NOTAS DE FILOSOFIA

P. ALFONSO LOPEZ QUINTAS.

LA CREACION DE AMBITOS COMO FUNDAMENTO
DE LA ARQUITECTURA

QUE ES UN AMBITO HUMANO

En trabajos anteriores hemos visto cbmo para algunos pensa-
dores muy calificados el hombre se define como un “ser que ha-
bita”. Habitar es crear &mbitos, no sblo ccupar un espacio aco-
tado. §Qué significa, en rigor, un dmbito? ¢Cémo se funda? He
aqui dos preguntas decisivas en orden a la determinacién precisa
de la base en que se asienta el noble quehacer arquitecténico, que
no consiste tan sélo—como sabemos—en albergar ai hombre y
protegerlo de la intemperie, sino en dar cuerpo y volumen fisico
a los &mbitos de convivencia que funda por necesidad interna
de su ser.

El hombre, en efecto, “no es una isla”, como muy bien formu-
|6 el pceta John Donne; antes vive en una constante y tensa aper-
tura hacia los seres del entorno, estableciendo con ellos vinculos
y tejiendo entramados perdurables de interaccién convivencial. Por
eso solfa afirmar el gran Pascal que “el hombre supera infinifa-
mente al hombre”; es decir, aue la figura cabal del hombre des-
borda en muchos grados la estatura del hombre que se encapsula
en si mismo, reduciéndose violentamente a una mera unidad, o,
como escribié graficamente Kostler, a "un millén de hombres par-
tido por un millén”. El hombre llega a ser plenamente tal cuando
supera la soledad de la refraccion egoista y altanera para poten-
ciar su ser en la tensién creadora de unidad comunitaria. Esta
unidad es un modo de vinculacién oue no se gana de una vez
para siemore, antes debe ser creado incesantemente por e!\ hom-
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bre. Tal labor creadora es obra de la libertad. Ser libre no es, por
tanto, hallarse en disposicién de elegir arbitrariamente-entre dos
o mas posibilidades, sino de optar por la posibilidad que implica
la via mas fecunda para el despliegue del propio ser visto en su
plenitud de implicaciones. Ser libre no significa moverse con el
desenfado propio del hombre desarraigado que ha cortado ama-
rras con el mundo entorno; sobre todo, con el mundo de los va-
lores. Ser libre es crear vinculos nutricios, fundar ambitos de
convivencia, comprometerse con las realidades que envuelven al
ser humano y le confieren su plenitud de sentido. Por eso, la
libertad va en el hcmbre hermanada con la melancolia, entendida
no como un sentimiento decadente de nostalgia inactiva, sino como
el impulso irreprimible del ser humano hacia cotas de perfeccién.
Este impulso es eminentemente constructivo por cuanto no cons-
tituye la mera versién al exterior de la capacidad imaginativa de
crear ficciones y proyectos, antes responde a la insercion origina-
ria del hombre en un complejo de &mbitos cargados de fecun-
didad tocante al desarrollo de su ser.

No es, por ello, insignificante que el hombre nazca en el
seno de un hogar, pues éste es la encarnacién del dmbito prima-
rio en que el hombre se inserta al iniciar su vida. Esta insercion
es activa, porque todo lo auténticamente humano debe ser, en
alguna medida, creado por el hombre, creado en colaboracién, co-
creado. En las bases mismas de la vida humana se asienta la pro-
pensién a crear dmbitos y, por tanto, a hacer del habitar una for-
ma ineludible de la existencia. El némada no tiene.morada fija.
Mas, al errar de un lugar a otro en grupo ccmpacto, practica una
forma de habitar mévil, pero intensa.

Con honda intuicién advierte el judio M. Buber—hijo de una
religién eminentemente personalista—que el hombre “no limita”,
no esté cercado por unos limites espacio-temporales angostos, como
las cosas y seres infrahumanos, sino que abarca mucho campo, tanto
como ocupan los seres y valores con los cuales esta vinculado en
régimen de mutua fecundacién. En aparente paradoja, precisamen-
te porque el hombre no tiene unos limites rigidos, necesita crear
ambitos y darles cuerpo a través de la técnica arquitectonica. Ta-
rea fundamental del creador de espacios arquitecténicos sera, en
consecuencia, acomodar flexiblemente los edificios a los dmbitos
espirituales que el hombre debe estar incesantemente fundando en
los mismos. Primero es el hogar; después, la casa. En la casa se
esta constantemente fundando el hogar. Primero es la comunidad
de los fieles; después, la iglesia. En la iglesia deben los fieles
estar integréndose incesantemente en comunidad orante. Primero
es la tensién lGdica del hombre; después, el campo deportivo. En
el campo se pone en juego constantemente dicha capacidad y ur-
gencia ludica v se le da cuerpo. Previamente a la plasmacién de
espacios, acontece la creacién primaria de ambitos. Todo ambito
es una forma originaria de encuentro. En éste se funda la razén
de ser mas honda de la Arquitectura. §Qué es un encuentro?
No un mero choaue, sino la fundacién positiva de un émbito. Las
caracteristicas que ofrece esta compleja labor fundacional resaltan
en la experiencia musical de modo muy claro.

Un intérprete empieza a estudiar una obra. Lee despacio la
partitura, estudia nota a notg, acorde por acorde, la digitacion
debida; analiza las diversas frases, etc. Mientras realiza esta labor
primera de ojeo de la obra, su ejecucién es tanteante, mas bien pre-



miosa, ya que estd vinculada en exceso a la partitura. Falta sol-
tura en el intérprete, libertad interna. Pero he aaui que, a fuerza
de ensayos, las formas hacen su aparicién a través de la fronda
de las notas, se perfilan y configuran, ccbran cuerpo, se diferen-
cian unas de ofras sin distanciarse, antes incrementando progresi-
vamente su interna vinculacién mutua. Al entretejerse las formas,
se funda un complejisimo ambito musical, y, al situarse a su nivel,
el ejecutante cobra una creciente libertad. La partitura, sin desapa-
recer, se va eclipsando voluntariamente a favor de las quintaesen-
cias musicales que salen a superficie. Lo técnico se sumerge y deja
discretamente en primer plano los contenidos musicales expresivos.
Con una aparente facilidad, sin crispar su atencién sobre los datos
técnicos de la partitura, el ejecutante establece una relacion inme-
dista de presencia con los mas hondos valores de la obra musical.
Las notas, los disefics, los elementos técnicos, los recursos fisiolé-
gicos e instrumentisticos se convierten en vias abiertas a la expre-
sién musical. Cuando el ejecutante gana esta forma de altisima
libertad expresiva, decimos que "domina” la obra. Pero nadie como
¢l sabe que, en rigor, mas que dominar él la obra, es dominado
por ella. Cuando en la relacién del hombre con algin tipo de rea-
lidades surge este sorprendente fenémeno de interaccién entre do-
minar y ser dominado; poseer y ser poseido, moverse con libertad
y cbedecer, estamos ante una relacién de encuentro generadora
de un dmbito. El ejecutante se mueve con libertad, se encuentra
chez soi al dejarse plenificar por la obra, embriagar por su ritmo,
anegar fecundamente en su marea arrebatadora. Sin perder en
modo alguno su perscnalidad, antes potenciandola, el ejecutante,
en sus momentos de maxima perfeccién, llega a trocar en cierto
modo su yo por el del creador de la obra, a la que ejecuta desde
dentro, instalado en su nucleo mismo genético. Paraddjicamente, el
ejecutante cobra su més alta personalidad al “perderse” en la obra.
Pero esta pérdida no aboca a forma alguna de alineacion y escla-
vitud, antes florece en un modo eminente de libertad. Cuando el
hombre sale de si y entra en contacto con seres superficiales, ca-
rentes de valor, su espiritu se dispersa y pierde energia y, por
tanto, libertad, a falta del voltaje espiritual que procede de su
contacto con realidades valiosas. Al sumergirse con tensién crea-
dora en realidades cargadas de sentido, tal inmersién no significa
una pérdida, ni siquiera una salida de si, sino un adentrarse en
las regiones maés auténticas de si mismo. El ejecutante, al deslizarse
aladamente por las avenidas de la obra dominada, siente con ni-
tidez que la obra le pertenece, que se identifica prodigicsamente
con él, que es re-creada por él, y permanece, sin embargo, fras-
cendente, ajena en el sentido reverente de irreductible. Por eso
admite interpretaciones diversas, que no se confraponen, sino se con-
trastan y complementan. De ahi el profundo respeto que el ejecu-
tante siente hacia la obra a la que domina, pues no se trata, evi-
dentemente, de un modo superficial y, por tanto, coactivo de
dominio, sino de la asimilacién reverente de un campo de accién,
un &mbito existencial de despliegue.

En este ejemplo tomado de la experiencia musical resaltan las
condiciones fundamentales del encuentro. Sélo puede haber autén-
tica relacién de encuentro enfre dos o mas realidades que, respe-
tandese mutuamente y manteniendo sus caracteristicas propias, crean
en comin un campo de interaccién en el que todas potencian sus
seres respectivos. Al encuentro se opone todo afan violento de

asimilacion fusional o de entrega pasiva. El encuentro es una forma
enérgica de interrelacién que exige personalidad y voluntad de
cclaboracién, firmeza en el propio ser y tensién creadora. Ni el
tropiezo o choque con una realidad, ni la consideracién de un ser
como medio para un fin, significan un encuentro. Voy por la calle
y al doblar la esquina tropiezo con alguien. Este choque me pene
en relacién de vecindad con otro hombre, pero en un nivel super-
ficial, meramente corpéreo, al que no puede darse un encuentro.
Cabe, no obstante, la posibilidad de cue se trate de una persona
conocida, y, tras el primer sobresalto del encontronazo, tomemaos
ambas cierta distancia y, al reconocernos, entremos en una rela-
cibn de contacto personal. Entonces puede hablarse de encuentro.
El encuentro exige cierta foma de distancia, entendiendo por tal el
colocarse a la distancia de perspectiva aue exige lo valioso para
ser reconocido. No es distancia de alejamiento, sino de reverente
distanciamiento para mejor adentrarse en lo profundo de la reali-
dad. El ejecutante debe desprenderse, asimismo, de la partitura y
demas elementos expresivos, con el fin de situarse en la perspec-
tiva adecvada a la captacién de la obra en toda su riqueza.

Cuando una persona contempla a otra sin que ésta se aperci-
ba de elle, no hay encuentro. Este exige un cierto grado de partici-
pacién en todos los elementos que lo integran, un impulso diverso
hacia una misma meta. La confluencia de estos impulsos da lugar
a un acontecimiento, un suceso inédito que enriquece el universo.
Cuando dos animales entran en colision y se enzarzan en una lu-
cha, es como si oor vez primera surgiera en el mundo la guerra.
Un entramado de fensiones y de fuerzas se establece ante nuestros
ojos como algo originario. Se abre una especie de dmbito de lucha.
Visto de cerca, sin embargo, se trata de un mero campo de choque,
pues los elementos que lo constituyen operan movidos por resortes
instintivos. Como cae la piedra, como chocan dos proyectiles lan-
zados a lo largo de una misma’ linea en direccién opuesta, miden
sus fuerzas los- animales en la selva. Por tener, no obstante, mas
capacidad de iniciativa que los seres inanimados, los animales fun-
dan en sus relaciones mutuas ciertos espacios de interrelacion.

Mas he aqui que salgo al campo y me encuentro, por ejem-
plo, con una encina. ¢Estamos ante un caso riguroso de “encuen-
tro”? Si me limito a contemplar la encina como medio para un
fin—evadirme de las garras de un animal que me persigue, sacar
un rendimiento econémico, probar un determinado procedimiento
bot&nico, etc.—, la encina se reduce a un mero objeto de con-
templacién, manipulacién o canje, y falta la reciproca voluntad de
cooperacién creaclora que implica el fenémeno del encuentro. Pero
si adopto una actitud esiética de contemplacion desinteresada, con-
cediendo a la encina toda la independencia aue es capaz de asu-
mir y dotandola asi de una cierta personalidad, se establece un
movimiento reciproco de interaccién entre lo que podriamos denc-
minar la interioridad misma de la encina y mi ser de contemplador
abierto al entorno. Entonces se da una relacién de encuentro, fruto
del cual es, como ejemplo eminente, la poesia Die Eiche, del gran
Mérike. El encuentro exige un cierto poder creador por parte de
los elementos que lo fundan, y toda labor creadora se da en un
nivel de cooperacién superior a aquel en que se da la unién fu-
sional. La combinacién de instrumentos musicales diferentes resulta:
muy expresiva, porque éstos, siendo afines, no son banalmente
iguales. La vinculacién de hombre y mujer es fuente eterna de
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nuevas interrelaciones porque se mantiene una diversidad ineludi-
ble a través de una tensién extrema hacia la unién. La fecundidad
del encuentro procede de la energia que liberta la vinculacién de
elementos dotados de cierta personalidad y, por tanto, de indepen-
dencia. A esta independencia personal que se potencia en la vincu-
lacién con otros seres y realidades alude el concepto de libertad.
El hombre es libre para llevar su vida a plenitud co-creando dmbitos
de despliegue y convivencia. Sélo es libre el hombre verdadera-
mente creador. Pero la auténtica forma de creacién es dialégica,
colaboradora y, como tal, en extremo reverente con las posibili-
dades de los demas seres. Esta reverencia es la que concede a los
otros amplia capacidad de determinacién y crea un campo inter-
medio de despliegue entre los seres que se salen mutuamente al
encuentro. El encuentro sélo florece en clima de libertad, de asom-
bro reverente, de respeto a todo aquello que puede ser una fuente
de accién autéctona. El ejemplo antes aducido de la ejecucién
musical nos servira, en un articulo posterior, para comprender la
altisima eficacia del encuentro en la trama de la vida humana vy,
concretamente, en esa vertiente decisiva de la misma que es el
habitar.

De momento, en orden a comprender debidamente el tema
decisivo de los &mbitos, creo conveniente destacar—insistiendo en
ejemplos musicales—algunos aspectos aue ofrece el mundo enig-
matico del teclado pianistico.

EL TECLADO, COMO AMBITO

Para el profano que desconcce por completo la técnica de la
ejecucién pianistica, el teclado se reduce a una sucesién monétona
de pequefias placas blancas y negras, dispuestas conforme a un
cierto orden en una linea horizontal uniforme. Inalterable, mudo,
irritantemente igual en su sucesién periddica de teclas en blanco
y negro, impasible en su serena facha pulcra, el teclado se extiende
de un costado a otro del piano como una larga franja de objetos
inermes, alicaidos, en los que no se adivina rasgo alguno que
delate un hélito de estructura y vida interna. A una visién super-
ficial, el teclado es, pues, en definitiva, un objeto, un mero objeto
fijo, dado de una vez para siempre.

Por el contrario, cuando un conocedor de la vida intima del
piano alza la cubierta que recubre el teclado, la simple visién de
este lo enardece. Sus teclas, yuxtapuestas en sucesién aparente-
mente indefinida y monétona, se pueblan de presencias e invitan
al dialogo. Es la presencia viva, siempre incitante, de las innumera-
bles formas que surgen entre la marafia de las teclas al conjuro
de esa especie de simbiosis que se establece entre el instrumento
y el artista cuando éste se sitla ante aquél en actitud creadora.
En virtud de las diferentes formas musicales, las teclas cobran
sentido y ordenacién. El intérprete sensible capta muy finamente
las mas imperceptibles diferencias de intervalo, y el teclado es para
€l un espacio cargado de dinamismo y relaciones cualitativas, po-
larmente opuestas a toda banal nivelacién. Todo es aqui signifi-
cativo. Cualquier cambio de lugar compromete el sentido de los
sonidos, su funcién en el entramado de las formas. Toda estructura
encierra una muy precisa significacion.

El teclado viene a ser, de este modo, un bosque lleno de pro-
mesas y sorprendentes aventuras estéticas. Recuérdese que cada
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modo y cada tono constituye un paisaje musical singular. Al leer
la clave en una partitura, las innumerables notas de la misma co-
bran una configuracién especial: se agrupan en torno a unas lineas
de fuerza que polarizan la atencién del ejecutante y le permiten
ganar una visién en perspectiva del conjunto. La fecundidad de
esta visién dindmica se revela en el hecho sobradamente conocido
de que una misma nota puede adquirir en los diferentes paisajes
censtituidos por los diversos modos y tonalidades un sentido muy
distinto.

A lo largo de la historia de la musica, el teclado, visto en
su dinémica viviente—unica forma de visién integral y, por ende,
rigurosamente realista—, se ha ido cargando de nuevas dimensiones
inéditas que lo hacen todavia més enigmatico en su interna vy
siempre inexhausta riqueza. Comparemos el teclado del clavicordio
de Mozart, aque se conserva en su casa natal de Salzburg, o el
del clavicémbalo de Bach, de Leipzig, con el del pianoforte de
Schubert y Schumann, redondo de sonido, solemne, intimo a la par,
lleno de todos los rumores, nostalgias y nunca del todo explorados
secretcs del bosque roméntico. (Digamos, entre paréntesis, que
no procede hablar aquf sencillamente de progreso y enriquecimien-
to, como suele hacerse debido a la seduccién ejercida sobre el
hombre contemporaneo por la interpretacién hegeliana de la His-
toria. Hay posibilidades expresivas en los teclados de los instru-
mentfos primitivos que se perdieron inevitablemente al practicar
en los mismos ciertas "mejoras” que dieron lugar a su versién mo-
derna. En conjunto, sin embargo, podemos hablar en justicia de
un notable acrecentamiento de los horizontes musicales que abre
ante el artista esa realidad aparentemente fria y bien acotada
que es un teclado pianfstico.)

Bien entrado el siglo XIX, irrumpe en el mundo de la com-
posicion musical un talento de excepcién, Federico Chopin, y en-
carna en el teclado con increible capacidad inventiva todo el mun-
do vagoroso del ensuefio romaéntico, la nostalgia y el dolor de su
patria acosada, los quebrantos de una existencia que hacia agua
por todos los costados. Ante esta poderosa carga de significados,
el teclado se transfiguré nuevamente y cobré un dinamismo des-
conocido, una gracil levedad, un relieve y una versatilidad tales
que no resulta facil haber de admitir que objetivamente su es-
tructura siga siendo la misma.

Consideraciones analogas nos sugiere la aparicién posterior del
impresionismo francés y espanol, el jazz y el serialismo actual.

Al cabo de nuestros analisis, si miramos en conjunto’ la evo-
lucion de la técnica pianistica a lo largo de los siglos, no podemos
sino asombrarnos ante la capacidad indefinida de modulacién, de
saturacién de sentido, de enriquecimiento formal que ofrece este
espacio a primera vista tan rigurosamente delimitado que es un
teclado pianistico.

Dejo al lector atento la tarea de prolongar estas notas con el
estudio de los espacios que abren instrumentos tales como el
violin, el cello, la guitarra, la trompeta. Nada extrafio que hayan
entrado por la puerta grande en el mundo de la pim‘u'ra, pues si
ésta, mas que objetos, reproduce dmbitos, por fuerza debe hallar
en tales instrumentos campos fecundisimos de resonancia y muy
henda significacion. Esta vibracién interna que difracta a ciertos
ambitos en multitud de vertientes la encontraremos en todos los
espacios que surgen al conjuro de un encuentro.
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