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Resumen: El ornamento es todavia un
tabl en la arquitectura contemporanea.
Las experimentaciones de Rem Koolhaas,
Herzog & de Meuron, Hildund K. en las
décadas de 1980 y 1990, influenciados por
el manifiesto de Robert Venturi, reinser-
taron, en cierta medida, la practica de la
ornamentacion en la arquitectura, aun-
que tras los infelices resultados de la cor-
riente historicista posmoderna de diez
afos antes, y que todavia perduraba. Sin
embargo, el ornamento —en la manera
como era entendido tradicionalmente-
parece no haber resistido al fervoroso
ataque de Adolf Loos en la primera
década del siglo pasado. Los posteriores
anos modernos rechazaron el ornamen-
to a nivel mundial y todavia parecen no
haber sido superados. La discusion fue
retomada, asi como la proposicién de
teorias. Pero la puesta en practica del
ornamento todavia es timida y transfi-
gurada. ;Ddénde es posible identificar el
ornamento de la arquitectura actual? Es
posible que realmente no sea posible.
Sin embargo, para responder precisa-
mente tal pregunta es necesario definir
el término e investigar los fundamentos
por los cuales su presencia fue excluida.
De este modo, es posible entender de
qué manera la nocién de ornamento

fue transgredida y como se presenta
actualmente. El Hotel de Larache parece
proponer algunas respuestas.

Palabras clave: ornamento, arquitectura
contemporanea, Hotel de Larache,
German del Sol.

1| OBJETOS SUELTOS

La predominante horizontalidad del Hotel de
Larache sélo es quebrada por ocho prismas
rectangulares verticales, blancos, de secciones
y alturas distintas, provenientes de las chi-
meneas y que rompen la cubierta del edificio
principal. Estin hechos en hormigén armado,
de la misma manera que la estructura y gran
parte de los muros del hotel. Cada uno es
coronado por un elemento metalico, vaciado,
pintado de dorado, y formado por las aristas
de dos troncos de piramide espejados vertical-
mente entre si, cuyo plano de espejamiento e
interseccién es su base menor. El tronco supe-
rior es alargado en relacién al inferior y tiene
su cara superior, que corresponde a su base
mayor, cerrada con una plancha metélica del
mismo color. El tronco inferior es protegido en
sus planos laterales por una grilla metalica.
Cada uno de los ocho elementos que coronan
los ocho prismas es tinico. Varian en altura,
largura y proporcién de sus dos partes espeja-
das pero mantienen la misma raiz, de manera
que un nifio podria dibujar su esencia, asi
como se dibuja la de una casa, un drbol o una
manzana. Se podria decir, al contrario, que
cada elemento no es un coronamiento sino
esculturas puestas sobre una base vertical de
hormigén; parece, incluso, mas razonable.
Son las inicas formas que desde cualquier
parte del terreno del hotel o a veces cami-
nando por la calle que le da acceso, se pueden
contemplar desde lejos. Las inicas que discre-
tamente revelan la existencia del edificio. Las
pocas que parecen querer expresar algo.

En el interior del edificio principal, este
mismo elemento geométrico es retomado
como mobiliario -0, mas bien, como escul-
turas sueltas. Pero en este caso, al contrario
de las esculturas de las chimeneas, estan
configurados como un volumen lleno, de
madera laminada y pintado de miltiples co-
lores. Son innumerables; el hotel esta reple-
to de ellos. Sueltos, solos, en grupos, arriba
de otros, como patas de mesas, tirados,
olvidados. Al final, ;para qué sirven ellos?

Casi la totalidad del mobiliario del hotel
y de lo que no es fijo fue proyectado por
German del Sol, desde las sillas, sillones

y mesas hasta las tapicerias y ceniceros, a
excepcidén de los varios ejemplares de la silla
Isla Negra, proyectada por German Rodriguez
Arias. El motivo: que el hotel fuera tinico,
en todas sus dimensiones. La concepcién de
la arquitectura parece tener los mismos va-
lores de 1a concepcién de sus mobiliarios. El
mobiliario de Larache no es la arquitectura
en miniatura o reducida a sus formas basi-
cas, sino que ambos son productos origina-
rios de un mismo orden formal. Son, por
tanto, hechos paralelos que se nutren entre
si. La cantidad y disposicién de los mue-
bles y objetos del hotel fueron decisiones
arbitrarias. No fueron motivos de estudio
de ordenamiento interno. Se establecié una
cantidad para cada uno de ellos y, una vez
finalizados, fueron dispuestos en el hotel
de la manera que le convenia a quienes es-
taban a cargo del trabajo, auxiliados por el
arquitecto. Incluso el tipo de tinta ocupada
para pintarlos tuvo que ser decidida me-
diante varios testes preliminares.

En Larache es visible la distincién entre
exterior e interior, del mismo modo con que
Loos defendia sus obras. Sin embargo, aqui
hay un intento por revelar sutilmente este
interior en el exterior. Las esculturas tronco-
piramidales externas parecen, ahora, surgir
a través del hueco de las chimeneas, como si
fueran la irrupcién de una de aquellas escul-
turas similares sueltas del interior. Osa ir
mas alla que el convento de La Tourette: los
elementos de iluminacién, sobresalientes
en su fachada norte, al ser comparados con
Larache, apenas parecen ser las entranas del
edificio —-como los 1lamé Colin Rowe-? pero
no lo son. En Larache, la correspondencia

es directa: las esculturas de las chimeneas
representan la desentrafiificacién del hotel.
Pero, al final, jcaracterizaria todo eso una
actuacién sobre el ornamento?

2 | DEFINICIONES

El ornamento es indtil. No sirve. La pintura
y la escultura tampoco, pero no son orna-
mentos. El ornamento es gratuito. Es acceso-
rio. Pero estd involucrado con la estructura
profunda de aquél que es primario. No es,
por lo tanto, simplemente descartable.
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Abstract: Ornamentation is still taboo

in modern architecture. The experiments

by Rem Koolhaas, Herzog e de Meuron,
Hildund K. in the 1980s and 90s, influenced
by Robert Venturi's manifesto, reinstated

in a certain way the use of ornamentation

in architecture, although after the dismal
results of the postmodern historicist
tendency of ten years ago, and that still
lingered. However, the ornamentation —as
was traditionally understood- seems not

to have withstood the feverish attack by
Adolf Loos in the first decade of the previous
century. The subsequent modern years
rejected ornamentation on a world scale

and it looks like they still have not been
overcome. The debate was taken up again,
as well as the proposal of theories. But
putting ornamentation into practice is still
unadventurous and transfigured. Where is it
possible to identify the current ornamentation
of architecture? It is possible that it is really
not possible. Nevertheless, in order to answer
this question as such it is necessary to define
the term and investigate the bases that

lead to its presence to be excluded. Thus, it
is possible to understand how the idea of
ornamentation was infringed and how it is
shown today. The Hotel de Larache seems to
propose some answers.

Key words: ornamentation, modern
architecture, Hotel de Larache, German del Sol.
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© GuyWenborne, Hotel de Larache, torres de las chimeneas

En dltima instancia, es indisoluble e indivi-
sible de la obra.: Es también superficial, en
el sentido de que estd en y conforma una su-
perficie. Hecho basico para la distincién con
la escultura, lo cual fue expuesto por Alois
Riegl como aquello que confiere al orna-
mento su naturaleza superior.* Es erético o,
eufemisticamente, sensual; emula los ins-
tintos. Parafraseando a Cesare Brandi, es un
sistema de sublimacién visual.s Revelador
de unarealidad o de un orden natural al cual
el edificio es sometido, en las palabras de
Cottfried Semper.°® Pero al contrario de este
-0 m4s bien de sus seguidores—, el ornamen-
to no es fruto de una determinada técnica
enraizada en tiempo y espacio, como refutd
Riegl,” aunque técnica, asf como materia,
sean temas relevantes en el ornamento.
Riegl, retomado por Sola-Morales, afirma
que a través de los minimos detalles presen-
tes en el ornamento es posible comprender
los problemas fundamentales de la concep-
cién y produccién artisticas.® Steiner dirfa
que el ornamento responde, asi como todo
arte serio, a una pregunta existencial.’ Con-
forma un todo uniforme pero mantiene una
independencia individual que es puramente
formal. Es redundante y variado —-generali-
zando lo que John Ruskin habia observado en
la arquitectura goética. Sin embargo, no es
decoracién.* La decoracién es un embelleci-
miento pardsito, como dirfa Brandi, cargado
de valor seméntico. El ornamento, por su
parte, no busca significar. Lo que Robert
Venturi hizo en sus proyectos fue, cohe-
rentemente con lo que escribid, decorar un
galpén; no ornamentarlo.* En el extremo,

la accién de ornamentar es incompatible con
la existencia del ornamento. El ornamento
no es aplicado o aplicable, la decoracién lo
es. Por otro lado Adolf Loos al decir que el
ornamento es un delito, a través de la figura
en su visién degenerada de un tatuado, dirfa
mejor que la decoracién si es un crimen. El
ornamento es intencional, es decir, hecho
mediante una intencién, que es simplemen-
te la intencién de hacerlo. No significa, por
lo tanto, que el ornamento tenga una inten-
cién.’ Ornamento, adema4s, no es lo mismo
que ornamental.” Un edificio puede tener un
caracter ornamental sin tener ornamentos,

asi como una silla o una cuchara, o inclu-
souna ciudad. El ornamento es siempre
relativo. Es decir, esta siempre en relacién
con algo mayory, en ese sentido, es siempre
dependiente de la nocién de escala. Lo que
interesa aqui es, de ese modo, el ornamento
presente en la obra de arquitectura.

La palabra castellana ornamento deriva del
latin ornamentum, proveniente de ornare, lo
cual deriva de la raiz protoindoeuropea ar-:
algonacido para reunir, compartir y nutrir
hébilmente, adecuadamente y dignamen-
te; la cual también genera el latin ordo:
orden; y, junto a la raiz gene-, es base para el
latin natus, derivado de nasci: nacer, cobrar
existencia, ser. Natus, a su vez, igualmen-
te genera nativus y natura, respectivamente
natural y naturaleza.

Volviendo a ornare, que significa equipar,
vestir; es compuesto por el prefijo or- y la
palabra nare, 1a cual significa fluir, flotar,
nadar, volar, suspenderse. También es
generatriz de la palabra ornatus, que denota
ricamente equipado o dotado de algo, y es de
un linaje paralelo, pero en el mismo nivel
de ornamentum: equipamiento o vestimenta.
Ornamento, basado en la etimologia de la
palabra, se refiere al ser y naturaleza de
aquello que es dotado de un orden a partir
de su presencia. Es el flujo superficial que
nutre la esencia de aquello que lo soporta.

3| LOOS, RUSKIN, Y UN HORIZONTE COMUN
En 1908, Adolf Loos decia:

El ornamentador tiene que trabajar veinte
horas para alcanzar los ingresos ob-
tenidos por un trabajador moderno en
ocho. Ornamento generalmente aumen-
ta el costo de un articulo; sin embargo,
sucede que un objeto ornamentado cuya
materia prima cuesta lo mismo y que
demostrablemente tomé tres veces
mas tiempo para hacerse es ofrecido
por la mitad del precio de un objeto
liso. La omisi6én del ornamento resulta
en una reduccién en el tiempo de ma-
nufactura y un aumento de salarios.



© Guy Wenborne, Hotel de Larache, salén del hotel

© Felipe Camus, Hotel de Larache, chimenea
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El espeledlogo chino trabaja por dieci-
séis horas, el trabajador americano por
ocho. Siyo pago lo mismo tanto por
una cajetilla lisa de cigarrillos como
por una ornamentada, la diferencia en el
tiempo de trabajo pertenece al trabaja-
dor. Y si no hubiera ningin ornamento
—-una situacién que tal vez ocurra en
algunos miles de afios- el hombre solo
tendria que trabajar cuatro horas en
vez de ocho, porque la mitad del trabajo
hecho hoy dia es dedicado al ornamento.
Ornamento es poder laboral desperdicia-
doy, por lo tanto, salud desperdiciada.
Siempre ha sido asi.

(Sobre qué hablaba Adolf Loos? Es posible
partir por lo siguiente: ;cuantas veces la pa-
labra ornamento y sus variaciones aparecen
en la cita de Loos? Ocho. Y ;cudntas veces
aparece la palabra trabajo y sus variaciones?
También ocho. jEs eso una pura coinciden-
cia? ;Una trampa de la cita? Que se avance
un poco mas: jcuantas veces aparece la pala-
bra arquitectura en su enunciado? Ninguna.
Del mismo modo que en todo su ensayo.
Como ha verificado recientemente Juan José
Lahuerta, Loos no hablaba sobre arquitectu-
ra.” El tema del articulo de Adolf Loos es la
calidad del trabajo en la época de su divi-
sién. Justamente por no hablar de arquitec-
tura, su critica pudo ser tan incisiva. Ponia
de manifiesto una realidad incoherente con
la evolucién cultural proporcionada por los
avances técnicos de la sociedad contempo-
ranea. Atacaba la ornamentacién, no por el
hecho en si, sino porque, en su visién, era
fuente y consecuencia palpable de insalubri-
dad laboral, que a su vez es factor de involu-
cién cultural. La disolucién del ornamento
erala més directa respuesta al embate.

La calidad del trabajo, sin embargo, no era
un tema nuevo. John Ruskin habia sido,
poco tiempo antes que Loos, otro de sus
defensores, aunque para Max Nordau, gran
influenciador del pensamiento de Loos y su
contemporaneo, Ruskin era tenido como
“uno de los espiritus mas decadentes y
falsos del siglo”.?° Tal reputacién se debia,
entre otras cosas, a su defensa de la orna-
mentacién. ;Cémo pueden dos posturas
tan radicalmente dispares en relacién a un
mismo hecho estar involucradas con un
objetivo comin?

Decia Ruskin:

Sin embargo, en el sistema de orna-
mentacién medieval o especificamen-
te cristiano, dicha esclavitud [de las
escuelas griegas, de Ninive y egipcia]
desaparecia por completo, puesto que
la cristiandad sabia reconocer, en las
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cosas pequefias tanto como en las gran-
des, el valor individual de cada alma
humana. Y no sélo sabia reconocer su
valor: sabia aceptar también su im-
perfeccién, y sélo le conferia dignidad
sobre la base del reconocimiento de su
falta de méritos.”»

Y més adelante concluia:

No es que la gente esté mal alimenta-
da, sino méas bien que no disfrutan con
el trabajo con el que se ganan el pan,
razén por la cual ven en la riqueza la
Unica fuente de placer. No es que se
sientan castigados por el desdén de las
clases més altas, sino que les resul-

ta imposible soportar el que sienten
hacia ellos mismos, puesto que se dan
cuenta de que el tipo de trabajo al que
estan condenados les resulta realmente
degradante, y les hace sentirse algo
menos que seres humanos.?

Lanocién de calidad del trabajo para Ruskin
estd vinculada a la salud mental de un
sujeto individual, mientras que para Loos,
esta nocién es material y colectiva. El orna-
mento, siendo inatil, es para Ruskin la més
adecuada alternativa de libertad que puede
ser ofrecida a un trabajador. Y es ahi donde
reside su salubridad. También La huerta
habia encontrado similitudes en las apre-
ciaciones de ambos personajes, pero, en este
caso, en lo que se refiere a los parentescos
formales que ambos autores compartian: las
piedras de Venecia.

Loos y Ruskin, figuras completamente
opuestas en la historiografia de la arquitec-
tura moderna, reaparecen bajo sus propias
miradas como dos caras de una misma
moneda. La utopia de ambos —el trabajo
digno- es entrevista por cada uno a partir
de caminos distintos. ;Qué pasaria si Loos
hubiera tomado como bagaje el pensa-
miento de Ruskin? ;Qué resultaria de esta
sumatoria? ;Hubiera sido posible esa utopia,
actualmente mucho mas inalcanzable de lo
que habia imaginado Ruskin?

Con todo, retomados por los pioneros del
movimiento moderno en los afios veinte,
los postulados de Loos se convirtieron en
un golpe del que no se recuperaria el or-
namento. El tema principal de Loos habia
sido olvidado o relegado a una instancia
inferior. Su critica ideolégica habia sido
transfigurada en una critica operativa.
Hecho no del todo fuera de lo comtn. En el
siglo xviII se encontraria una de las bases
del movimiento moderno. Semper habia
dicho que los detalles encontrados en los
ornamentos siempre conllevan relaciones

entre técnica y materia.» Para los sempe-
rianos, sin embargo, los ornamentos eran
productos directos de la técnica. Afios des-
pués tal sentencia seria reformulada en: la
belleza es fruto de la técnica, culminando
en la maxima de Sullivan: “La forma sigue
la funcién”. Con esto es posible imaginar
los efectos de una pequefia disimulacién
verbal. El ornamento habia desplazado al
trabajo. Segiin Banham, las ideas de Loos
fueron tan incisivas —en su interpretacién
operativa- que, ya en los anios treinta del
siglo pasado, pasaron a ser entendidas
como leyes de la naturaleza, mas que la
obra de un hombre. El autor dijo més:

“El [Loos] habia resuelto el problema del
ornamento, asi como Alexander resolvid
el nudo gordiano, terriblemente pero con
eficacia, y sus ideas habian ganado un
imperio més amplio que los suefios més
salvajes de la Macedonia.”*

Sin embargo, pasado el dpice del movi-
miento moderno y su entrada en crisis en
los afios de post Segunda Guerra Mundial,
Robert Venturi retomaria explicitamen-
te el debate en favor del ornamento, a
pesar de parecer no lograr concretizarlo
practicamente, y marcaria el inicio de su
reconfiguracién. El trabajo, no obstante,
no seria tema para Venturi, aunque se
puedan entrever relevantes similitudes
con el pensamiento ruskiniano. Es en la
produccién popular, es decir, en la cual
no estd presente la figura del intelec-

tual arquitecto, donde, para Venturi, se
encuentra materializado el mayor grado
de libertad y, por lo tanto, donde la verdad
es mas sensible, visto que es puramente
instintiva y, luego, desprejuiciada.

La bisqueda de Venturi, con todo, tampoco
erauna actitud inédita. La investigacién en
las culturas marginalizadas ya habia sido
llevada a cabo por Le Corbusier, cuyas ideas
fueron atacadas por el arquitecto america-
no. En su vigjeal oriente, el arquitecto suizo-
francés buscaba justamente esta verdad de
las culturas libres. La meditacién de Loos es,
en esta disputa, el hilo conductor de ambas
biisquedas. Le Corbusier, atafiido por las
formas puras y su constitucién matérica,
mientras que Venturi, en los detalles y su
contenido simbdlico. En otro término, se
podria concluir que las busquedas tedrico-
proyectuales de Le Corbusier y Venturi estan
en la miradainocente, anhelada por Ruskin.?
El trabajo digno -libre y placentero-, aunque
no sea tema explicito, esti presente latente-
mente en ambas producciones.

Pero volviendo a la retomada del ornamento
iniciada por Venturi, Emilio Tufién la plan-
tea de la siguiente manera:



En cierto modo fue Venturi quien reabridé
la espita del ornamento tal como hoy lo
conocemos. Las ensefianzas de Venturi,
mal entendidas por una posmodernidad
ecléctica y retérica, reinterpretaban las
experiencias del arte pop, incorporando
ala cultura arquitecténica un abanico
infinito de posibilidades enriquecidas
por la aceptacién de lo complejo y lo
contradictorio (...) La mayoria de las pro-
puestas de los tltimos afios, incluidos los
experimentos de Koolhaas, las investiga-
ciones de Herzog & de Meuron y algunas
obras de Gehry, no serian posibles sin

las ensefianzas tedricas y practicas de
Robert Venturi y Denise Scott Brown.

En ese sentido, el nuevo ornamento eu-
ropeo no deja de ser mas que otra vuelta,
domesticada, de las propuestas pop que
hiciera a finales de los afios sesenta.”

De ese modo, si es cierto decir que Adolf
Loos puso fin a un ciclo de 1a evolucién del
ornamento, Robert Venturi inicié otro, en el
cual, probablemente, la arquitectura toda-
via esté inmersa.

Tufién, por otro lado, es enfatico al poner de
manifiesto otra disimulacién teérica: aque-
11a proporcionada por los venturianos y su
posmodernismo ecléctico y retdrico. Afirmacién
casi imposible de no ser comparada con lo
sucedido con Semper y los semperianos. ;Es
la historia de la arquitectura moderna una
sucesiéon de disimulaciones tedricas materia-
lizadas? ;Todavia estin desvinculadas, como
puso de manifiesto Banham, teoria y disefio?

Un andlisis ligero de 1a obra de los arquitectos
citados por Tufén, sumados a las investiga-
ciones de la oficina Hildund K, e incluso de
Venturiy Scott Brown, a laluz de la concepciéon
tradicional de ornamento, parece revelar laim-
posibilidad de identificarlo. En otras palabras,
la nocién de ornamento para tales arquitectos
parece estar vinculada a lo ornamental, alo
decorativoy a lo relativo, de tal modo que se
asemejan a los experimentos del arte pop ame-
ricano, como ya habia sefialado Tufién. El Arte
deja de ser sustantivo para ser un adjetivo, ajeno
pero aplicable al objeto mismo. Asi parece ser
vistoy entendido, en gran medida, el ornamen-
toactual,® transgredido a mera decoracién.

Tal verificacién nos pone delante de un
embate: o Loos puso realmente un fin a la
relevancia del ornamento, de tal manera
que no es més posible identificarlo por su
propia inexistencia, o la reconfiguracién
impuesta a él, iniciada por Venturi, se
materializé de tan sutil manera que sola-
mente un anélisis desinteresado es capaz
de entrever. Desinteresado y, por lo tanto,
igualmente ligero.

© Edward_Steichen, atelier Brancusi, 1920.

4 | BRANCUSI, LARACHE, Y LA PUESTA DEL SOL
La comparacién se hizo inevitable. El atelier
de Constantin Brancusi no puede no estar
presente en los salones contiguos del Hotel
de Larache. Se dice el atelier porque en
ambos casos no son las cosas las que intere-
san sino las atmésferas. Una atmosfera de
desorden a la mirada sencilla; donde el listo
parece estar al lado del todavia en formacién
y del no nacido. En otra ocasién, el sabio
triste de Gabriel Garcia Marquez un dia
descubrid que su obsesién de que “cada cosa
estuviera en su puesto, cada asunto en su
tiempo, cada palabra en su estilo, no era el
premio merecido de mi mente en orden, sino
al contrario, todo un sistema de simulacién
inventado por mi para ocultar el desorden
de minaturaleza.”» En Larache no hay
simulacién. Su naturaleza es abiertamente
desordenada. El mismo desorden de cada
uno de los salones contiguos de Larache es lo
que finalmente construye su propio orden.

Pero para componer tal atmédsfera los objetos
también estin presentes. ;Qué son aquellos
objetos tronco-piramidales sino una relectu-
ra de la Columnasin fin de Brancusi?

La herencia es innegable. Pero como ya se
sabe, no son las apariencias externas las que
interesan. El mismo elemento es retomado
en el Hotel de Larache no mas como la infini-
ta escalera vertical hacia el cielo, sino como
la infinitud dispersa en una distribucién
horizontal. La columna de Brancusi esta
aqui fragmentada en sus médulos. Pero, no
los médulos originales del escultor, sino su
inverso. Los médulos de Brancusi empiezan
y terminan con la base menor de los dos
troncos de piramide espejados, ahora, desde
de su base mayor. Es un mddulo andlogo a
lalongitud de un grafico de onda entre dos
valles. El médulo de Larache es una longitud
de onda entre dos crestas. El infinito vertical
y lineal de la columna de Brancusi es el infi-
nito horizontal y disperso de los objetos de
Larache. No obstante, en un dltimo intento
por todavia alcanzar el cielo, las esculturas
coronarias de las chimeneas parecen ser el
moédulo extremo de una columna sin fin
cuyos moddulos inferiores estan dispersos en
los salones contiguos del hotel. La columna
sin fin de Larache solo permite ver su dltimo
moédulo; los demés, deben ser reunidos y
ordenados mentalmente.
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Pero la infinitud de la columna de Brancusi
no es solamente una cuestién espacial. La
columna de Brancusi es una biisqueda por
sintetizar la esencia de lo que seria una
columnay, por lo tanto, por permitir la
irrupcién de todas sus posibles manifesta-
ciones particulares. Es decir, en la columna
de Brancusi hay un esfuerzo por hacer pre-
sentes todas las posibles columnas. Parte,
nuevamente, de una accién desinteresada,
para que tenga realmente interés, para que
represente en cada momento la columna que
parezca conveniente a quien la observa. Los
objetos de Larache, asi como la columna de
Brancusi, no buscan significar; buscan ser.
La infinitud de Brancusi y de Larache atin
tienen una dimensién mas. El infinito
proceso de perfeccionamiento mediante

la repeticién. La Columnasin fin de Brancusi
es una entre sus incontables columnas sin
fin, de tamafios y materiales distintos. As{
como los coronamientos de las chimeneas
de Larache son el perfeccionamiento de sus
moébdulos inferiores. Las diferencias exis-
ten, aunque sean minimas, pero todas las
columnas descienden de la misma idea de la
Columnasin fin primigenia. La apariencia de
unidad y repeticién es clara.

La pregunta se hace cada vez méas evidente:
cen qué medida todo lo que aqui se describe
son ornamentos? La formulacién de una res-

puesta queda atrapada en la caracteristica
mas notable del ornamento: su superficiali-
dad. Nada de lo que fue expuesto hasta aqui
conforma o est4 en una superficie. Ademas,
todo ello, siendo muebles, objetos y tapice-
rias, son facilmente quitables de 1a obra.

No pueden ser, por lo tanto, denominados
ornamentos en su sentido tradicional. De
ese modo ;serfa posible la existencia del
ornamento en un sentido no-tradicional del
término? Como diria Steiner, hace tiempo
que todas las personas saben que la Tierra es
la que gira alrededor del Sol y no al contra-
rio. Sin embargo, todavia se habla sobre la
salida y la puesta del Sol, y no hay quien los
haga decir lo contrario.3 Por lo tanto, la ver-
dad parece no estar en los hechos mismos,
sino en cémo las personas lo interpretan. La
realidad fisica es irrelevante frente al placer
proporcionado por el fenémeno sensible.

La comparacién es doblemente fortuita. E1
Hotel de Larache apela con sus objetos a los
sentidos; no hay cddigos que leer. El orna-
mento, como término, no importa y no es
tema. El goce anterior y ulterior proporcio-
nado por ellos es su medida tltima. Es decir,
tales objetos, desde su dibujo a su ejecucién
y disposicién, proporcionan tanto a quienes
los proyectan, como a quienes los constru-
yen, y claramente a quienes los contemplan,

el placer necesario para una vida saluda-
ble. Esa es la funcidn del ornamento.’* Es en los
objetos de Larache donde reside la libertad
tan estimada por Ruskin y la simplicidad
impuesta a través de Loos.

Loos, asi como Ruskin, y ahora Del Sol, no
hablan de arquitectura.
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