primeros estadios
de concepcién abstracta intuitiva y sensible, de
una marginacion de la realidad vivida en otros
niveles por el alumno, de la busqueda de obje-
tivos poéticos idealizadores de sus condiciones,
de la estimacién adecuada de la sensibilidad, del
descubrimiento de la emocién arquitecténica a
través de la obra de los grandes maestros, del
claro nivel de utilizacién de herramientas cultu-
rales y materiales. Pero falta quizéd la explica-
ciéon del cémo pueden estos planteamientos
tan claros pasar a la préactica diaria con un
profesorado desigual, no claramente identifica-
do con una actuacién, con un entorno poco pro-
picio a las idealizaciones. Al escamoteo de la
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realidad se ofrecia como alternativa compensa-
toria la sublimacién de algunos aspectos para
la eliminacion de sus conflictos.

Didacticamente, intentaba la integracién de
las complejidades en la idea unitaria, pero es
éste un camino dificil para la mayoria, que sélo
una minoria especialmente dotada o poseedora
de fuerte vocaciéon o culturalmente avanzada
estaba en condiciones de captar. El conflicto se
resolvia en unas clases inolvidables que pueden
resumirse en una frase del propio De la Sota:
«Ensefiar es transmitirse, no transmitir», en la
que puede observarse también la suplantacion
de lo objetivo por medio de cualidades subje-
tivas.

Volviendo a la expresion, se plantea el dilema
en dos niveles, al menos, apropiados. La expre-
sion del mundo del autor y la expresividad
propia de la obra, con una cuestién previa que
alude a la validez de la posibilidad expresiva en
si misma. Entendiendo el proyecto en su sentido
estricto, la primera es necesariamente inevita-
ble y la segunda es condicionada por la prime-
ra en sus niveles mas profundos. La expresién
de una obra es consustancial a ella, aunque otra
cosa diferente sea su capacidad dialéctica. Aqui
entra en juego el factor ético-elitista para tomar
partido en favor de la anulacién expresiva, al
menos de cara al exterior. Respecto al entorno,
invalidez de un camino condicionado en extremo,
autosilenciamiento en el didlogo, voluntad de
anonimato, sentido de servicio, son explicacio-
nes posibles a esta posicién. No lo son el su-
puesto misticismo ni los ribetes de reaccion.
Quizé un poco de todo, pero, entiéndase, de todo.
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La imposibilidad de distinguir los factores se
debe a que la estética de De la Sota es unitaria
y natural. Sus elaboraciones son, para desespera-
cién de los amantes de los sistemas explicables,
intuiciones sensibles, coherentes, rigurosas y
esencialmente unitarias que no se explican por
las partes posibles integrantes. No creo en la
inexpresividad en la obra de De la Sota, sino
en una expresividad al margen, como al margen
de ciertos niveles esta su contexto creativo.
Las decisiones sobre !a expresividad en su
obra estan situadas en un nivel implicito que
hace en su arquitectura una coherente comple-
jidad. Pero, sin embargo, es de notar su renuncia
dialéctica, al menos en los términos estableci-
dos, supuestamente polémicos. Es la intencion
de renuncia critica lo que puede llevarnos al en-
tendimiento de su voluntad de anonimato, que
puede considerarse una de las més claras ca-
racteristicas de su lenguaje.

El concepto de lo anénimo actia en el nivel ex-
presivo como el de la musica en el de la liber-
tad, de moderador y fiel del equilibrio.

En la encuesta de «Método» habia una serie de
cuestiones que se referian a este tema. Por lo
significativo de las mismas, se recogen algunas
de ellas.

«Método»: «;Considera licita la libre expre-
si6n individual como parte integrante del
mismo?»

«;,En qué etapa de este desarrollo introduce
usted esta libre expresion?»

Sota: «No.»

«Podria entenderse esta libre expresion como
expresion de la cultura propia y ésta, que es la
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sensibilidad desarrollada que cada uno tiene
esta siempre presente.»

«Método»: «;Como se expresa usted en sus
obras?»

Sota: «No quisiera de ninguna otra que de la
manera de hacer més légicamente extendida.»

La dicotomia vuelve a surgir por comparacion.
La enorme calidad arquitectonica de su obra la
singulariza en un entorno creado en la inten-
cionalidad de lo singular que da por resultado el
anonimato de lo vulgar. Este juego de equili-
brios y desequilibrios mantiene las tensiones sin
necesidad de artificios aparentes.

Aqui el disefio se hace estrictamente estilo.
La renuncia critica se resuelve en un complejo
didlogo de cualidades estéticas que analizaré.
Por una parte las renuncias simbdlicas en un di-
sefio que tiene cualidades miticas en otro nivel
(otra dicotomia resuelta por el equilibrio).

La complejidad surge en la obra de De la Sota
desde el planteamiento del programa de necesi-
dades. Siempre «incluye» necesidades a las re-
queridas incluso en las viviendas unifamiliares.
Los pasillos son camino «y» habitacién (40), los
dormitorios se incorporan al pasillo, los arma-
rios a los pasillos y a los dormitorios. Los oficios
son pasos y los pasos oficios. Complejidad de
funciones a cumplir por el mismo espacio que
implica una ligera contradicién en su uso.

Cuando el programa es complejo en su origen,
la clarividencia de ordenacién y contradiccion

(4) Es bastante probable que el sentido inclusivo sea
consecuencia de lo anénimo y de los significados multi-
ples de las formas y espacios «verniculos». En su caso,
la galeria puede ser fuente de diversas propuestas.
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se manifiesta en su totalidad (41) gracias a un
equilibrio tenso y sutil.

La complejidad es una cualidad importante de
lo anénimo que se crea por admision de posibi-
lidades, por adaptaciones sucesivas a funciones
diferentes, por la multifuncionalidad de los es-
pacios, por la capacidad de cambio y de creci-
miento, por su falta de disefio. Independiente-
mente de que sea la obra de autor conocido. Si
a esto se le [lama inclusion, la arquitectura ano-
nima es fundamentalmente inclusiva, mientras
que la arquitectura de la gran tradicion del dise-
flo es exclusiva por todo lo contrario.

La arquitectura de De la Sota es inclusiva en
cuanto anénima, en tanto que satisface condi-
ciones de flexibilidad, de adicion, de modifica-
ciones, de usos multiples. El sentido de tradi-
cién, el respeto por el entorno, ayudan a la for-
macién de sus prototipos (42) de intencién ano-
nima, que no de disefo.

El disefio en De la Sota es tanto inclusivo (la
componente andnima) como exclusivo (su re-
nuncia dialéctica), y, por propugnar obstinada-
mente la consecucion de un estilo, mitico. Esta
fijacion estilistica mediante la creacién de ar-
quitectura-container que equilibra la dualidad in-
clusivo-exclusivo, llevando lo inclusivo a lo mas

(41 Uno de los caminos por los que se resuelven
contradicciones, flexibilidad, necesidad de cambio; puede
ser el catalizador de inquietudes latentes. Los contene-
dores crean una via que aprovecha el sentido de anoni-
mato, el consumismo y el servicio, la anulacién autoex-
presiva de la Sota para recrearlos en un espacio arquitec-
ténico.

(42) Ver en Aldo Rosi: «La arquitectura de la ciudad».
Gustavo Gili, Barcelona, 1972, el capitulo I, en que ana-
liza las definicionesde Quatremere de Quincy sobre el tipo.
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interno, a la complejidad de funciones, y lo ex-
clusivo hacia lo externo, logrando una «piel» pro-
tectora-diferenciadora pero basada no en una
propuesta formal singular, sino en el silencio
dialéctico. Aqui la textura, en su sentido estric-
to, juega una baza fundamental la adaptacién al
entorno; casi biolégica. El caracter mitico se
desprende de la elaboracién continuada de su
lenguaje, del redisefio evolutivo de su arquitec-
tura, que con muy pocos elementos formales
crea toda una serie de tipos basados en un pro-
totipo primario no disefiado, pero vinculado
esencialmente a cada disefio tomando caracte-
res de Gestalt. El estilo juega el papel del equi-
librio en el conflicto entre lo inclusivo y lo ex-
clusivo.

El anonimato de De la Sota es intencional, que
no esencial a nivel de disefio. Si por una parte
It renuncia de la expresion le lleva a esa inten-
cionalidad, por otra, otro tipo de renuncia le
aleja, contradictoriamente, de lo anénimo: la re-
nuncia simbdlica. En su arquitectura existe el
control de los elementos en base a la modifica-
cién contradictoria de escala, pongamos, por
ejemplo, entre entradas y huecos de mirar. Si
en una arquitectura dominada por el esteticis-
mo (Venturi) el cambio se realiza en el sentido
de acentuar las peculiaridades, en la obra de
De la Sota es a la inversa, disminuyendo por
ello la carga simbdlica de las partes. Pero toda
arquitectura anénima se basa en el factor sim-
bolo como fuerza unificadora de las formas, y
es precisamente cuando la forma simbélica pier-
de poder de conjuro, cuando el hilo del anoni-
mato se quiebra ante la pujanza de lo singular,
de lo particular, no relacionado con el simbo-
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lo (43). En su arquitectura, nunca o casi nunca
se producen desviaciones hacia lo simbélico del
inconsciente (en todo caso, algunos aspectos
formales pueden relacionarse facilmente con el
surrealismo y un mundo simbélico particulariza-
do en el subconsciente).

Pero si para todos los observadores el simbo-
lo tiene fuerza «por si» el disminuir su escala
actia como compensador a nivel fisico del au-
mento de escala a nivel siquico a que induce
una forma por el hecho de asumir funciones
simbélicas (independientes de la voluntad de di-
sefiador). Asi, en este caso concreto de la re-
nuncia y aceptacién (el intento de modificacion
de los papeles significativos es suficientemen-
te indicativo de ello), de la expresion simbdlica
el equilibrio se establece por la intuicién de las
renuncias estéticas.

Pero la expresion podemos estudiarla todavia
a otro nivel contradictorio: el empleo de los ma-
teriales. En este terreno las influencias son im-
portantes y opuestas. Por la via del expresionis-
mo alemén y del organicismo de Wright o Aalto,
De la Sota creen en la esencia propia de los ma-
teriales y consecuentemente con ello existen
unos usos asignados y apropiados (44) a cada
uno. De aqui a pensar que la «vida» de los mate-
riales se realiza en una forma, en una funcién

(43) O en el otro extremo, el exceso en la expresion
simbélica de lo singular (el hito) puede llevar a la desco-
nexién con lo anénimo. Si el resultado se basa en la
coherencia simbdlica, el conjunto es complementario y
vélido, aunque aparezca complejo.

(44) La Sota ha propugnado con frecuencia el aprendi-
zaje de la Arquitectura y su historia a través de los ma-
teriales (también lo hizo alguna vez en relacion a la For-
ma) como en un «Curso de Historia de la Arquitectura
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y trascender este significado, hay un solo paso,
que, por otra parte, estd dado. Por este lado, el
material «expresa» 0 sugiere mas que expresa.
Es més un vehiculo apropiado que un fin en si
mismo. No obstante, declaraciones como las de
Korn (45) pueden servir para explicar algunas in-
tenciones en De la Sota. En otro nivel, la funcién
de una obra se expresa inevitablemente en su
forma, cuando se define el disefio en sus dlti-
mas consecuencias. Alejandro de la Sota sitta
la expresividad de las funciones incluyéndolas
en un espacio multifuncional, ayudando a la crea-
.cién de un ambiente integrado en un container,
que dentro y fuera se rige por la complejidad
aceptada de espacio y de expresion y la econo-
mia de energia y de escala.

Por la via del racionalismo y la consecuencia
musical de la abstraccién, la importancia de la
expresion de funciones y de materiales se redu-
ce en beneficio de la forma pura. El uso de los
materiales en su autenticidad ayuda a «concre-
tar» la escala, mientras que el estucado racio-
nalista o el aplacado con materiales se reduce
en beneficio de la forma pura. El uso de los ma-
teriales en su autenticidad ayuda a «concretar»
la escala, mientras que el estucado racionalista
o el aplacado con materiales artificiales ayudan
a abstraer la escala. Esta peculiaridad no escapa

a través de los materiales» (en colaboracién con A. Gon-
zélez Amezqueta en 1967) o en la conferencia «La Arqui-
tectura y el vidrio», en la Internacional de Maestros de
Barcelona, de 1971.

(45) Arthur Korn, citado por Banham en «Teoria y di-
sefio arquitecténico en la era de la maquina». Nueva Vi-
sién, Buenos Aires, 1965. «Y en esta forma aparece la’ cua-
lidad verdaderamente singular del vidrio comparada con
todos los materiales hasta ahora en uso: esta y no esta.»
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a la sensibilidad de De la Sota, que la utiliza sa-
biamente, es decir, controlando en funcién de la
voluntad superior de forma. La contradiccion del
uso diverso de los materiales puede explicarse
como equilibrador de escala (material pequefo
en escala grande y viceversa) y como compen-
sador simbdlico, por el significado de textura,
color, etc., de los materiales, de la renuncia de
las formas significativas.

Se establece asi en relacién a material y for-
ma-funcién una dicotomia expresiva que aleato-
riamente combina De la Sota en un estilo con-
tainer equilibrador inclusivo-exclusivo.

Puede plantearse aqui un sorprendente (a pri-
mera vista) paralelismo entre las estéticas de
De la Sota y Venturi. Ambos excluyen una serie
de condiciones que caracterizan a la realidad
(eludir compromisos) para incluir en el proceso,
ya en un contexto propio, la complejidad estéti-
ca. Pero una diferencia fundamental les separa.
Venturi explicita el proceso, de la Sota lo impli-
cita. Ambos resultan coherentes con sus modos
de ser: Venturi estético-exhibicionista, de la
Sota estético-elitista. Uno hacia afuera, otro ha-
cia adentro, los dos pretenden una nueva apro-
ximacién al entorno por lo popular y lo anénimo
respectivamente.

La influencia de la arquitectura de Mies sobre
la de De la Sota no es en modo alguno elemen-
tal. No se basa en la influencia formal evidente
en algln caso, sino en la aprehensién esencial.
La Gestalt que se manifiesta en los espacios
universales de Mies y en los containers de De
la Sota, se expresa a nivel de idea, clasicamen-
te (exclusivamente) en uno, anénimamente (in-
clusivamente) en otro; mientras que a nivel de
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disefio en Mies se insiste en lo inclusivo del
contexto (el cristal que refleja e integra) y en
De la Sota en lo exclusivo (las superficies
ciegas).

Queda, por fin, el ver cémo el complejo juego
de solicitudes que intervienen en la elaborada
obra de Alejandro de la Sota se integra en un
conjunto coherente. El aglutinante que da con-
sistencia al todo, es la herramienta clave en la
Arquitectura, el espacio. La evolucién del con-
cepto del espacio es quizas el aspecto mas sig-
nificativo en la Historia de la Arquitectura, pero
lamentablemente marginado en los estudios de
Arte y de las escuelas de Arquitectura, su en-
tendimiento es de tipo arqueolégico (16) y, en
consecuencia, muerto. La conexién que entre
historia y vida cabria esperar para que cultural-
mente fuera vélido nuestro pasado, estd obstrui-
da en todos los canales de comunicacién, si se
exceptua el libresco, el «erudito», y éste, natu-
ralmente, manipulado. Ni a nivel de anélisis
cientifico, ni perceptivo, ni siquiera vivencial, el
espacio se «experimenta» en la educacién del
arquitecto. Los intentos de De la Sota en el
plano didactico, cabria inscribirlos ‘en este con-
texto a través de la sensibilizacién del alumno,
para lo cual era necesario previamente some-
terle a una «desinfeccién» de lo que el alumno
llevaba a las escuelas de «mala arquitectura mal
aprendida», de los resabios. En este, digamos,
«estado de gracia», el alumno, «todo» alumno,
estaria en situacion de aprender por si mismo,

(46) Ver el ataque, absolutamente certero, que realiza
Lafuente Ferrari en su introduccién a la obra de Panofski,
en «Panofski: Estudios sobre Iconografia». Alianza Uni-
versidad, Madrid, 1972.
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orientado por un maestro sensible y experimen-
tado (47). Las dificultades de llevar esto a cabo
comienzan en la «desinfeccion imposible y qui-
zas no deseable. La idea de sensibilizacion, te-
niendo en cuenta los factores culturales, musica-
les, abstractos y de desconexién previa con as-
pectos de la realidad, trascendiendo otros facto-
res, es decir la creacion de «otra» realidad, sélo
podrit realizarse a través de una concepcion es-
pacial al margen de la experiencia.

Y es necesario el entendimiento del espacio
en un sentido de sabiduria intuitiva equivalente
a la definicion de Francastel: «el espacio es la
experiencia misma del hombre». Cabria obser-
vir aqui que el espacio es, pues, como la expe-
riencia que le condiciona, intransferible; pero,
dado que la experiencia de un hombre tiene equi-
valencias en la de otro, existe una via posible
de comunicacién a través de la experiencia co-
mun (cultura compartida) que requerird unos
«patterns» también compartidos (48). El proble-
ma no esté en su existencia (la artropologia cul-
tural es aqui necesaria), sino en su descubri-
miento primero, y después en su uso adecuado,
significativo. Por otra parte, habria signos espa-
ciales particulares que caracterizan el estilo,
que adecuadamente utilizados pueden llegar a
ser leidos, con independencia de que lo sean
correctamente. Aqui intervienen muchos facto-
res, pero interesa seialar el de la participacion

(47) La asimilacién del Vorkus es patente, en la expe-
riencia didactica de Sota, més en la intencién que en la
metodologia. Impedimentos a ello son algunos presupues-
tos culturales en que se basa la formacion de De la Sota.

(48) Alexander: «La estructura del medio ambiente».
Tusquets, Barcelona, 1971.
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del «lector» en, sobre todo, la arquitectura ano-
nima. Se establece por este lado un aspecto de
arquitectura-participacién a través de los carac-
teres de lo anénimo, que aun a pesar de ciertas
obstinaciones se producen en la arquitectura
de De la Sota. (Hay que aiadir que el factor «in-
timidacion» no existe en su obra.)

Por el entendimiento del espacio en este sen-
tido podemos llegar a una explicacién que puede
ser coherente, de la arquitectura de De la Sota.
Recordando que siempre entre polos, establece
un equilibrio, su arquitectura manifiesta espa-
cialmente esa tension equilibrada, sugerente, in-
quietante, irénica, que puede advertirse en plas-
ticos como Klee, Giacometti, Albers, Rothko,
Chillida, en musicos como Bach, Mozart, Stock-
hausen, en literatos como Proust, Hesse, Borges.
(Comparaciones que hay que utilizar tan sélo
como referencia.)

Un mecanismo fundamental en la percepcion
del espacio es el que se manifiesta a través del
sentido del equilibrio, que como es bien sabido
se relaciona con la musica a través del 6rgano
del oido. La musica es realmente una auténtica
relacién tiempo-espacio y la arquitectura tam-
bién pero en diversos contextos externos una y
otra. Sin embargo, el contexto interno previo y
necesario part la creacién en esos campos ex-
presivos es realmente comun, y de la Sota asi lo
intuye cuando hace referencia especificamente
a esa dualidad (49) musico-arquitecténica que se
da en él y en su obra, de modo que llega a plan-

(49) En la conferencia aludida en la nota 42 se repre-
sentaba a si mismo como misico no realizado.
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tearse los limites reales entre las dos activi-
dades.

Existe un fundamental juego necesario en la
percepcion del espacio, que como ya hizo notar
Moholy-Nagy (50) radica en el movimiento que
«provoca» la percepcion del espacio. En los es-
pacios de De la Sota el movimiento se produce
en dos niveles fundamentales. En uno, el «aire»
se comprime, se dilata o se fuga como nexo en-
tre partes evidentes (Chillida, Giacometti).

A otro nivel, el espacio se experimenta a tra-
vés de la libertad en el orden, ayudan a la parti-
cipacién mental en la reordenacion espacial del
conjunto. El «<movimiento» de las partes, mera-
mente intelectual, provoca una «experiencia»
perceptiva que nos hace participes, «sumergi-
dos» en el espacio. Para los sicélogos de la for-
ma, la percepcion del espacio se realiza a tra-
vés de la «<inmersién» en él. Conviene recordar
la importancia que para la Gestaltheorie tenia
la experiencia del propio cuerpo y el valor que
para lograrla tiene la escala. Pero si la escala
es uniforme, embota el sentido mientras que las
modificaciones de escala hacen que ésta sea
méas perceptible: igual sucede con el orden y
sus modificaciones. A través de ésta se estable-
ce otra relacién orden-escala que en la arquitec-
tura de De la Sota se caracteriza por la sutileza
y el equilibrio.

Al referirme a la experimentacién del espacio,
aludia a la experiencia del yo, y en este caso el
«yo» es, ademés de la traida y llevada circuns-
tancia, el entorno, también el recuerdo y el fu-

(50) Moholy-Nagy, «La Nueva Visién», Buenos Aires,
1963.
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turo. El espacio se relaciona con el tiempo por
otro camino, que es el del «tiempo perdido, el
tiempo recobrado». Sin la experiencia viva de la
tradiciéon podriamos decir que la percepcion del
espacio es sumamente incompleta y carente de
sugerencias para su proyeccion en el futuro.

En su obra, Alejandro de la Sota llega a la anu-
lacién de la referencia simbélica quizas porque
el sentido del equilibrio hace innecesaria la alu-
sion, cuando es este el camino normalmente ele-
gido para despertar emociones que se desarro-
llan en el espacio.

La arquitectura de container de Alejandro de
la Sota contiene una experiencia espacial inter-
na, sutil y dramaética, no tragica, que en una se-
cuencia progresiva prepara el «climax» espa-
cial. El equilibrio de De la Sota le lleva a dosi-
ficar los efectos expresivos del espacio funda-
mental no con un procedimiento lineal y contun-
dente con escenografia de ejes, sino con una su-
tileza manierista que incluye los cambios de eje,
las leves modificaciones de escala y, por fin,
con una ligera brusquedad, el espacio total. A
una concepcién espacial barroca opone un pro-
cedimiento manierista, que equilibra el efecto
del conjunto.

En un pais de luz fuerte, meridional en Euro-
pa, acostumbrado al contraste de las sombras
arrojadas de los volimenes exteriores las arqui-
tecturas fundamentalmente planas tienen mala
prensa y escaso entendimiento. Tépicamente se
ha escindido nuestra geografia arquitecténica
en los volimenes de Castilla con su fuerte esca-
la de terreno llano y los de Levante con su por-
menor pintoresco. Los arquitectos de Galicia o
del Pais Vasco han caido con frecuencia en una
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trampa consistente en asimilar formas surgidas
en otro contexto intentando modificarlas. Sélo
en escasas aportaciones recientes, obras de
Pefia y de Suances, han reinterpretado intuitiva-
mente el container de sociedades muy diferen-
ciadas del contorno, de caracteristicas de gran
patriarcado en las que todo el grupo (y las fun-
ciones) se integran en un espacio comun, fuer-
te de escala externa y diversificada en el inte-
rior, de membrana poco diferenciada que puede,
mas alld de las apariencias superficiales, entron-
carse con los arquetipos de De la Sota por vias
diferentes. Curiosamente en el caso de Pena,
a través de la reivindicacion de lo popular. En
el caso de Suances por la fuerza de la propuesta
utépica tecnolégica. Cabria hacer referencia asi-
mismo a determinados aspectos de la obra de
Garcia de Paredes. Aqui puede incluirse un nexo
que pasa por Kahn y Venturi, o en ciertos aspec-
tos, de container también, por la obra de Stir-
ling (51) que pueden entroncarse en esta linea,
aunque su punto de partida sea diferente, en
ese ultimo caso el anonimato obedece con ma-
yor rigor a una voluntad de forma que a una
corriente utépica o popular.

Este equilibrio sutil que De la Sota mantiene
entre orden y escala, se realiza cuando funda-
mentalmente el entorno es ciudadano y la mem-
brana cumple la misién basica en todo container,

(51) Diferentes al menos por su origen, eminentemente
funcional tecnolégico, es el container mas divulgado, el
fabril, que si en algunos casos es aplicado ulteriormente
con evidente acierto a otros programas, no parte de un
propésito de interiorizacién que puede significar el de De
la Sota. En el caso de MBM, su viva actitud polémica les
lleva a una agresividad externa muy diferente.
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y es la de creacion de microclima o de micro-
entorno, es decir, del control de.relaciones.
Cuando el entorno es grande y no urbano y la
escala no permite un volumen importante (casos
del colegio de Orense y Mar Menor), el contai-
ner se deshace por imposibilidad fisica y se
sustituye por la relacion entre los volimenes,
que si en el caso del Mar Menor es de limites
y apoyos comunes, en el de Orense, por las ne-
cesidades diferentes y la topografia, es en volu-
menes separados, intentando en ambos ejemplos
el control de todo el conjunto. En estos dos ca-
sos concretos la influencia del paisaje (incluida
arquitectura popular) es evidente. El hecho de
que no se hayan realizado ninguno de estos pro-
yectos nos priva de una referencia comparativa
adecuada para el estudio del proceso de asimi-
lacién inclusiva en de la Sota.

El concepto espacial especifico de De la Sota
con su arquitectura-container se presenta en su
ultima etapa en dos vertientes diferentes. Por
un lado, el espacio se ensefiorea del volumen
que queda exclusivamente insinuado por un «em-
paquetado» cristalino controlador de microcli-
ma y liberador de las separaciones interiores de
la «caja». De nuevo el «estd y no esta» del cris-
tal es inclusivo-exclusivo, formador de volumen
y supresor de masa, aisla y une el entorno y tam-
bién libera de ese cometido al limite del edifi-
cio que queda intercomunicado por el esptcio in-
terior. Y lo que es fundamental, la supresién de
la «reja» por primera vez. Si en unos casos (con-
curso del Banco, Caja de Ahorros) el edificio
plantea el espacio interior-exterior en otros (Uni-
versidades de Granada y Sevilla) es exterior-in-
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terior. O se trata de una piel levemente separa-
da, o por el contrario son unos elementos aéreos
lo suficientemente ligeros los que insindan la
relacion vacio-volumen. Los elementos que cum-
plen la misién de realizar las relaciones espa-
ciales estan a la escala humana apropiada para
que el equilibrio orden-escala se establezca. Se
observa en todos los casos la no utilizacién de
la apariencia de mecanismos (cajas que albergan
ascensores, escaleras...) sino las barandillas,
cuerpos volados, corredores, galerias, escaleras,
exentos y relacionable con lo humano. La dua-
lidad concreto- abstracto en su espacio funda-
mental se resuelve por el equilibrio del empleo
de lo uno (los elementos que delimitan, marcan,
dinamizan) y lo otro (el espacio en si mismo, las
«relaciones») en un todo coherente.

El uso de la luz en el interior de la arquitec-
tura es un recurso eficaz que De la Sota ha em-
pleado con acierto en sus containers. Casi todo
el simbolismo por él utilizado estd concentrado
en el uso de la luz. Existen una serie de cons-
tantes en la manipulacion de este elemento en
su obra que pueden resumirse en: 1. Siempre
que es posible se libera el acceso de la luz por
la parte superior del edificio. Se produce por la
abertura clara en el Gobierno Civil de Trragona,
por los materiales translicidos en la Residencia
de Miraflores, en la propuesta de Vitoria, por la
iluminacién cenital que ha posibilitado la oculta-
ci6n de volimenes en el Colegio César Carlos,
en las facultades de Sevilla y Granada, en el re-
ciente proyecto para la Caja de Ahorros, en las
galerias exteriores del Colegio de Orense. La
sublimacién, de nuevo esta aqui presente. La es-
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piritualidad, el elevar los ojos a las fuentes lu-
minosas que procura el uso desde lo alto de la
luz, también ayuda a despegarse de las relacio-
nes realistas. Intenta provocar este sentimiento
de elevacion tanto si el programa es religioso
como si civil o simplemente deportivo. Si el uso
de la parte superior no es facilmente compatible
con la iluminacidn, ésta se traslada a los latera-
les del volumen, pero siempre a la méaxima altu-
ra. (En este sentido el Gimnasio del Maravillas
es un ejemplo perfecto de resolucién del conflic-
to, haciendo un retranqueo del volumen de las
aulas-estructura exclusivamente para la penetra-
cién de la luz.) 2. El acceso al espacio luminoso
(Maravillas, Polideportivo, CENIM, TABSA) se
realiza mediante unos quiebros direccionales a
través de zonas de escala menor, espacios muy
compartimentados, que preparan la sorpresa del
cambio de la luz en intensidad, direccién y ca-
lidad. Logra de este modo una plasticidad espa-
cial por la dinamicidad de la luz cambiante que
modela un espacio sugerente, espiritual y sor-
prendente (52).

La estética de De la Sota tiene una serie de
factores determinantes que se organizan en tor-
no a un sentido del equilibrio que le aparta de
soluciones excesivas en cualquier direccién. El
resultado es una obra compleja y tensa, pero al
mismo tiempo silenciosa y andnima, flexible y
ordenada que por la via de la calidad se resuelve

(52) El romanticismo que, de procedencia scheerbar-
tiana, recorre muchas propuestas de los afios 30, ests li-
gado a I interpretacion del espacio de la luz y de los
materiales en De la Sota. El expresionismo asignado a es-
tos materiales dan cauce a la propia expresividad.
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en sigular y arquetipica de una especial Gestalt
que ofrece caminos inesperados absolutamente
ricos, pero inviables para la mayoria por su sen-
cilla dificultad, por sus renuncias, que, con Juan
Ramén, parecen decir: «A la minoria, siempre.»
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IV. CREATIVA

Una de las facetas mas sorpren-
dentes en la arquitectura de Ale-
jandro de la Sota es su sencillez.
Nada, aparentemente, mas lejano
a la elucubracién, a la elaboracién
de los temas, a la complejidad de
los planteamientos, al equilibrio la-
borioso, que su arquitectura. Y, sin
embargo, podemos entender ahora,
y ello se ha intentado en péginas
anteriores que esa sencilla elemen-
taridad aparente no se ha logrado
por la facil exclusién de variables,
sino por una compleja labor de eli-
minacién de lo superfluo, que, rea-
lizada de un modo intuitivo, sélo
permite la existencia a lo esencial
y a los elementos que revitalizan
estéticamente ese orden primero.

El proceso por el cual el mundo
interior del arquitecto es limitado
por el contacto con la realidad has-
ta llegar al disefio, es casi absolu-
tamente interior, de «caja negra».
Del croquis previo, sumamente
abstracto o muy concreto, el pro-
yecto no pasa por fases interme-
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dias, sino que se disefa. Es este disefio, sin em-
bargo, el que sufre elaboraciones sin cuen-
to, el que se deshace, se retoca, hasta que el
interés cambia de tema. De este modo de pro-
duccién sumamente profundo e intuitivo poco
puede decirse, por pertenecer a un contexto in-
transferible fuera del cual perderia su validez.
Pero creo que su obra puede clarificarse si se
observan las obsesiones que persiguen al ar-
quitecto en la fase previa al proyecto en la que
no utiliza practicamente el tablero de dibujo ni
casi los croquis de ideas.

Hay que hacer notar que aunque los factores
determinantes de la Forma se hayan estudiado
por separado, acttian en la realidad de modo muy
diferente mediante un complejo mecanismo de
interaccién, casi nunca concatenado en un pro-
ceso mas o menos lineal o en esquema de «ar-
bol, sino que, por el contrario, las prioridades
se modifican, se alteran y se influyen de modo
que, poco a poco, va produciéndose un ajuste
en el conjunto, y éste logrado, interviene el sen-
tido estético, equilibragor de lo inclusivo y la
eliminacién de «casi» todo lo superfluo (53).

En primer lugar suele intervenir la necesidad
de abstraccion de las cualidades esenciales de
un tema. Inmediatamente después la trasposi-
cién de estas cualidades intuidas, a un nivel en
el que se convierten en factores estéticos. Y el

(53) «De la arquitectura... cuanto deliberadamente fal-
ta en ella porque ha logrado suprimirse, decora més que
lo que sobra porque nos ha faltado voluntad o arte para
prescindir de ello». Juicio de De la Sota sobre la arqui-
tectura gallega recogida por J. Filguera Valverde en «La
artesania en Galicia». Ed. Galicia del Centro Gallego de
Buenos Aires.
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juego con estos factores hasta que satisfacen
a la Forma, lo que ella «quiere» ser, tanto como
ko que el arquitecto quiere que sea (54), porque
realmente la existencia de esa Forma poco im-
porta si no tiene la posibilidad de existir, y no
puede fuera de un contexto, y ese pertenece a
la voluntad selectiva del autor.

El tema viene a ser el pretexto que pone en
funcionamiento el dispositivo, la voluntad de
Forma del arquitecto. Interviene aqui un factor
ético-estético, la expresion, que vimos cémo en
el caso de De la Sota se resolvia. La apropia-
cién del tema suscita una especie de persecu-
cion mutua. Del arquitecto al tema, limitandole,
definiéndole, relacionéndole, por un proceso de
interiorizacion vy, finalmente, del tema el arqui-
tecto, cuando aquel toma vida (Forma) y mani-
fiesta su voluntad de ser de un modo. Aqui co-
mienza un forcejeo, que supongo doloroso, por
nacer uno de una Forma y por educar esa Forma
en un estilo el otro, hasta que se confunden
Forma y estilo en una idea trscendida y, ya, ma-
durada.

De este proceso interno de sensibilizacion y
esfuerzo de interiorizacion puede suponerse la
importancit fundamental que en la obra tiene el
tema, que soporta el rigor del estilo en su for-
malizacion para lograr la coherencia. Cada tema
particular lucha por ser en si mismo y el arqui-

(54) «Louis Kahm se ha referido a "lo que una cosa
quiere ser” pero en esta afirmacién estd implicito lo con-
trario, lo que el arquitecto quiere que la cosa sea. En la
tensién y equilibrio entre dos cosas se encuentran muchas
de las decisiones de los arquitectos.» En Venturi: «Com-
plejidad y contradiccién en la Arquitectura». Gustavo Gili,
Barcelona, 1972.
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tecto por hacerle suyo. La estrategia por la que
se llegue al equilibrio es realmente imposible
de explicar, pero creo que sin ese proceso de
aprehension profunda, la arquitectura de De la
Sota, que comentamos, no tendria razén de
ser (55).

Cabe, pues, afirmar que estamos ante una ar-
quitectura creadora de prototipos que tienen de
comtln ese arquetipo que caracteriza a la Forma
del arquitecto, al estilo. La permanencia de los
tipos a través de las diferentes propuestas se
va modificando en su relaciones, en la formacion
y transformacién del estilo (56).

El elemento diferenciador de los temas es el
programa, que impone una escala. Aqui intervie-
ne una cualidad del estilo fundamentalmente es-
tética y simbdlica. La escala es factor determi-
nante de relaciones formales, de tensiones y de
la calidad numérica del espacio.

En alguna ocasién recordaba de la Sota la im-
portancia que en su produccién tuvo el progra-
ma de TABSA. Creo que no es descabellado
pensar que fue precisamente la escala, a través
del programa, la que liberé el arquetipo de De
la Sota, al poder prescindir entonces de la «ne-
cesaria» expresion de lo concreto que impone
una escala reducida. Esa capacidad de expresion
se volco entonces a unos niveles mas acordes
con sus cualidades expresivas y facilité que
surgiera el latente, si recordamos la evolucién

(55) Recordemos la complejidad de los factores que
determinaron un estilo: técnicos, simbélicos, sociélogos,
etcétera.

(56) Entendiendo el estilo como estructura (Hauser)
puede situarse al mismo nivel conceptual que la Gestalt
(ver nota 25).
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de su obra, container o su espacio inclusivo y
complejo, al tiempo que su relacion con el ex-
terior y sus compromisos, eludidos, de didlogo
arquitecténico quedaban eximidos por la utiliza-
cién de esas membranas elitistas y andénimas
que caracterizan su estilo.

Ya liberada la capacidad de creaci6on a una
escala y establecidas las relaciones necesarias
para la coherencia entre Forma y contexto, el
camino del rigor que exige tantas renuncias, es
' seguido por el arquitecto en toda su obra. A par-
tir de esta liberacién, la escala ya no es condi-
cién «sine qua non» para la formalizacién den-
tro de un estilo, ya que éste es el que condicio-
na o utiliza a la escala como lo que realmente
es en los mejores casos: una herramienta esté-
tica a utilizar «en» el proceso de creacién.

El programa implica a su vez la satisfaccion
de diversas funciones. El funcionalismo defor-
mante que a tantos errores ha llevado, a partir
de un planteamiento miope tanto del concepto
de forma como del de funcién y a la expresion a
través de las falacias de las analogias (57), hacia
surgir la una del otro por un procedimiento in-
genuo que encontré gran predicamento por lo
propicio del momento en que surgié y por la co-
modidad de aceptacion de un esquema falsa-
mente prestigiado por unos nombres que aun
siendo sus profetas, tenian suficiente talento
como para eludir sus propias trampas, al menos
las mas claras.

La funcién y la forma, desligadas de una rela-
cion biunivoca, adquieren todo su auténtico vi-

(57) Peter Collins, en «Los ideales de la arquitectura

moderna: su evolucién» trata de las analogias bioldgicas,
mecanicas, gastronémicas y linguliistica.
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gor y permanencia. En la obra de De la Sota,
son factores importantes en la definicion del
proyecto (hay que notar que, aqui, forma se esté
utilizando en un sentido mas préximo a disefio
que a Forma). Por el modo de enfocar un pro-
blema en un nivel abstracto, se puede entender
que ni forma ni funcién condicionan el desarrollo
de las decisiones que, por otra parte, mas que
simplemente |dgicas, son intuitivas «y» ldgicas.
Al partir de un nivel diferente, la funcién adquie-
re un significado estricto y al mismo tiempo pue-
de surgir ni condicionada ni condicionante. Una
de las caracteristicas més a tener en cuenta por
la funcion es su cualidad de variable en el tiem-
po y en el espacio, y de la Sota cree la posibili-
dad de ser plenamente a la funcion dentro del
container, y por su rotura de la relacion forma =
funcién, la expresion de la funcién nunca se
reflejara en la forma, a no ser que a su vez esta
forma genere nuevas funciones, con lo cual se
establece un circuito de interdependencia que
complejiza en grado sumo las referencias sig-
nificativas. De esta manera en su estilo se eli-
minan algunos de los aspectos més caracteristi-
cos de las arquitecturas racionalistas y expre-
sionistas: la expresién de la funcién por la for-
ma y la propuesta simbdélica de un espacio fun-
cional.

Queda atin una posibilidad expresiva gestada
en el uso de los materiales, y es la ineludible
de lo que «son». Por el mecanismo explicado,
lo contingente se sublima al ideal; pero en el
proceso creador de De la Sota son los ideales
los que condicionan el uso de determinado ma-
terial mas que al contrario. De este modo los
materiales mas «impersonales», es decir aque-
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llos que menos anidan en el recuerdo del hom-
bre a través de usos anteriores, los «nuevos», o
los que menos «materiales» son, cuentan en su
obra de un modo preferente, porque son mas
adecuados o bien a inhibirse en la expresién per-
sonal (elitismo-anonimato) o a recibir el signifi-
cado «de» la obra (que asi se libera de otro con-
dicionante), o como referencia a la utopia pro-
puesta.

Una posible explicacién a la aficién que de la
Sota tiene por los nuevos materiales o por el
uso insospechado que hace de algunos, desvin-
culéndoles de significados asociados a su co-
metido, puede encontrarse de este modo. En
sus clases nunca habia preguntas sobre el «de
qué se hacia» una idea, porque en principio eran
de «pasta», algo a definir, es decir, una herra-
mienta a utilizar en el momento en que el pro-
blema estuviera claramente planteado. Pero una
vez que estd atribuida una misién especifica,
«se sabe» qué herramienta puede cumplir el co-
metido con idoneidad, y es probable que, una
vez decidido, resulte sorprendente, por el uso,
por el material o por el material y el uso.

Aqui se plantea una contradiccién con la in-
tencién del proyecto que se resuelve por la na-
turalidad. Los materiales son utilizados de un
«modo» poco exhibicionista, con la sabiduria con
que se usa lo que largamente se ha madurado.
Los «experimentos» que se realizan con los ma-
teriales son sélo la expresion de una experimen-
tacion a otro nivel.

Cuando un nuevo material se introduce en el
modo expresivo de un arquitecto, es normal que
el cambio afecte al resultado. No en este caso,
en que el pensamiento es independiente, hasta
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muy avanzado el proceso, de lo concreto, a no
ser que la intervencion del material, por circuns-
tancias notables, se produzca «desde» dentro
més que como tal producto como condicionador
de procesos, como un sistema arquitectonico.
Y en este caso el material tiene la posibilidad de
la experiencia en el proyecto no sélo a nivel de
texturas, sino fundamentalmente como modo de
hacer. Hay que recordar lo dicho en relacion a
una de las caracteristicas fundamentales de lo
anénimo, que es su estar en continua ejecucion.
La referencia al «<hacerse» relaciona al material
no convencional, curiosamente, a lo anénimo.
Puede explicarse ese equilibrio entre anénimo y
tradicional por otro camino, el de la propuesta
utépica en Alejandro de la Sota. Existe en su me-
jor obra la indicacién continua a los procesos
del consumo, a los niveles de aceptacién de pro-
cedimientos industriales de productcs de con-
sumo. Acttia aqui con referencias al estilo «pop».
Materiales que se usan a diario que se han he-
cho an6nimos por su uso, alcanzan en su obra un
nivel de sensibilidad sorprendente. Los ejemplos
son innumerables. El empleo masivo de uralita,
viroterm, chapa plegada, etc., en los exteriores,
del plastico ultimamente, pueden referir su ar-
quitectura a un tipo de «arquitectura povera» que
‘no es muy exacto. El que exista una cierta ten-
dencia a asociar la arquitectuar que hace alarde
de materiales baratos y «vulgares» con el progre-
sismo de su autor, no es sino una de las fala-
cias mas notorias de los ultimos afios. Muy poco
tiene que ver una cosa con la otra. El progresis-
mo no estad en los alardes o en la incultura de
la obra que vulgariza y degrada el entorno (no
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por los materiales, sino por la carencia de res-
peto, de sensibilidad). El uso progresista de los
materiales falsamente llamados innobles esta en
el ennoblecimiento por el trato correcto que se
les da y en las posibilidades de crear la mejor
arquitectura desvinculédndola del significado aso-
ciado a épocas muertas. En el fondo de muchos
ejemplos de uso de materiales «progresistas»
existe el clasismo de un uso retrégrado. Y la
relacién, no siempre valida, sociopolitica del au-
tor con la obra. La mediocridad no puede mejo-
rarse con referencias partidistas fuera de la ar-
quitectura y las «intenciones» en ésta, hay que
demostrarlas con la obra.

Si, por una parte, la arquitectura de De la Sota
es «povera», por otra, se inhibe; y esta es cuali-
dad que equilibra en el farragoso entendimiento
de su experiencia, los compromisos de las adje-
tivaciones. Ya hemos dicho algo en relacién a
su elitismo y anonimato, a la creacién de un con-
texto al margen, del dificil equilibrio intuicion-
razén como para dejar abierto el cauce interpre-
tativo a la arquitectura de la Sota en referencia
a las connotaciones que, al margen de la obra
pueden aplicérsele.

Siguiendo el razonamiento que habiamos de-
jado arriba, hemos visto que el material en la
obra de Alejandro de la Sota es més la materia
como concepto. Pero teniendo en cuenta el pro-
ceso seguido en la elaboracion del disefio, en el
que la intuicién elimina, asocia y finalmente eli-
mina y asocia, el procedimiento, los sistemas y
los métodos de la arquitectura (no del disefio)
estédn implicitas en la Forma primaria. Asi re-
sulta que el material es «el que tiene que ser»
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y no puede ser de otra forma (aunque no estu-
viera concretado en un principio, «va siendo»
por el modo de ser concordante de procesos en
la formacion de la idea y del material).

Hay que observar, que en la arquitectura de
Alejandro de la Sota no manda el proceso sobre
la Forma ni ésta sobre aquél. Ambos se explican
y complementan mutuamente. Se ha hecho refe-
rencia anteriormente al continuo redisefnar en el
proyecto de De la Sota. Este puede ser el cami-
no de su «metodologia» de prueba y error con-
tinua. Pero a partir de un orden establecido las
modificaciones pueden ser muchas y el disefio
definitivo puede llegar, dentro de un mismo tema,
a distintos resultados y todos ellos a su vez, ad-
mitén muy bien alteraciones posteriores. Algo
un tanto distinto suele ocurrir con el gran espa-
cio interior, que si es altamente flexible, tiene
un caracter lo suficientemente marcado como
para ser dificilmente alterable. En esta fase de
definicién del disefo, la forma ya esté claramen-
te especificada, y la voluntad de estilo equilibra
las tensiones que surgen y pugnan por imponer-
se. Realmente en el caso de De la Sota el pro-
yecto no acaba con el disefio de un caso con-
creto, sino que queda a la espera de una nueva
oportunidad, y esto explica en parte la relacién
entre proyectos y la evolucién lenta de disefio a
disefo. Es notorio que, después de lo dicho, las
modificaciones no suelen ser sobre el plantea-
miento general sino sobre detalles que, cuidadi-
simos, son aportaciones muy afortunadas al
disefio.

Respondia asi a la pregunta que le formularon
en 1968, publicada en «Método».
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METODO.—«Existe metodologia en la elabora-
cion de un proyecto? ;Puede explicarnos la
suya?»

SOTA.—«Como primera contestacién general,
que es comun a todo el cuestionario, podria ha-
cerse otra pregunta. ;Qué es hoy la Arquitectu-
ra? ;Es aun especificamente nuestra, de los ar-
quitectos, la labor que nos lleva a la resolucién
de los problemas, del mayor problema, solucién
de la vivienda y su entorno? Constructivamente,
y por un mal entendimiento nuestro, se nos va
algo de nuestras manos. La copiosa informacién
de sistemas para cubrir y cerrar que nos llega
cada dia, nos da la idea de cuanto estd ya re-
suelto comercialmente y cuanto varian dia a dia
estos sistemas; con una eleccién, con una com-
pra, queramos o no, habriamos cumplido; so-
mos, pues, intermediarios.

»La metodologia, pues, ha existido antes y
no precisamente en nosotros. Estd la metodolo-
gia, arquitecténicamente hablando, muy ligada al
desarrollo del pais; no puede exigirse mas que
la que corresponde; ahora bien, independiente-
mente de nosotros, ird creciendo en presencia y
nos veremos envueltos en ella. Realmente se
esté lleno de clarisimas dudas. Algo como si no
se quisiera més de lo que ya existe; como hoy
se dice, no utilizar la arquitectura de oferta.
¢ Qué defendemos? Trataremos de disipar dudas,
la de ordenar todo aquello que me ofrecen. A ve-
ces, poca parece la labor.»

Lo que queda, y en resumen es lo que nos in-
teresa, es la complejidad de los factores que
intervienen, la interaccion en tiempo y espacio
de los mismos, la voluntad de estilo de un ar-
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tista, las limitaciones y condicionantes que con-
forman un contexto, y como consecuencia de un
proceso no revelado pero coherente y riguroso,
la existencia viva de una obra culta en el mejor
sentido, de un ejemplo cabal de lo que «puede»
ser la Arquitectura.
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LA ARQUITECTURA
Y EL ARQUITECTO

El hombre, vocacionalmente, tie-
ne ante si, y de una manera prima-
ria, dos caminos diferenciados: re-
lacién de si mismo con los demas
hombres y consigo mismo y rela-
cioén con el medio. De manera ton-
ta y prematura se le presenta esta
eleccién de ruta, ya al futuro y pré-
ximo bachiller. El amor a uno de
estos caminos va casi siempre uni-
do a un ;odio? al otro de ellos.

Ese hombre técnico y culto, o
ese hombre culto y amigo de las
cosas, no suele darse. La diferen-
ciacion de actuaciéon es, luego,
total.

Nunca en la historia, més que
hoy, se separaron en ese aspecto
los hombres. Existe técnica y exis-
te humanismo: quien trata de unir-
los, hoy es un héroe. La dificil po-
sicion de un politico, en un aspecto
importante, estd motivada por es-
tas «dos culturas». ;Qué duda cabe
que piensa el técnico, en sus posi-
bilidades, como un curalotodo? ;Es
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que el técnico no ve truncadas sus metas por
los «de letras»? ;Es que el poeta, el politico no
siente miedo de la electricidad que desconoce?

El avance tecnoldgico, cuestion irrebatible, es
la caracteristica de nuestro siglo. El retraso so-
cio-politico es manifiesto. ;Desde dénde empu-
jar? ;Frenar o no, empujar otro? El técnico no
es orgulloso, simplemente cumple etapas y son
muchas mas las por alcanzar que las logradas.
El socio politico estd desasosegado y, creo, no
tiene el programa tan definido. ;Convivencia de
estos estados animicos?

Esto es hoy: ayer fue todo mas equilibrado.
La arquitectura, el arquitecto hombre anfibio por
preparacion, por accion, por obligacion, vivié de
manera més clara, era centro de algo que lo te-
nia. Hoy tiene la obligacién de definirse y no
precisamente suavizando diferencias, nunca
«templando gaitas».

Si el fin buscado esta claro, el hombre y su
medio, medio fisico y humano, el lanzamiento
hacia el estado difuso.

Se nos atrae, para ser lanzados desde el mis-
mo hombre y su medio, medio fisico y humano,
el lanzamiento hacia él esta difuso.

Se nos atrae, para ser lanzados desde el mis-
mo hombre, para volver al hombre. Veo poco efi-
caz ese camino. Fue vélido y ya no lo es, porque
es lanzamiento impreciso: pensamos en lo difu-
so que dentro de nosotros esta.

Si la accién del arquitecto hoy tiene unas ca-
racteristicas tan definidas, tanto que la perfilan
més como «problema a resolver» que como ac-
tividad a posible desarrollo, con esa carga tan
grande de mezclas, no hay duda que su plantea-
miento tiene que ser mas como «problema a de-
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finir». Muchas veces hemos hablado del «boo-
merang» como herramienta de caza: la caza nos
la trae a su retorno.

Tenemos una tecnologia de nuestro «boome-
rang»: ;es que a su vuelta no nos ha de entre-
gar nuestra arquitectura? Se duda ya de esta
palabra por la carga que arrastra.

Existe de hecho una gran trama inteligente
de arquitectuar universal. Quien se informe, hoy
caracteristica, pasa a pertenecer a un mundo su-
perior al que de hecho se discuten problemas
locales siempre. Debe ser algo como en politi-
ca. Hay soluciones de tipo versatilizante que
son, se quiera o no, las Unicas admitidas en el
tema. Parece que a nadie puede interesar una
«respuesta» de ambito de municipio.

A esa mayor escala es donde incide de mane-
ra decisiva la inteligencia creadora, no el senti-
miento humano-artistico local. Desde esta altu-
ra debieron ser tnicamente planteados los pro-
blemas constitutivos. Ninguna técnica es local,
ningin problema universal se resuelve en el
pueblo.

El inhibicionismo, tan atrayente, es la nega-
cion al cambio de escala a cualquier altura:
tema, medios, sistemas. La no inhibicién produ-
ce el mundo mediocre que es casi todo. La ma-
cro-trama inteligente tiene los medios y los co-
nocimientos y, como tantas veces se dijo, no
se puede renunciar a las uvas verdes porque es-
tén altas. El trabajar sin ganas (y se habla en
serio, lo que es peor, con inocente ilusién) es
totalmente censurable.

La arquitectura dejo de ser, nosotros no so-
mos, y nosotros como lo demés técnicos podre-
mos plantear los «problemas» a su altura y sus
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soluciones trataremos de que no vuelvan a lla-
marse arquitectura sino soluciones. La humani-
dad de las cosas es que son y es que sirven.

Nuestra cultura medianamente enriquecera
nuestras soluciones.

Un tonto resume por repetido: no se puede,
no se debe seguir haciendo cestos para vender-
los en el mercado de la plaza del pueblo y ade-
mas decir que son preciosos, graciosos.

Inmensos equipos, inmensas obras, pequefias
aportaciones, inmensos conocimientos, total
aprovechamiento de todas las posibilidades, in-
mensa risa de la gran obra, tanta como respeto
de todas las pequefas aportaciones que encierre
para las grandes soluciones, si las tiene. En el
pensamiento pesa el trabajo que hoy hacemos
como si fuera indtil o no nos perteneciera; el
planteamiento serio parece que debe buscarse
fuera y, desde luego, a otra altura de conoci-
mientos y de «condicionantes», por emplear una
palabra de hoy. Los resultados son numerosos
primos con los nimeros actuales.
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SENTIMIENTO ARQUITECTONICO
DE LA PREFABRICACION

Paralelismo de intenciones, ne-
cesidades, medios, posibilidades,
resuligdos.

Siempre fue igual; fue mal cuan-
do, como ahora, va mal: el equili-
brio roto, la desigualdad de varia-
bles, el no ir o no tener fin.

Si el concepto Arquitectura se
pasa a problema, tiene entonces
un planteamiento, y todo buen plan-
teamiento es ya un resultado.

Si separamos el problema y la
Arquitectura, si nos olvidamos o
relegamos éste a un simbolo méas
de cultura, con su lugar en la vida,
podria empezarse a ver claro.

Un primer problema, vivienda.
Los demas también lo son. Unas
necesidades, distintas. ;Cuantos
han de vivir hoy? ;Cémo han de
ordenarse sus cobijos por dentro
y su conjunto o unién? ;Es que
hoy no es mas Arquitectura un
aislamiento que existe que la méas
maravillosa forma? ;Es que un me- .
tro cuadrado de vivienda no es
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algo profundamente serio? ;Es que un sol a su
hora, en su sitio, puede taparse con algo, inclu-
so con nuestro Arte? ;Es que pueden olvidarse
los kilémetros entre vivienda y coche? ;Es que
pueden olvidarse mil familias ante una que nos
da nuestra posibilidad?

Problemas y su planteamiento.

Una Arquitectura llegara; podria asegurarse
que se llamaré incluso distinto.

El tratamiento de la masa, existe la masa, can-
tidad de cosas, de muchas cosas, una a uno y
juntas, es nuevo problema. Razén daremos a
quien asi lo vio y lo ve; se negara a quien lo
diga y no lo crea en su actuacion.

Posibilidades nuestro desconocimiento es to-
tal. Se recrea y vitupera uno de su falsedad. La
medida en que nosotros, arquitectos, apreciamos
las posibilidades es falsa y son nuestros viejos
principios la causa; Beaux Arts no impide.

Nuestra escala es nimia y no merece la pena.
Nuestra escala es una sociedad dividida e indi-
vidualizada y una profesién nimia e individuali-
zada.

Empiezan a verse, juntos y por primera vez,
principios comunes de las ultimas grandes indi-
vidualidades. Cuando tantas diversidades de ac-
tuacién por serias, se sintetizan solas, el cami-
no comienza a ser esperanzador. Esta sintesis
es nuestra ciencia de hoy y mientras no sea
ciencia y técnica no podré pasar de un «diverti-
mento» de la sociedad de uno de sus decaden-
tes lujos. Por eso su cultivo es nocivo y mas no-
civo el no darse cuenta. Posible orientacién de
mecenazgos hoy.

Se divide nuestra accién colectiva: todo claro
y luego sus matices. Dos actuaciones técnicas

112



casi independientes; y no esta claro, y que no
se empeiien, el planteamiento nada mas en su
critica, y el algo; por de pronto contenta a tan-
tos. Posibilidades urbanisticas también existen
y, como siempre, lejos de nosotros y con otro
origen.

Prefabricar, hacer antes, es cuestién previa.
Prefabricacién de ideas, un problema y con su
esfuerzo en su planteamiento. Cuando las cosas
solamente pueden hacerse de una manera, em-
pieza su seriedad, y esto es respecto al timpo,
a la manra, a la materia, al sujeto.

Por tanto, el problema es dnico, sin analogis-
mos evidente: cualquier forma repetida es poco.

Prefabricacién, en nuestra accién, es una ma-
nera de pensar; como dicen los politicos y los
poetas, un estilo de vida.

N
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»CURRICULUM VITAE« DE
ALEJANDRO DE LA SOTA

— Nace en Pontevedra en 1913.
— Titulo de Arquitecto en la Es-
cuela de Madrid, 1941.

OBRAS PRINCIPALES DE
ALEJANDRO DE LA SOTA

1942-1949
— INC. Gimenells
Valuengo
La Bazana
Jerez de los Caballeros
Esquivel
1950
— Mision Biolégica (Pontevedra).
1951

— Edificacion vivienda en la calle
Alenza.

1954

— Tarragona. Delegacién de Ha-
cienda.

— Chalet calle doctor Arce, el
Viso. Madrid.
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1955
— Fuencarral «B» (Madrid).

1956

— Delegacion Hacienda La Coruia.
Pabell6n de Pontevedra (C. Campo. Madrid).

1957

— Gobierno Civil de Tarragona.
— lIglesia en Vitoria.

1958

— TABSA (Madrid).
— Residencia en Miraflores (Madrid).

1959

— Chalet en Pozuelo (Madrid).
— Vivienda en Zamora.

1961
— Clesa (Madrid).

1962
— Gimnasio Colegio Maravillas (Madrid).

1964

— Mar Menor.
— Chalet en Villalba.

1965
— CENIM (Madrid).
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1966
— Polideportivo de Pontevedra.

1967
— Colegio Residencia en Orense.

1968
— César Carlos (Madrid).

1969
— Viviendas en Pontevedra. Calle Riestra.

1970
— Concurso Banco «Bankunién» (Madrid).

1971
— Facultad de Derecho en Granada.

1972

— Aulas en Sevilla.
— Escuelas en Galicia.

1973
— Edificio Caja de Ahorros (Madrid).

1974
— Casa Guzmaén y Trigo en Madrid.
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ACTUACION DOCENTE

En la Escuela Técnica Superior de Arquitectu-
ra de Madrid:

1. Curso 1956-1957: Profesor Auxiliar Proyec-
tos .

2. Curso 1957-1958: Profesor Auxiliar Proyec-
tos I.

3. Curso 1958-1959: Profesor Auxiliar Proyec-
tos I.

4. Curso 1959-1960: Profesor Adjunto Proyec-
tos Il

5. Curso 1960-1961: Profesor Adjunto Proyec-
tos Il.

6. Curso 1961-1962: Profesor Adjunto Proyec-
tos lll. Encargado de Curso.

7. Curso 1962-1963: Profesor Adjunto Proyec-
tos Il

Encargado de Curso

8. Curso 1964-1965: Encargado de Curso. Ele-
mentos de Composicion.

9. Curso 1965-1966: Encargado de Curso. Ele-
mentos de Composicion.

10. Curso 1966-1967: Encargado de Cétedra.
Elementos de Composicion.

11. Curso 1969-1970: Encargado de Cétedra.
Elementos de Composicion.

12. Curso 1971-1972: Encargado de Cétedra.
Elementos de Composicion.
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OPOSICIONES

Arquitecto por concurso del Instituto Nacional
de Colonizacion; por oposicién, de la Direc-
cion General de Correos y Telecomunicacién.

PREMIOS EN CONCURSOS

Primer premio para la Delegacién de Hacienda
en Tarragona.

Primer premio para el Gobierno Civil en Tarra-
gona.

Primer premio para la Delegacién de Hacienda
en La Corufia (en colaboracion).

Primer premio para Residencia infantil de Mira-
flores (en colaboracion).

Primer premio del Pabellén de Informacion del
Ayuntamiento de Madrid (en colaboracién).
Segundo premio para la Caja de Ahorros Provin-

cial de Pontevedra.

Segundo premio para la Diputacién Provincial
en La Coruia.

Segundo premio en el Concurso de ideas para
los Ministerios de Industria y Comercio de
Madrid (en colaboracion).

Accésit en el Concurso de ideas para la urba-
nizacion y canalizacién del Manzanares.

Mencién de Honor en la Iglesia de San Pedro
Protomartir en Cuenca.

Primer premio para la pista polideportiva en la
Delagacion Nacional de Deportes.

Accésit para el conjunto deportivo de la Dele-
gacion Nacional de Deportes.

Tercer premio del Concurso Internacional para
el Teatro de la Opera de Madrid.
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Premio Nacional de Arquitectura del segundo
curso de Artes Plasticas.

Primer premio para la piscina cubierta de la De-
legacion Nacional de Deportes.

Primer premio para urbanizacién y construccion
de edificios para viviendas en Mélaga, concur-
so privado de la empresa Entrecanales.

Premio Nacional de Arquitectura 1974.
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ESTA MONOGRAFIA SOBRE LA VIDA

Y LA OBRA DE ALEJANDRO DE LA

SOTA SE ACABO DE IMPRIMIR EN

MADRID EN LOS TALLERES DE AR-
TES GRAFICAS ENCINAS






que atrae hacia su 6rbita con fre-
cuencia a una minorfa bien dotada
que aprecian en su obra la coheren-
cia de los planteamientos arqui-
tecténicos, el rigor de sus disefios
y el progresismo de sus propuestas.

A pesar del amplio conocimien-
to de sus escasas obras, de una
labor docente prolongada, de las
muchas ocasiones en que el arqui-
tecto manifesté su, casi siempre,
discrepante opinién, o por causa
de todo ello, el caso es que el
estudio de su obra no ha sido plan-
teado hasta ahora mds que a nivel
de generacién, o parcializando su
produccién en alguno de sus as-
pectos més evidentes. Las comple-
jas relaciones que el arquitecto
plantea en su obra, lo intrincado
de su posicién cultural, la sutilisi-
ma concepcién estilistica, pueden
ser factores determinantes para- que
este estudio no se realizara. .

Miguel Angel Baldellou, profun-
do conocedor de la obra y de la
persona del arquitecto, intenta en
este trabajo una aproximacién a la
obra de De la Sota a través de lo
que puede significarle claramente,
abordando desde un plano tedrico
complejo la obra madura del ar-
quitecto.

Este tipo de estudio pretende
recuperar unas bases cientificas al
entendimiento de la arquitectura,
que debido en gran parte a la tri-
vializacién creciente, corre el riesgo
de caer en manos de una critica
endeble que sirve eficazmente a las
conveniencias. No se trata, pues,
de explicar, sino de observar, no
de contar historias, sino de plan-
tear las dudas y contradicciones en
la obra de uno de nuestros més
inteligentes arquitectos.
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