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Proposito

El Gobierno de México fiel a su postura de respeto a la expresion de
sus intelectuales mas destacados, retne a un grupo de ellos en la institu-
ci6n de més jerarquia cultural, cuyo lema es “Libertad por el Saber”.

En el afio de 1961 ingresé como Miembro de Nimero de El Colegio
Nacional, José Villagran Garcia, arquitecto que hace més de 30 afios en
las catedras impartidas en la Universidad Nacional Auténoma acaudill6
ideolégicamente el movimiento de liberacién de la Arquitectura de los ca-
nones académicos, guiandola por los senderos del funcionalismo y el ana-
lisis racional de los problemas, orientando el desarrollo de ellos hacia un
desenlace, en el cual al realizar la Arquitectura se obtuviera “el maximo de
eficiencia con el minimo de esfuerzo”.

Esta postura adoptada por razones fundamentalmente socio-econémi-
cas y en correspondencia al desarrollo del pais, ha sido desvirtuado a tal
punto que hoy el propio Villagran afirma: “Es un nuevo Academismo”.

Antecedi6 al arquitecto Villagran Garcia como Miembro Fundador en
El Colegio Nacional el pintor y arquitecto Diego Rivera, de él existen va-
rios ciclos de conferencias sobre el mismo tema siendo notable como los
otrora caudillos del funcionalismo y del muralismo coinciden al subrayar
la crisis actual de la Arquitectura.

En esta publicacién del Instituto Nacional de Bellas Artes, dentro de
la serie “Cuadernos de Arquitectura”, nos proponemos difundir los concep-
tos expuestos en una serie de cuatro conferencias dictadas como primer
curso del arquitecto Villagran, quien a su ingreso en El Colegio Nacional
marcara como postura la de un arquitecto activo y como razén: la honrosa
eleccion de que he sido objeto me ha cargado con doble y grave responsa-
bilidad. Seria imperdonable defraudar la confianza de esta benemérita Ca-
sa, si se creyera encontrar en mi un estético filésofo, un critico historiégra-
fo, 0 en suma, un humanista de [uste; cuando viene aqui solo un arquitecto
dado a meditar para mejorar su propio hacer, que ha comunicado sus ex-
periencias y sus adquisiciones, en plan de colega mejor que de maestro,
a las muchas generaciones de arquiiectos, que al través de repetidos afos
han pasado por el aula escolar o colaborando en el taller personal.

RUTH RIVERA M,
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Meditaciones ante
una crisis

formal de |la

arquitecturat”

En la solemne sesién inaugural celebrada en septiembre del dltimo afio, dejaba-
mos planteado el tema que ahora va a ocuparnos: la crisis formal en que parece
estar embarcada la arquitectura contemporanea.

Haciamos ver entonces que presentar en crisis nuestro arte no es ni audacia de
pensador més o menos ingenioso, ni descubrimiento original de un estado impensado,
sino tragica necesidad de quien envuelto en el torbellino que hace girar a nuestra
civilizacién intenta encontrar un asidero o vislumbrar un horizonte. Tampoco es re-
fugio de incapacidad, ni menos indicio de pesimismo, abocarse, como trato de ha-
cerlo invitativamente, hacia el estudio de un fenémeno que sin poderlo definir, pal-
par, delinear matematicamente, nos hace mas que presentirlo, vivir su presencia. Sig-
nifica a nuestro entender conciencia de profesional ante la colectividad a que sirve;
representa postura constructiva defintivamente incémoda; porque quienquiera que
se dedique a las tareas de la creacién en cualquier campo de las Artes, sabe que es
mucho mas facil, confortable y desde luego productivo en muchos aspectos, seguir la
moda, con habilidad no lo niego y hasta en cierta maestria; que levantarse ante la
incégnita de lo que apareciéndose como nuevo, nos hace dudar de su mismo valor.

Nunca ha sido actitud pesimista buscar la curacién cuando se sabe estar enfermo;
tampoco parece serlo, perseguir la certidumbre de estar o de no estar atacado de
un grave mal cuando se palpan sintomas dudosos del mismo mal o se viven anorma-
lidades que nos llevan cuando menos a indagar la causa que las motiva.

Sentirnos ahora ante una crisis, es pertenecer a nuestro tiempo, es vivir al uni-
sono de la ténica que lo caracteriza. No creo que exista especialista alguno, que lo
sea auténticamente, en cualquier rama del saber, de la técnica o de las Artes, que
deje de palpar con mas o menos intensidad, la presencia de un estado critico. Para
algunas actividades, como las directamente vinculadas a la vida de la colectividad
en sus aspectos de conjunto, como son la Historia, la Critica, la Teoria de las Artes,
la filosofia de lo Social y de la Cultura, o la Politica; el estado critico no es sélo un
dato mas por considerar, sino su problema central: el motivo fisonémico de nuestro
mismo momento histérico.

En otro orden de ideas, debo confesar que no me asusta enfocar una crisis que
ignoro si es prolongacién de la que nos ha tocado vivir desde hace treinta afios o fe-
némeno propio de estos dias, porque a la postre toda existencia no es sino sucesion
ininterrumpida de conflictos que al resolverse subliman a quien los vive.

* Curso de cuatro conferencias dictadas en el Colegio Nacional, en marzo y abril de 1961.



No se piense por semejante afirmacién, que intentamos conquistar posturas de-
terminadas a priori. Muy lejos de ésto, pretendemos lanzarnos con toda amplitud de
criterio en la persecuciéon de alguna luz que posiblemente se haga huidiza e inapren-
sible y que solo nos deje oscuridad y la conciencia de estar dentro de ella.

Esta es la aventura a que estoy invitando a quienes me escuchan, especialmente
a los que posean no edad, sino espiritu joven y por lo mismo audaz.

Lo primero que se ocurre ante el tema es dilucidar qué entendemos por crisis,
cual la estructura que presenta histéricamente el fenémeno en lo general, a qué puede
obedecer el estado critico y ya en el terreno de la forma arquitecténica, entender a
la vez en qué puede consistir la esencia de ella, como se desenvuelva en sus linea-
mientos dijéramos a estilisticos, esto es, esenciales dentro de las mismas floraciones
del estilo temporal; c6mo se registran o han registrado los momentos criticos al menos
alguno de los mas recientes o préximos a nosotros y qué perspectiva nos puede pre-
sentar, en consecuencia, esta situacién oscura en que bogamos.

Como por otra parte debemos sistematizar en forma practica y dentro del caric-
ter de cursillos este nuestro estudio, vamos a distribuir en cuatro conversaciones los
principales puntos sobre qué fijar nuestra atencién. En esta primera, nos ocuparemos
de presentar al lado de la acepcion que genéricamente le asignamos al término crisis,
el dato o sintoma mas fuerte que nos hace pensar y mas que pensar, sentir la crisis
en la forma misma en boga: el Programa General de nuestro tiempo, que al perseguir
su solucién en términos de forma arquitectdnica, necesariamente debera no refle-
jarse, sino reestructurar la forma expresiva arquitecténica en una escala tan distante
de la forma actual, cuanto mayormente diferente sea el modo de entender la vida
y el mundo por parte de nuestra civilizacién. Este punto de relaciéon entre forma y
Programa General, nos llevara sin lugar a duda a irrumpir por el campo de la mas
elemental de las doctrinas arquitecténicas; asi como de la teoria de la cultura, para
desembocar en la del estilo y embarcarnos en suma por las agitadas aguas de la filo-
sofia de la sociedad y de la historia. Sin embargo, no entra en el plan de estas pla-
ticas abordar el tema desde este trascendental angulo, sino mas bien desde el punto
de vista accesible y sobre todo practico del arquitecto, que es el de observar la forma
misma actual. Asi, en esta primera parte solo dejamos entendido este punto como
supuesto base e intentamos en seguida esclarecer el apoyo de nuestro sentimiento de
estar entrando en crisis de forma, al través de la observacion de la misma forma. Cémo
vamos a exponerlo en lo que sigue, se requerira aparte de observar un nutrido con-
junto de obras mas o menos significativas, justipreciar también en plan de obser-
vadores nuestros conceptos base en materia tedrica acerca de arquitectura, de sus
esenciales. Pero la revisién de estas trascendentales ideas la dejaremos para nuestra
tercera platica, ya que en la de hoy y la siguiente del proximo jueves, solo nos ocu-
paremos de mostrar la serie de obras sobre cuya observacién habremos de construir
la glosa y discusion final reservada a la cuarta y ultima platica.

El Programa General de nuestro tiempo que afecta en sus postulados mas am-
plios a todo el occidente, dentro del que nos cobijamos y tratamos de ser diferentes,
registra un caracter critico, un estado de crisis, que se hace patente en todas las ac-
tividades constitutivas de nuestra cultura. Como deciamos hace un momento, no es
éste el angulo de enfoque base, representaba un supuesto para todas nuestras medi-
taciones en torno al tema. En apoyo a este supuesto, me parece indispensable, si
no entrar de lleno por campos que no son los de nuestra mutua especialidad como
los de la filosofia de lo social y de la historia, cuando menos traer aqui algunas citas
de pensadores actuales especializados en muy diversas actividades, que nos resuman
en pocas palabras sus ideas acerca del estado critico que ellos perciben en nuestra
cultura occidental. Debo decir que no representa tarea especial la busqueda de estas

5



“0O se llega a ese punto de incandescencia en que la guerra es el t{inico desenlace...”

citas, porque la literatura contemporanea de todas las especialidades, particularmente
de aquellas directamente conectadas con aspectos de conjunto de la cultura, se en-
cuentran plasmadas de consideraciones y planteamientos de los miltiples aspectos de
esta crisis que sin duda esta poniendo a prueba nuestra civilizacién de occidente.

A la crisis se le denomina de muy diversas maneras, se le llama conlflicto, o se

ca de choque, pero en suma todo converge a lo mis al estado de crisis que
por doquiera nos envuelve.

Permitaseme, asi, traer aqui unas cuantas referencias extractadas de diferentes

ras y publicaciones:

El Instituto de Altos Estudios Econémicos de Sankt Gallen organizé una confe-
rencia o reunién de caracter internacional para hacer converger representantes de las
distintas ramas de las ciencias, lo mismo de las naturales que de las del espiritu, con
la idea de perseguir una nueva visién del mundo, una actual cosmovisién. Jean Geb
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ser, en su ponencia ‘Necesidad y posibilidad de una nueva cosmovisién’, dice clara-
mente: “...la primera pregunta, ;jpor qué es necesaria una nueva visiéon del mundo?,
darla yo esta respuesta: porque nos encontramos hoy en una situacién critica. Co-
mencemos, ante todo, por establecer firmemente este hecho, de cuya realidad nadie
podra dudar, ya que cualqmera sea la esfera que consideremos hécese patente, a todas
luces, tanto en el terreno de lo politico y de lo social como en la esfera de la religion
y en la problematica de las ciencias del espiritu. Por lo demas ya se ha dicho que
para remediar tal situacién las meras reformas hoy ya no bastan, y esta opinién de
que las reformas parciales dificilmente pueden servir para algo, justamente esta
sefialado que el mal es de una naturaleza radical. .. limitémonos a establecer firme-
mente el hecho de que nos encontramos en una situacién de crisis, situacion que per-
cibimos tanto en los desequilibrios de caracter econémico como en la desorientacién
espiritual y en la inseguirad en el terreno politico. .. Toda inseguridad, tiene una cau-
sa, asi como también sus consecuencias. —La inseguirad nace cuando frente a no-
ciones y realidades dadas no somos capaces de penetrarlas y, tampoco de dominar-
las.” Sigue desenvolviendo este punto y llega al fin del parrafo a repetir la primera
pregunta y a volver a responder: “porque vivimos en una situacién critica” y agrega
“¢ Como se ha llegado a esta situacién critica que se manifiesta en inseguridad, des-
orientacion y miedo?” Mas adelante de su conferencia leemos: . ..el motivo de ha-
llarnos en una situacién de crisis radica en el hecho de que —de un modo cons-
ciente— vivimos en un mundo de dimensiones distintas al de nuestros padres.

...esa estructuracién fundamentalmente nueva de nuestra existencia y de nues-
tra conciencia, con la que contamos desde hace muy poco tiempo, no ha sido ain
suficientemente comprendida y menos ain asimilada a nuestra vida”. (pag. 18 y
sigs.).

Mumford, en la serie de recientes conferencias dictadas en la Universidad de
Columbia, de la Ciudad de Nueva York, sobre uno de estos apasionantes conflictos,
el del Arte y la Técnica, dice en estos parrafos seleccionados casi al azar: “Estamos
ahora en un momento critico de la historia, un momento de gran peligro, pero tam-
bién de espléndida promesa. La carga de la renovacién pesa sobre nuestros hombros,
no cabe continuar con las rigideces y las sumisiones que hasta ahora han desinte-
grado nuestra cultura, sin minar por ultimo la base de la vida misma”. ...“Aunque
técnica y arte han gozado en diversos periodos de un estado de efectiva unidad, tal
que los griegos del siglo V, por ejemplo, usaban la palabra técnica para referirse in-
distintamente al arte como a la practica utilitaria, a la escultura como al corte de
piedras, en la actualidad estos dos aspectos de la cultura estan escindidos y separados
por un gran abismo. La Técnica se hace cada vez mas automatica, mas impersonal,
mas “objetiva”; mientras que el arte, como reaccién, muestra indicios de tornarse
més neurdtico y autodestructivo, regresando al simbolismo infantil y primitivo, al
balbuceo, a las tortas de barro y a los garabatos sin forma”... “El gran tema de
nuestra época es la renovacion de la vida, no el mayor dominio de la maquina en
forma— adn rigida y convulsiva.” Hasta aqui Mumford.

La recapitulacién de esta actualisima e interesante opinién estética, que obvia-
mente no cabe dentro del presente estudio, nos haria constatar el perfil critico en
que abunda toda ella y las tonalidades dramaticas que la circundan, aunque también,
y esto es preciso hacerlo presente, la elocuente invitacion de que es portadora a re-
novar la vida de nuestra humanidad actual, persiguiendo el equilibrio entre la téc-
nica objtiva y el arte subjetivo si es que queremos sobrevivir a la amenazadora ac-
titud que de persistir inclinandose hacia el automatismo impersonal y anénimo, segu-
ramente acabard con la misma civilizacién cuyo inusitado avance ha creado el arma
colosal con que suicidarse.
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Beus, filésofo de la Sociologia de la Historia de la Cultura, en su reciente obra
“The Future of the West” dice con una claridad pristina: “Nuestra civilizacion debe
encontrarse o bien en el periodo siguiente al de la madurez, o en la etapa final de
una extensa civilizacion que maneja el poder de paz universal. Los gigantescos con-
flictos militares, econémicos, ideolégicos, raciales y de clases que esta presenciando
nuestro siglo XX, evidencian que no hemos alcanzado todavia la dltima fase, ...al
mismo tiempo estos mismos hechos constituyen un sintoma, en el correr de la His-
toria, de que esta Ultima fase se halla muy cerca. Se impone, sin embargo, un exa-
men atento de los sintomas de nuestro tiempo antes de hacer deducciones precipita-
das. Es extremadamente dificil para un contemporaneo valorar de un modo adecuado
las fuerzas que actan en su propio tiempo. Es dificil evitar la inclinacién natural
a sobrestimar las tendencias del presente en sus aspectos favorables y desfavorables
y a idealizar y simplificar el pasado. El periodo que ha entrado en colapso a partir
de la segunda guerra mundial evidentemente es demasiado corto, en términos de la
vida de una civilizacién, para que nos permita extraer conclusiones. Si deseamos de-
terminar caracteristicas, debemos abarcar un periodo de, por lo menos, varias dé-
cadas”.

Las reuniones celebradas en Ginebra afio por afio, denominadas “Rencontres de
Geneve” auspiciadas por la UNESCO, a las que concurren personalidades eminen-
tes de todas las naciones, nos suministran en sus Memorias, material mas que am-
plio para afirmar que en todos, o la mayor parte de los aspectos que se han enfocado
en ellas, se descubre la presencia de un estado critico para nuestra cultura. En 1956
por ejemplo, el tema sobre el que versé la reunion fue: “Antigiiedad e Innovacién. La
querella entre Antigiiedad y Modernidad en el Mundo Actual”. A este evento perte-
necen las siguientes frases de Victor Martin: “...La observacion mas superficial nos
muestra que estamos en plena crisis de la tradicion”... Mas adelante existen estas
frases que transcribo: “...La produccion que actualmente ofrecen al publico las
artes plasticas, la escultérica al igual que la pictérica, difieren fundamentalmente de
las obras impresionistas de fines del siglo XI1X, de tal modo como no difirié la pin-
tura de Rafael de las obras de los artistas de Lascaux”... y adelante refiriéndose al
lenguaje dice: “los periddicos diarios se conduelen al lado de los puristas de la de-
cadencia que sufre la lengua: no se respeta ya ni lo que ha sido usual; ni la gra-
matica, la sintaxis, o atin el vocabulario mismo™... y asi prosigue haciendo consi-
deraciones acerca de los radicales sintomas de alejamiento que esta registrando nues-
tra vida respecto a lo que ha sido inamovible y ha estado arraigado en la base misma
de nuestra civilizacién. Yo creo que ustedes al igual que yo, deben estar sintiendo
en sus personales existencias esta inquietante fuerza que viniendo de fuera se hace pro-
pia a cada quien, sacudiéndole la entrafia misma de sus convicciones, invitandole a la
meditacion, que es incémoda y aspera, o a la inercia, al dejarse llevar por la corriente
que domine, que por lo contrario resulta al menos temporalmente, comoda, pero sui-
cida a la postre.

No solo en el terreno de las Humanidades se descubre que estamos entrando o ya
nos encontramos en una encrucijada de la historia; los hombres que manejan aspec-
tos posiblemente mas graves de la politica internacional, lo dicen a cada momento con
sus actitudes y con sus palabras. Kruschov, por ejemplo, en el discurso que dirigié
a la Asamblea General de las Naciones Unidas al visitar el 18 de Sept. de 1958 su
sede en Nueva York, afirmé sin rodeos: “La tirantez de las relaciones internaciona-
les no puede continuar eternamente: o se llega a ese punto de incadescencia en que
la guerra es el Gnico desenlace o bien es suprimida a tiempo por los esfuerzos con-
juntos de las naciones”. Lo que significa que a su entender el mundo se encuentra al
borde de acontecimientos trascendentales para la marcha y el futuro de nuestra ci-

8



vilizacién, que, o recurre a la guerra, de perspectivas incalculables o se acoge a una
transaccién de no menos invaluables consecuencias.

Si se acepta, no por las escasas citas aducidas, sino por una conviccién que ten-
gamos ya cimentada de mejor manera al través de nuestras personales observaciones,
la existencia de un estado envolvente de crisis en nuestro mundo actual, o cuando me-
nos la de una serie de importantes conflictos que estan caracterizando la vida de
nuestros conglomerados humanos, cabe aceptar por igual, que dentro de las mul-
tiples formas de expresiéon en que se manifiesta nuestra cultura, se estan dando es-
tados paralelos de conflicto o quizas de verdadera crisis, cuya amplitud estard nece-
sariamente dada por la naturaleza de los conflictos o crisis que haya y la del instru-
mento de expresion cultural de que se trate. Quiere esto decir que si la Arquitectura
es uno de estos instrumentos expresivos, necesariamente serd posible que exista en
ella una especie de crisis o de conflicto, proveniente, de la cultura a que sirve y de
que procede.

Es este un primer punto que nos podria conducir en nuestra biisqueda, pero nos
obligaria para ser consecuentes con una rigida disciplina cientifica, a iniciar nues-
tras meditaciones con la exposicién de uno de los més aridos temas de la estética-
teérica del arte, aquella que intenta establecer la estructura de la arquitectura den-
tro de Ja general del arte mismo y la de la forma que es su producto y de que toma
en ultimo analisis su propia esencia. No quiere decir ésto, que al través de lo que
siga hemos de ignorar los conceptos base de arquitectura y de forma. Ningln estudio
que sobre arquitectura se emprenda puede hacerlo; significa que lo damos por su-
puesto indispensable, como en todo orden de ideas se hace ineludible construir sobre
toda una trama de supuestos que van desde el mas elemental significado de la pa-
labra hasta los conceptos que sustentan toda una filosofia.

Entendemos que la arquitectura es parte del ambiente artificial realizado por el
hombre que se halle organizado en sociedad; que, con otras mas partes integra lo que
se denomina cultura o civilizacién. Para fundamentar este aserto requeririamos toda
una serie de exposiciones sistematicas que se apoyaran particularmente en la expe-
riencia de la Historia; no solo de nuestra misma actividad, sino también y muy en
lo especial de la cultura. Si esta calidad de expresién-cultura, posee la arquitectura.
obviamente debe seguir los vaivenes de la colectividad que la crea y le infunde el
alma, el espiritu que va mas alla de la caducidad temporal del material con que se
la objetiva. Y esos vaivenes que le dan tonalidades propias, aunque de muy variadas
maneras, son los que ahora, al través del estudio que intentamos, tratamos de cap-
tar para nuestro momento historico. Ya citaba hace unos momentos a Beus, con la
afirmacion de que “es extremadamente dificil para un contemporaneo valorar de un
modo adecuado las fuerzas que actuan en su propio tiempo”, mds no disponemos de
otro recurso que ser lo que somos y pertenecernos a nuestro propio tiempo. Por an-
ticipado sabemos que lo que esperamos ha de sernos util porque aunque no indiscu-
tible no menos definitivo. De cualquier modo habremos de extraerles algo provechoso
y practico.

Hablamos de crisis. Escuchamos en las citas anteriores la misma palabra y al
propio tiempo se nos dice, por personas cuyas opiniones nos merecen respeto, que no
la hay, que sélo hay tiempos actuales, futuros insospechables y huidizos pasados di-
ficiles de reconstruir en su recuerdo histérico y mas atin en su interpretacién. Cier-
tamente, nos es indispensable fijar un tanto la atencién en el significado que demos
al término crisis y en la amplitud con que lo habremos de emplear. Habiamos indi-
cado en nuestra platica preambular, que la palabra se ha tomado, segiin los conoce-
dores de la lengua, de la Patologia adonde significa un estado de agudizamiento de
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sintomas que anuncia un camhio importante en el estado del paciente; sea conducién-
dolo a la salud, sea al desenlace fatal. Corrientemente se le da en el lenguaje figu-
rado un significado similar; aunque con caracteristicas un tanto particulares que le
aleja desde luego de la idea de enfermedad como también del desenlace, salud o muer-
te: se la aplica a un estado violento que por ser anormal, rompe el ritmo o la se-
cuela de lo habitual y anuncia en proximidad relativa y temporal cierta mutacién im-
portante en el fenomeno que la registra.

Cuando por caso, se aplica al estado econémico de una negociacién, se dice que
la situacion es critica, cuando por ciertos sintomas anormales, como pueden ser la
falta de pagos, las ofertas de la materia sobre que opera a precios inusitadamente ba-
jos, o la demanda de préstamos a tipos redituales fuera de los normales por su ele-
vado estipendio, se llega entonces a la necesaria conclusion de que estd a punto de
registrarse un acontecimiento importante en la vida de esa negociacion, sea decla-
rdandose en bancarrota, sea cambiando de organizacién o sistemas. Lo mismo puede
decirse al aplicarse la misma palabra, crisis, a un gobierno: su Gabinete se encuen-
tra en crisis cuando por una serie de sintomas, obviamente acontecimientos fuera de
la rutina, como conflictos con otros grupos politicos o con otras naciones, se hace pa-
tente que en breve plazo, se derrumbara o se renovara salvando los intereses publicos
que represente. Anuncia asi la crisis, algo serio y trascendental para aquél Gabinete
estatal.

Seglin la experiencia, toda crisis supone desde luego un conjunto de circuns-
tancias que se dan a la observacién de quienes viven el fenémeno por dentro o por
fuera, precisamente porque les resultan anormales a su habitual manera de vivir,
dentro de un sistema rutinario, ritmico o de simple secuencia; o por que ademas, se
producen estos sucesos con cierta violencia que hace fijar la atencién en ellos con
especial interés.

Estas circunstancias o acontecimientos, en todo caso en el tiempo, se convierten
en los sintomas pregoneros de un estado critico. Habria que dilucidar mas atn, si
la crisis consiste en los mismos sintomas o en el desenlace que estin anunciando.
Parece mas bien, que los sintomas se constituyen en la verdadera premisa de la crisis,
son los que la abren; y al acontecer el desenlace, se cierra el fenémeno critico.

Valiéndonos de un simbolo geométrico: el circulo; éste representaria propiamen-
te el desenlace; y la circunferencia que lo delimita y le da existencia: los sintomas.
Al iniciarse la alineacién equidistantemente de un centro, de una serie de puntos,
anuncian un posible circulo en formacién. No es, sin embargo, necesario que lleguen
a cerrarse en la circunferencia y por lo mismo, a delimitar el &rea circular. La es-
tructura de una crisis seria asi un punto que funge como centro, otra serie de pun-
tos que se alinean y que constituyen los sintomas al aparecer tendenciosamente equi-
distantes del propio centro, anuncian la posible crisis que se estd formando y que
podra o cerrarse o disolverse en un simple arco de curva que ademas puede no ser
ni circular ni cerrada. De aqui que toda crisis resulte enigmatica y apasionante por
su indefinicién a la vez que por su posible orientacién segan una ley, que como en
el caso del circulo de que nos valimos, puede inclusive mal interpretarse al creerlo
circular cuando al fin resulte hiperbélico, sinusoidal o una curva alabeada que se co-
loque fuera del plano en que supusimos que se desarrollaria. Es claro que tratandose
de fenémenos que afectan la vida colectiva, toda crisis se convierte en tema y hasta,
como creemos ahora, en tonica de un momento histérico. Para mi, la posibilidad de
una crisis en nuestro campo propio de accién, tiene todo el dramatico interés que re-
sulta de una vida consagrada a servir a la colectividad dentro de él.
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Los filosofos de la cultura y de la historia, han imaginado apasionantes doctri-
nas acerca del desenvolvimiento historico de las civilizaciones, suponiendo que su evo-
lucién sigue legalidades supuestamente ciclicas por unos, lineales por otros y polares
por otros mas. Con ellas y con las leyes que formulan, se aprestan a conjeturar el
posible destino de nuestra actual humanidad. Si la interpretacién histérica que les
sirve de punto de partida es relativa a cada tiempo en que se hace, necesariamente las
diversas doctrinas y sus predicciones difieren en mucho y también son coincidentes
en algo; pero con todo, a medida que los sintomas de la trascendental mutacién en-
trevista se agudizan y clarifican, representan dia a dia mayor atraccién para el es-
pecialista y para el hombre comin interesado en el futuro de nuestra civilizacién.

No entra en mis propésitos embarcarnos en tan arriesgada aventura del pen-
samiento actual, sino tan solo asomarnos en nuestro campo a las perspectivas que al-
cancemos a ver dentro de nuestros propios horizontes. La sola enunciaciéon de un es-
tudio que relacione los problemas de la evolucion de nuestro arte con los de la cultu-
ra en que se da, siguiendo las diferentes doctrinas mas recientes, como las de Spen-
gler, que han vuelto a apasionar; las de Sorokin o de Toynbee; entusiasma segura-
mente, pero se sale por ahora de los lineamientos que hemos trazado a nuestra ex-
ploracién. Dentro de un estudio de ese tipo, encontrarian respuesta quienes pregun-
tan si existen las crisis como fenémenos desvinculados a la secuela histérica o son
por lo contrario puntos de inflexién en las curvas ciclicas; vértices angulares en la
marcha rectilinea de la cultura o polos cimeros en meridianos de la historia.

Examinando preliminar y superficialmente las causas en que se apoya nuestro
sentimiento de estar dentro de un fenémeno critico-formal; sin esforzarnos, dejando
hablar con libertad a nuestra conciencia, descubriremos que radican particularmente
en la serie de conflictos que nos plantean, al chocar, las formas en boga, contra nues-
tros mas reconditos conceptos de arte y arquitectura. Estos choques conflictuales los
padecemos por igual en nuestra practica cotidiana, como arquitectos activos, en nues-
tras escuelas profesionales como profesores y en las personales observaciones que ha-
cemos al vivir o al juzgar la obra que se produce a nuestro derredor, en nuestros me-
dios, lo mismo que en el mundo occidental.

Hace menos de dos lustros, aparecia en nuestra prensa especializada de todas
las naciones, una serie de estudios intentando entender la produccién que en con-
junto se registraba en el mundo occidental. Se discutian rubros y se siguen discu-
tiendo paternidades individualizantes. Desde entonces se hablaba familiarmente de
varias escuelas, direcciones o tendencias: de una INTERNACIONAL, de otra ORGA-
NICA, de una mas de orientacion NACIONALISTA y por fin de un grupo de IN-
DIVIDUALISTAS, que actualmente cuenta con muchos de los hasta hace unos me-
ses entusiastas internacionalistas.

A todos consta que siguen considerandose estas corrientes dia a dia mas ruti-
narias y por lo mismo maés caracterizadas y dignas de estudio. Se mencionan ya como
algo acabado por todas partes, lo mismo en las mas recientes criticas, que en las lti-
mas historias de la arquitectura contemporanea.

Se impone la observacion de estas directivas, no con la mira de reconstruir la
historia del Arte actual, tarea que por si sola resulta de ingente necesidad, sino tan
solo para glosar los mas salientes conflictos que se constituyan en sintomas de nuestro
estudio. Aunque con brevedad, echaremos mano de obras actuales pertenecientes a des-
tacados arquitectos de fuera y dentro de nuestro medio, que por ser de merecimientos,
nos proporcionaran una vision digamos mas autorizada de las caracteristicas que en-
vuelven con igual o mayor intensidad a la produccién actual de cada una de las co-
rrientes.
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Nos ocuparemos hoy de una de estas direcciones: la Internacional, cuya pater-
nidad se atribuye a Gropius. El mismo en forma un tanto irénica lo dice en 1953
en la muy conocida conferencia con que se inicia la glosa en espafiol de escritos suyos
bajo el titulo “Avances de la Arquitectura Integral”; “...comprendo ser —dice—
una figura tapizada de rétulos, hasta el punto de yacer en la oscuridad. Nombres
como “Estilo Bauhaus”, “Estilo Internacional”, “Estilo Funcional”, casi han lie-

gado a ocultar por completo el nacleo humano que alienta detras... la publicidad
tiende a enroscarse alrededor de un individuo como rétulo en torno a una bote-
lla. ...siento un intenso impulso de sacudirme esta creciente corteza...” parece

sentirse a disguto como creador de esta colosal rutina, pues adelante dice: “...To-
dos estos rétulos aplicados a la misma persona, demuestran la confusiéon provoca-
da en nuestro tiempo por un individuo que solo ha insistido en dar forma a su
propia conviceiéon”. Entiendo que sigue insatisfecho al comprobar la equivocada
direccién posiblemente provocada no por él, sino por el tiempo que nos ha condu-
cido hacia un positivo y nuevo formalismo —en la préxima platica veremos en
sus mas recientes obras un argumento explicito. No solo a este gran arquitecto y
maestro se atribuye la fundacién de la corriente internacional; Le Corbusier y Van
der Rohe, son también seguidos en sus obras personales y en sus directivas, éstas
si escritas y repetidas claramente como nuevas reglas Académicas. Mucho habria
que observar y aprender sobre estos temas.

En nuestro propésito de averiguar los conflictos a que ha conducido el empleo
de estas formas, iniciemos la busqueda considerando una obra de mucha significacién
por su destino, ubicacién y numerosos y denotados autores: me refiero al Secreta-
riado de las Naciones Unidas en Nueva York.

La critica que van a escuchar, no es mia; pertenece a un critico y estético nor-
teamericano afamado mundialmente: es de Lewis Munford. Yo he sido tildado de ra-
cionalista y funcionalista y podria aparecer parcial. Me parece bien escuchar las im-
presiones de este pensador cuya obra escrila lo hace equilibradamente humano. Por
supuesto, no significa ésto ni que yo acepte ser el tal racionalista, ni ser desintegra-
damente humano; ni dejar de tener opinién propia al respecto, sino que me parece
constructivo tener a la vista diferentes opiniones.

Dice asi nuestro estético, recortando los parrafos para abreviar la cita: “El gran
paralelepipedo de acero, aluminio y cristal, menos edificio que gigantesco espejo en
que se refleja el paisaje urbano de Manhattan, es en cierto sentido una de las mas
perfectas realizaciones de la técnica moderna: fragil como telarafia, cristalino cual
placa de hielo, geométrico como panal. Simultineamente o en distintos tiempos tra-
bajé en esta estructura un elenco de casi las mejores mentalidades arquitecténicas e
ingenieriles de nuestros dias. Mas, desafortunadamente el genio que presidié su di-
sefio fue una doctrina arquitectonica demasiado estrecha y superficial para solucio-
nar el problema en si. La decisién inicial de hacer dominante la masa del Secretariado
en el conjunto, revela desde el comienzo una total indiferencia hacia lo simbélico o
una equivocada inteligencia de la naturaleza y destino de las Naciones Unidas. En
relacién a la ciudad misma, un edificio de cuarenta y dos plantas no puede expresar
predominio: solo es un rascacielos mas en una orbe copada de rascacielos y aparen-
temente resulta a la vista mas bajo de lo que en realidad es, a causa de su fachada
sobre el rio que se yergue sobre el escarpio riberefio... el abrumador predominio
del Secretariado —sobre la Sala de Asambleas— es ridiculo a menos que los arqui-
tectos lo hayan concebido como cinica expresién de que... ya las verdaderas deci-
siones las toma la burocracia secretarial... Como unidad funcional el mérito. .. es
aun menor, si cabe, que como simbolo.

El Secretariado —ha explicado el arquitecto director— consiste en realidad en
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tres edificios de oficinas superpuestos. En areas del propésito puramente estético de
crear una fachada ininterrumpida de cristal, debe gastarse tanto en lavar las ven-
tanas mismas: —que— ese elevado costo unido al de la ventilacién insume una can-
tidad necesitada con apremio para otros fines. Pero esto no es todo. A fin de crear el
efecto estético puramente abstracto de una placa ininterrumpida de marmol en los
extremos Norte y Sur del edificio, y digdmoslo de paso a fin de dar una gran su-
perficie de ventanas a los toiletts de damas, por motivos que nadie puede explicar,
se ha sacrificado alrededor de la cuarta parte del perimetro del edificio que pudo
aprovecharse para iluminar naturalmente las oficinas... un gran nimero de se-
cretarias, en vez de trabajar en condiciones ideales como debieran hacerlo en tal edi-
ficio, trabajan en tristes cubiculos interiores, carentes de sol, de aire y de vista al
exterior, ventajas de que hubieran gozado de haber respetado las consideraciones
funcionales. En resumen los sanos requisitos funcionales del edificio del Secretariado
se sacrificaron para conferir pureza estética a un simbolo que no es tal, a menos de
aceptar el rascacielo como simbolo elocuente pero inintencionado de la inversion ge-
neral de valores vitales, en una civilizacién que se halla en proceso de desinte-
gracion. ..”

Tal parece que la critica que acabamos de escuchar aunque simplificada como
la hemos leido, no se refiera a un determinado edificio, como es, sino a multitud de
obras en todas latitudes que ostentan la mano habil de muchos excelentes arquitectos
actuales, verdaderos artistas de la forma a la vez que ensefian la huella elocuente
de su pertenencia al tiempo, mediante la corriente internacional. Muestran cierta-
mente grandes valores plasticos, de un tipo decorativo en el sentido que le da a la
palabra Berenson, pero también presentan al analista critico y lo que es mas elo-
cuente al hombre de la calle, no estético ni tampoco critico, los desaciertos genéricos
que sefiala Mumford, agregados de otro en nuestros climas calidos y en nues-
tros paises de tupida tradiciéon y de, permitanme un euforismo que es incongruen-
cia: encantadora pobreza y desalada poesia popular.

Deseo llamar la atencién acerca de dos especiales puntos: uno el que estos cho-
que-conflictos, representan positivos sintomas para nuestro estudio y que ya mas
adelante tendremos que discutirlos y justipreciarlos en su posible significacion, con-
cretandonos por ahora en esta y la siguiente sesion, a constatar su existencia y a se-
fialar sus caracteristicas.

El segundo punto consiste en hacer sentir muy claramente lo que acabamos de
explicar: que el arquitecto destacado, habil compositor de formas con resultantes 6p-
ticos valentes positivamente, posee méritos como tal y también socialmente por in-
corporarse a corrientes actuales; que en consecuencia su obra al ser estudiada, se
considera de grandes calidades y por serlo, se constituye en uno de los elementos por-
tadores del sintoma del tiempo, que estamos persiguiendo y ajeno al autor. Piénsese
en otros servidores de nuestras colectividades para mejor comprender nuestras nece-
sarias posturas ante las ideas dominantes y ante nuestra personal conciencia profe-
sional. Qué pensariamos de un ingeniero, por ejemplo, que al calcular la resistencia
de una estructura no empleare los sistemas, tesis o hipétesis en boga para obtener la
construccién estable que persigue, solo por no haber él descubierto los dichos siste-
mas o por no haber él obtenido en el laboratorio los coeficientes que se ve forzado,
en un sentido, a emplear; o un médico, que por no haber €l descubierto la droga
apropiada o el sistema de aplicarla, se niegue a hacerlo quedando al amparo de sus
personales descubrimientos o negandose a servir en tanto no llegue a descubrir el
germen o la causa de padecimiento.

Ingeniero y médico, deben aplicar, con técnica especial, con conocimientos ad-
quiridos a base de muchos afos de preparacién, y con talento individual, no comin,
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lo que la técnica y la ciencia actuales ponen a su servicio, fruto de otros talentos y
de otras muchas vidas diferentes de las suyas. Asi, el arquitecto debe servir, tiene
talentos, sobresalientes en muchos casos, con los que trata de resolver en sentido de
las diferentes técnicas y las corrientes formales en boga a las exigencias de su pro-
blema particular. Se apoya, en las conquistas de otros, de aquellos famosos “dadores
de forma” de que hablaba Saarinen hace unos cuantos afios, pero esta claro también
que en punto a expresién estética hay mucho que no pueden dar los dadores inter-
nacionales: el acento propio que de la raza, aparte de las condiciones fisico-econé-
micas ineludiblemente ancladas a cada lugar.

Las cuantas obras que vamos a observar intentan apoyar Opticamente nuestras
inquisiciones.

Un primer grupo nos muestra la forma Internacional mas seguida y su plastici-
dad. Nos interesa hacer sentir en las obras locales su excelente calidad estética. De-
notan el avance que registra nuestro arte en este aspecto y la enorme responsabilidad
que tiene de servir integralmente a su colectividad. Estas obras son composiciones es-
paciales de gran sencillez y claridad que manejan las calidades tactiles con gran ha-
bilidad, enmarcadas por armoniosas proporciones. Investigar los temas ténicos que
emplean, constituye otro interesante motivo de estudio y de reflexiéon que por ahora
no podemos siquiera apuntar.

Un segundo grupo mostrara la postura de esta corriente internacionalizante ante
la ubicacién, o sea: Forma Internacional y espacio Geografico.

Los problemas conflictuales se denotan en lo tocante a clima, como en lo refe-
rente a IDIOSINCRACIA LOCAL. En estas ilustraciones, como dejo dicho, se sena-
laran hechos, no juicios, pues adelante, al glosar los hechos, se discutiran al enfren-
tarse con las ideas o convicciones contra que aparecen chocar, para entonces, no
ahora, estar en condiciones de alcanzar algunas conclusiones que seran positivas aun
si llegsemos al convencimiento de la existencia de una crisis.

El tercer grupo de obras intenta mostrar la misma forma internacionalizante ante
los destinos especificos, o sea, los problemas de Espacio y Destino, o FORMA INTER-
NACIONALIZANTE Y CARACTER. Con igual énfasis debe tenerse presente que

solo anotaremos aqui circunstancias.

En esta primera charla, seria cansar la atencion de Ustedes, emprender toda la
indispensable polémica que éste y los puntos anteriores requieren. Por otra parte,
nos sera indispensable revisar alin otras obras de actualidad que aceptan la misma
uniforme corriente internacional Estructuralista de tan importantes variantes for-
males. ’

También obtendremos valiosisimas observaciones con las otras escuelas o direc-
ciones que dejamos ya indicadas: la INDIVIDUALISTA que tantos seguidores desta-
cadisimos tiene en todo el mundo y la menos favorecida de tendencias NACIONA-
LISTAS; que en parte con la anterior, representa cierta adhesién a una postura que
historiégrafos y criticos de prensa, estan llamando insistentemente ORGANICISTA.

2a. PLATICA

Esta segunda sesién, vamos a consagrarla casi en su totalidad a la observacion
de formas que 6ptica y hapticamente nos permitan ordenar nuestros recuerdos en es-
tos planos, para extraerles algunos de los datos que podrin o no, representar sintomas
en nuestro estudio: puntos que, como deciamos figuradamente en nuestra anterior
conversacion, se estén alineando tendenciosamente rumbo a un centro equidistante o
conforme a otra legalidad no circular. Necesariamente no podremos y no lo hare-
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mos, hacer desfilar en la pantalla una serie suficientemente amplia de vistas foto-
graficas, que apoyen nuestras reflexiones, pues por su nimero agotarian nuestro tiem-
po y sobre todo fatigarian a tal grado la atencién, que facilmente nublarian nues-
tras meditaciones. Redundante es insistir sobre el objeto de nuestra mostracién: no
intentamos presentar historicamente el desenvolvimiento de la arquitectura actual, sino
escuetamente tratar de descubrir ese centro de que parecen equidistar varios puntos
que campean simultineamente en las obras mas significativas actuales, con la idea
de atisbar su posicién y su posible consistencia de sintomas. Debera por esto tenerse
presente lo que en nuestra platica anterior asentabamos: el que ciertos conflictos entre
forma en boga y conceptos esenciales, aquellos que sustentamos aiin, basados en la his-
toria de nuestra actividad, se constituyen en positivos sintomas criticos que anuncian
un posible cambio de rumbo en la forma o en los prnicipios mismos que la estructu-
ran. Por esta causa, nos es importante enfrentarnos con ambos elementos: forma y
conceptos. En la platica precedente iniciamos ya nuestro estudio de la forma conside-
rando la critica de Lewis Munford al edificio de las Naciones Unidas en Nueva York
y comprobamos cémo a pesar de estar enderezada a un edificio en lo particular, se
dirige de hecho a toda una pleyade de monumentos y edificaciones, que como aquél,
siguen la directiva o escuela denominada Internacional, en su primera etapa la Cu-
bista o Tabliforme. Esta critica nos dio lugar a obtener varios de los puntos sinto-
maticos que perseguimos. Uno lo constituye la pureza plastica de la composicién
espacial, su sencilla concepcién y la habilidad con que se manejan dentro de ella las
calidades hapticas y la mas limpia proporcién arménica. Realiza este género de obras
en lo estético-volumétrico aquella dificil facilidad de con unos cuantos elementos ob-
tener una verdadera obra que invita a la contemplacién, con esa misma placentera y
devota fruicion con que las obras de los hermosos tiempos pasados, las géticas por
ejemplo, nos impelen a hacerlo. Esta misma conquista de obra de arte decorativo
es un sintoma que debemos anotar. Engolosinado el artista con este aspecto de su
obra, lo constituye en dominante, dejando a un lado otros valores que integran con
el estético, la obra auténtica de arquitectura, como es la utilidad conveniente: la ade-
cuacién de la forma a su finalidad practica de uso, de aprovechamiento por otros
aspectos del ser humano, que no solo es espiritu, ni solo exige la satisfaccién estética.
En unas cuantas obras podemos comprobar cémo, adictas a esta direccién, sacrifican
en aras de su internacionalidad, los dictados de la ubicacion que significan clima geo-
grafico distinto segin la latitud; ideas o psicologia de las formas que también se
arraigan de muy diversa manera en diversos lugares y en diversas comunidades hu-
manag. También sacrifican la adecuacién al destino, resultando formas idénticas para
obras consagradas a usos totalmente diferentes, dando lugar a uniformidades que
chocan contra la idea que tenemos formada, sencilla e ingenuamente, de la modalidad
vital que desenvolvemos en torno o dentro de la espacialidad arquitecténica.

Algunas obras antiguas y regionales, nos darian punto de apoyo para objetivar
estos puntos que siéndonos tan familiares, nos resultan increiblemente traspuestos, aun-
que nunca olvidados.

Otro grupo de obras nos hara ver un primer refugio en contra de la uniformi-
dad: verdadero sintoma de ansia de renovacién, amparado por la tematica que atrac-
tivamente ofrece la técnica edificatoria. Se proyecta este impulso hacia nuevo manie-
rismo que debemos observar en su camino, pues nos introduce a un individualismo,
el correspondiente a los creadores mas técnicos que artistas, y por otro lado, a una
nueva modalidad internacionalista: la estructuralista. Presenta ya sintomas prematu-
ros de cansancio. Quizas la exigencia de un técnico constructor especializado en dis-
ciplinas de las que la mayoria de los arquitectos actuales hace tiempo estd ausente,
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agudiza este manifiesto sintoma; pues resulta que la obra se atribuye maés al ingenie-
ro que al arquitecto, estrecha por lo dificil de lograr su auténtica integracion.

En la modalidad que llevé a los rascacielos tabliformes, la colaboracién siempre
fue facil de obtener.

Muy significativo es el grupo que vendra en sucesién de éste: los individualistas
mas destacados en nuestro momento. Veremos la direccién que adoptan algunos de
aquellos a quienes se atribuye la paternidad del cubismo internacionalizante. Gropius
y Le Corbusier se desprenden decididamente de él, y apuntan hacia otros rumbos;
particularmente, y ésto es también de mucho interés anotar: hacia lo regional, lo na-
cional y curiosamente, hacia un nuevo hastio que resulta la antitesis del que padeci-
mos por los afios veinte: de la recta y del plano, para acogerse a lo que entonces
nos hostigé: el arco y la superficie curva.

Es significativo comprobar cémo los mas fieles seguidores de algunos de los
“dadores de formas”, el mismo Saarinen, que inventé o al menos puso de moda el ti-
tulo de quienes seguia, ha comenzado a salirse de linea; lo mismo veremos con el fiel
Philip Johnson. Solo va quedando dentro de su orientacion personal uno de los “gran-
des dadores”: Van der Rohe.

El tiempo habra de decir de donde procede esta su tenaz persistencia.

No menos significativas resultan otras obras que mostraremos: las de raigamen
NACIONALISTA e INDIVIDUAL: por ser verdaderos toques de alarma para los
arquitectos, muy especialmente para nosotros los mexicanos, que desatendemos lo que
de mejor poseemos: aquello que hace afios Born critico nortetamericano, decia en su
obra sobre México: que cambiabamos, al igual que los primeros pobladores, el oro
por una lata brillante pero vacia que nos ofrecia el extranjero y que aceptabamos sin
reparos, complejo de pequefiez que nos hace desestimar lo que tenemos y sobreestimar
lo ajeno.

Hemos de volver sobre este importante tema que ahora solo apuntamos, con la
indicacién de que si invitamos a estudiar lo nuestro, no es para abandonar lo actual
y regresar a lo antiguo, que ya fue y ya expresd, sino para esgrimir lo que palpita
en nosotros, enraizado a nuestra existencia colectiva y manifiesto en cuanto produ-
cimos. Este algo que da sentido a nuestra cultura y colorido propio a nuestras artes,
lo intentaremos estudiar, aunque sea como primer acercamiento, en las conversacio-
nes del ciclo de otofio: representa seglin hemos de hacer ver uno de los mejores ins-
trumentos con que esperar el advenimiento de los nuevos tiempos y las quizas nuevas
formas.

Dificil sera mostrar a base de fotografias el conflicto que se registra entre la
forma arquitectonica individualizante y la forma urbanolégica. Fruto de dos sistemas
dimensionales tan diferentes: el antropométrico y el polismétrico, se patentiza al for-
zar al arquitecto a encerrar en una masa preconcebida por el urbanista, la forma que
debe solucionar un programa real, necesariamente supuesto por este, pero solo en
plan de supuesto. Cuando se fuerza asi en la avenida o en la plaza a una reglamen-
tacién, necesariamente el conflicto surge y deja la huella, pero sobre todo fomenta
la rebelién y exige auténtica solucién de conjunto y a la vez de detalle. De hecho
este tipo de conflictos es parejo al que se le plantea al arquitecto ante el técnico es-
pecializado en ramas que por su amplitud no puede humanamente abarcar el arqui-
tecto normal, pero que por ello deja abrirle un campo de creaciéon al que en alguna
manera debera llegar. Quizas problema de tanta trascendencia exija ya un sistema
apropiado de preparacién para el nuevo arquitecto; quizds su orientacién y sus in-
quietudes deban encontrar un campo de perfiles diferentes a los que por ahora nos
son habituales. El conflicto estd a la vista; la solucién debera sin duda dibujarse poco
a poco con la marcha de los nuevos sistemas econémicos y de la nueva interpreta-
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cién que se dé a los centros de poblacién, a los de trabajo y a los de esparcimiento
y cultura. Lo tnico que puede vislumbrarse es que la obra individualista arquitec-
tonica tendra que acoplarse arménicamente con la colectivista sin llegar a las meca-
nizaciones impersonales, ni a la asfixiante pérdida de la originalidad, pues si no
existe colectividad sin individuo, tampoco habra cultura sin humanismo.

Otro sintoma de transformaciones senalamos en nuestra platica preambular: la
tendiente industrializacién de los elementos edificatorios. En nuestro medio este tema
es aun poco atendido, dada nuestra idiosincracia y nuestra estructura econdmica.
Sin embargo, en otros sitios interesa ya en forma tal, que las Escuelas de arquitec-
tura han comenzado a estudiar sus nuevos planes de estudios y la posible sistematiza-
cién de la forma de modo a que la colectividad, la urbe y el mismo profesional, no
abdiquen de sus correlativas personalidades, pues entreven con claridad que arras-
trar al arte hacia uniformidades monétonas sera llevar a las colectividades a una
vida que o las embote o las predisponga a rebelarse contra la maquinaria que intenta
embrutecerlas con sus perfectos productos.

Vamos ahora a fijar nuestra atencién en las ilustraciones que siguen, que con ser
bien numerosas, dejaran mucho que desear. Repito lo que decia al iniciar esta pla-
tica, que tan solo sirven para mejor ordenar nuestras personales experiencias y ob-
servaciones.

Hemos considerado util, incluir los comentarios a las diapositivas
de la segunda pldtica, para que sean completas las conferencias
aqui presentadas. Transcritas de cinta magnética. Los nimeros
se refieren a la lista A.

La Redaccién.

1.—E!l volumen de que habla Mumford domina sobre las partes horizontales y segin su critica
simboliza lo que no es simbélico. Recordardn que mencionaba aquella critica mordaz con que
terminaba mi cita diciendo Mumford que simboliza lo que no simboliza, es decir: no simbo-
liza las reuniones de las Naciones Unidas a menos que sean los secretarios, o sea, la buro-
cracia la que toma las decisiones y en consecuencia la que representa un verdadero simbolo
de una sociedad en proceso de descomposicién.

2—Recordardn también como habla del paralelepipedo ligero como una tela de arana mas
gigantsco espejo que edificio. Ahi estd el famoso reflejo y también los tres edificios de ofi-
cinas superpuestos de que él habla.

3.—Otra vista con el reflejo del paisaje Neoyorquino.

4—Voy a mostrar unas cuantas obras significativas dentro de esta corriente para ilustrar
como la composicién es simple sencilla y extraordinariamente bien lograda en el plano de
la plasticidad estética. El paralelepipedo dominante vitrado y los elementos bajos que nece-
sariamente hacen incomprensible como una planta baja en un lugr tan extrordinariamente
elevado de precio en la ciudad de N.Y. se deje como un oscuro y frio pdrtico aiin en la época
de verano. En cambio, la plasticidad del conjunto es indiscutible y la contemplacion de estas
grandes masas arménicas de proporcién y hdbilmente manejada la hdptica de la materia pri-
ma, lo colocan incuestionablemente ante una de las grandes obras de tipo arquitecténico de-
corativo de nuestro tiempo.

5.—Ahi vemos la calidad hiptica explotada exactamente como en el otro edificio en el que
también trabajé Harrison.
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6.—El Seagram de Van der Rohe, que como Uds. ven persiste invariablemente en sus disposi-
ciones y en sus formas después de varios anos. Voy a mostrar este y después mostraré el del
parque Lafayett en Detroit y mas adelante el pequerio pabellén de oficinas que ha construi-
do cerca de la ciudad de México en el cual se verd que el dispositivo, la forma, permanecen
uniformes, invariables, y no toma en cuenta los destinos ni tampoco las ubicaciones.

7.—Ahi otra vista del Seagram de N. Y. La tnica variante es el material que com todos saben
en vez de ser hierro en este caso es bronce; habiendo dado un costo resultante tan extraordi-
nario que la redituacién, segin me indicaban algunas de las personas que intervinieron en
la contratacion del inmueble ha resultado incosteable. Se sacrifican, como deciamos en aras
de la plasticidad los demds elementos de la Programacion.

8.—Ese es el anterior, bastante anterior en anos al Seagram, el de Lake Shore de Chicago con
los jamosos perfiles en doble T que todos conocen.

9.—Este magnifico conjunto en la ciudad de México del Arq. Augusto Alvarez, aunque de me-
nores dimensiones que los anteriores, representa io mismo que ellos una magnifica composi-
cion volumétrica, haptica, manejando con igual habilidad la hdptica del material y la dptica
arménica de la proporcién.

10.—Este otro edificio no esta en América sino en Europa; es el edificio del SAS, de las lineas
escandinavas. Siento no poder mostrarles una proyeccién con colorido porque es muy intere-
sante. Pero les impresionardé como a todos nos impresiona la uniformidad y la falta de res-
peto a la ubicacion siempre en aras de la magnifica composicién volumétrica.

11—Este ya no es un edificio de oficinas, sino que es una policlinica y se encuentra en Caracas,
respetando como Uds. ven los mismos lineamientos Tabliformes aunque con la pequeiia mo-
dalidad de darle al plano frontal una ligera inclinacién en sentido lateral.

12.—Tenemos este otro edificio dentro de la misma directriz con la continuidad de las cabeceras
y los elementos clareados al frente.

13.—Este edificio del parque Lafayett en Detroit pertenece también a Van der Rohe, y como se
dan cuenta persiste en sus mismos dispositivos en sus mismas formas. las vigas aparentes,
las T en los extremos y en conjunto la misma orientacién morjolégica.

15—Detalle que muestra la famosa disposicién de las estructuras sobrepuestas; y que se en-
cuentra en proceso de construccion cerca de la ciudad de México destinado como todos saben
a la compariia Bacardi. Se dan cuenta de que tiene el mismo dispositivo no obstante la dife-
rencia de escala. la misma disposicion no obstante las latitudes tan diferentes y los destinos
igualmente diferentes.

16.—Este edificio en la ciudad de Monterrey sigue airosamente los mismos lineamientos inter-
nacionalizantes y nos da motivo a comprobar como no obstante el clima acondicionado a la
localidad, la exposicién de todas las fachadas lo mismo al norte que al sur; al oriente que al
poniente, ha dado lugar a que el sistema de ventilacién artificial de acondicionamiento de
aire funcione de distinto modo particularmente en las fachadas mds castigadas por el torrido
clima. Recientemente se me mostraba como este edificio ha dado lugar por su experiencia en
la localidad, se resolvia con plenitud el problema hace siglos.
no acondicionadas ni adecuadas a la climdtica local.

17—Aqui ven las protestas mudas pero elocuentes en nuestro medios se pintan los grandes
ventanales con pinturas especiales para tamizar los rayos infrarrojos y como no son suficientes
ha habido necesidud, como Uds. ven, de que cada habitante vaya instalando aparatos espe-
ciales para corregir lo que estas formas de tipo internacionalizante no pueden proporcionar,
o sea, una adecuyacion a las condiciones locales.

18.—Esta proyeccién que sigue la debo a un arquitecto alemdn actualmente radicado en los Es-
tados Unidos que al visitar México, ex-alumno como es del Bauhaus, me hacia esta observa-
cion: “He aqui un panorama que no tiene mucho interés”’, me decia,

19.—. . .“sin embargo no entiendo por qué abrir tantas ventanas para tenerlas después que cerrar
con cortinas y con persianas porque lo que hay enfrente no tiene interés y porque el clima
tampoco requiere esas aberturas tan extraordinarias.”

20.—En la ciudad de Monterrey se me mostraba en contraste con el magnifico edificio anterior
del Banco Popular, la vieja construccién del Obispado convertida actualmente en Museo, para
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hacerme notar cémo, sin acondicionamiento de aire, sino con formas apropiadas, adecuadas a
la localidad, se resolvia con plenitud el problem hace siglos.

21.--Lo mismo acontece con los grandes ventanales que sirven, como decia el arquitecto alemdn,
para cerrarse, para no ver, porque no hay que ver a través de ellos, contrastados con estas
disposiciones de las viejas casas mexicanas en los pueblos, esta corresponde a Tequisquiapan,
en que no obstante en que ven hacia dentro, hacia lo que les interesa en la vida, en su exte:
rior, dan, como Uds. ven aqui, composiciones que son dignas de estudiarse y de seguirse en
su filosofia.

22.—Esta corriente parece haber olvidado todos los esfuerzos que se hicieron hace treinta o
treinta y cinco anos tratando de encontrar formas que fuesen pldsticas y que al propio tiempo
resolvieran los problemas mds ingentes como este en que estamos fijando la atencién, o sea,
el climatico regional.

24.—Habldbamos también de que estas formas no respetan destinos sino que son las mismas cual
quiera que sea la finalidad a que se destina la espacialidad construida arquitecténicamente.
Aqui vemos la casa de mdquins del puerto aéreo de N. Y.

31.—Esta es la enorme cipula del pabellon de los deportes en Roma trabajada a base de ele-
mentos precolados.

32—Aqui vemos una especie de muestrario de formas en la planta Bacardi, que no se yo a
quien atribuirle, pero es muy interesante observar la tendencia precisamente a ese estructu-
ralismo y a acogerse a esas formas para encontrar un individualismo y al propio tiempo una
corriente como explicaba de tipo internacionalizante.

33.—Estas son otras obras v otras formas nuevas del propio Nervi: se trata del pabellon del
Trabajo también en Turin. Probablemente a estas fechas esté totalmente terminado.

34.—Este estructuralismo, semejante al anterior solo que con construcciones metdlicas del Pa-
bellén de Espana en la exposicion de Bruselas.

35.—Comienzan a imaginarse formas dentro de lo estructural que pueden racionalizarse y dis-
cutirse dentro de la técnica pero que muestran claramente el deseo de innovacion, de inde-
pendencia rumbo a algo que sea mds original, mds individual y probablemente mds ex-
presivo de la convulsién en que estamos envueltos.

36.—Los sistemas laminares y al mismo tiempo con piezas precoladas de barro cocido de los
grandes técnicos esparioles estan en la actualidad apuntando nuevos rumbos, nuevas orien-
taciones, ya que por ejemplo, este hangar, en el dibujo muestra cien metros de claro y la
construccién se hace como digo a base de piezas precoladas colocadas con unas grias, em-
pleando ladrillos huecos y después pretensando los anillos de generacion térica.

37.—En proceso de construccién, la enorme béveda de un tipo semejante construida y termina
da ya en la ciudad de Paris en el Pabellén dedicado a la Técnica y a la Industria.

38.—Otro individualista de que hablaba Saarinen hace unos diez anos, siguié hasta el final de
su vida su trayectoria, mostrandose cada vez mds fecundo vy mds digno del respeto y de la
consideracion que a ultimas fechas ha recibido. Me refiero como Uds., saben a F. L. Wright
esta es una de sus ultimas obras, la del museo Guggenheim de N. Y.

39—FEs la otra obra, la del Teatro en Dallas.

41— Anotdbamos como estos dadores, Le Corbusier por ejemplo y sobre todo Gropius, han abun-
donado sus directivas tabliformes y cubistas y se han lanzado como Le Corbusier, por mul-
titud de caminos que hablan claramente de que se trata de buscar una nueva direccion, una
nueva forma que corresponda mds a nuestro tiempo. Aqui tienen el monasterio ultimo de Le
Corbusier de La Tourette en Francia del cual voy a mostrar estas dos fotografias: esta, que
es un aspecto de una de las esquinas mds significativas, y que tiene mds relacién con la obra
anterior. . .

42—. ..y la siguiente que es la capilla; en la que el juego de luces, volimenes y de todos aque-
llos estrados, ya no hacen realmente pensar en su autor, Le Corbusier.

43.—Aqui vemos la obra de Gropius y sus asociados: se refiere a la Universidad proyectada para
Bagdad. Nota por un lado la tendencia a atender las condiciones climdticas y a ambientarlas
dentro de una mds o menos intencionada psicologia formal local, o sea, hacia lo regional.
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44.—Por otro lado noten lo que decia: como se han hostigado estos dadores de la forma simple-
mente ciibica y se estdn refugiando en el arco, como en ese caso de medio punto, o en una
béreda conoidal como la que ven aqui.

45.—incuestionablemente esta forma es la mds significativa y la mds interesante de observar
del propio Gropius.

46.—Aqui, unos estudios en maqueta ¥ en dibujo de Philip Johnson para el teatro Lincolin de
N. Y. Increibles junto a la residencia que mostré anteriormente. (Casa Hodgson).

47.—Este es el pabellon “Memarial to New Harmony también en N. Y., del mismo Johnson:
El abandono completo de la tendencia de Van der Rohe.

48.—Fotografia de la maqueta para el nuevo puerto aéreo de la ciudad de Washington; puerto
internacional que estd trabujando y proyectando Saarinen. Noten que al igual que Johnson,
ha abandonado o intenta salirse de los lineamientos cubistas anteriores.

49.—Una maqueta del interior que recuerda con sus formas el interior de la capilla de La
Milagrosa de Candela.

51.—Son vistas de la Universidad de Sussex, en Inglaterra del arquitecto inglés Spence, que
segin él mismo explica trata de esquematizar en estas formas necesariamente diferentes pero
ancladas a lo regional, la orientacién mostrada en las universidades géticas inglesas, como
por ejemplo en la de Oxjord o en la de Cambridge.

50.—Este es el proyecto del pabellon de los Estados Unidos en la Feria de Nueva Delhi; estd
hecho por el grupo norteamericano encabezado por el japonés Yamasaki.

52.—En Italia se muestra al lado de Nervi una gran inquietud. Voy a mostrar aqui dos obras de
uno de los mds activos y mds inquietos pero sintomdticamente claros para observarse. Me
reifero a Enrico Castliglioni. Esta es la fachada lateral de un pabellén de exposiciones que
construyé en unién de Nervi.

52—Noten que este pabellén, apenas de hace unos seis o siete afios, y esta obra que es un res-
taurant usan como ven, las formas de que hablaba yo, que tanto nos hostigaron hace
treinta anios y que ahora con una nueva orientacién pero a la postre con las mismas lineas
curvas, con los mismos arcos, estan tratando de alcanzar una nueva expresion.

53.—Aqui estd una construccion religiosa en Francia del arquitecto Guillome Guillet. Se refiere
a un templo para un lugar denominado Royan. Toma lineamientos que recuerdan algo las
formas de algunas construcciones romdnicas particularmente las del sur.

54.—Esta obra de Zevaco en Marruecos para una exposicién en Casablanca. Se trata de un pa-
bellon de exposiciones en Casablanca.

56.—Una residencia cerca de la ciudad de Paris de Alvar Aalto. Notardn también su raigamen
en la region, paisajismo, y en consecuencia un alejamiento de todas aquellas tendencias in-
ternacionalizantes.

58.—Ultimamente en las reristas internacionales se ha publicado esta casa construida por dos
arquitectos norteamericanos en las cercanias de Taxco. La hacemos presente precisamente
como un ejemplar de una tendencia igualmente regionalista no obstante que los autores como
acabo de mencionar, no son mexicanros.

59.—Detalle de como estd construida la pérgola y articulada con la cubierta.

60.—Esta obra y la que va a seguir, y esta de Matias Goeritz porque precisamente son uno de
esos toques de alarma, de que hablaba Le Corbusier hace anos, para los arquitectos mexica-
nos. Aqui, aunque la obra sea fundamentalmente escultérica, tiene interés el aprovechamien-
to de las condiciones de nuestra luminosidad de nustra psicologia ante el color y ante la
misma dimension o métrica.

61.—Esta es la fachada de Televicentro recientemente inaugurado que representa como digo un
verdadero toque de alarma vy de llamada para todo arquitecto mexicano.

64.—En el ultimo pdrrajo de nuestra explicacién hablamos de lo que representa la urbanologia
y la arquitectura. Este proyecto de una zonu cercana al puerto aéreo de Londres que ha sido
muy publicado en las revistas, nos da lugar a reflexionar lo que aconteceria con una ciudad
de una uniformidad tal como esta y lo que padecerian no sélo los habitantes sino inicialmen-
te los mismos arquitectos dentro de esa misma asfixiante uniformidad como voy a mostrar.
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65—Aqui tenemos la circulacion de coches por la parte alta que naturalmente se prestaria
a que un accidente de choque, ademds de ser choque, padecieran las personas que estdn abajo
por el derrumbe y la caida del coche. Pero imaginen la uniformidad e imaginen al propio
tiempo lo que mencionaba, o sea, los problemas del arquitecto ante cada uno de sus proble-
mas individuales y al mismo tiempo dentro de esta temdtica volumétrica uniforme.

66.—Detalle que presentaron los autores de como organizarian aquellos espacios circulares. No
he querido dejar de volver a ver lo que el urbanismo nuestro ha entusiasmado tanto a urba-
nélogos como por ejemplo a Sert que cuando visitaba todas estas regiones nuestras entusias-
mado me decia: “Cémo es posible que Uds. los mexicanos con esa fenomenal tradicién no se
pongan a la cabeza del urbanismo internacional?” Acabé sus peliculas y ya no tenia mas que
retratar porque no acbaba de contemplar todo esa serie de conjuntos tan arraigados a nuestro
suelo y a nuestra idiosincrasia.

Vamos a terminar por ahora. La préxima sesion la dedicaremos a enfrentarnos con las
doctrinas. Explicaremos algo acerca de la estructura de la forma y de la evolucion genérica
de la misma forma. Por ahora, simplemente dejamos anotadas nuestras observaciones para justi-
preciarlas en la tltima pldtica.

LISTA *“A”

. Edif. del Secretariado de las N. U. Nueva York. Vista Gral. sobre el rio.
Idem. Reflejos del cristal.

Idem.

Lever House. N. York Vista Gral.

7. Seagram Building. Vista Gral.

8. Lake Shore. Chicago. Vista Gral.

9. Edificio Oficinas en México (Salamanca y Colima). Arq. Augusto Alvarez.
10. SAS Copenhague. Arne Jacobsen.

11. Policlinica. Caracas. Args. Fuenmayor, Sayas y Nava.

12. Edificio Oficinas. Parque Via. México. Arq. Jaime Ortiz Monasterio.

13. Parque Lajayette. Detroit Conjunto.

14. Idem. Detalle esquina.

15. Oficinas Bacardi.- México. M. Van der Rohe.

16. Edificio Banco Popular. Monterrey. Vista gral.

17. Detalle ventanas en México, con ventiladores adicionales, pintura y cortinas. IMSS.
18. Calle en México.

19. Edificio con ventanales sobre vista anterior.

20. Obispado, Monterrey.

21. Calle bardada. Tequisquiapan.

22. Instituto Vital. Brasil.

23. Manufacturers Trust Bank. Nueva York.

24. lldewild. Casa Maquinas. Fachada gral.

25. Pabellon Austria. Exposicion Bruselas 1958.

26. Idlewild. Casa Mdquinas. Fachada lateral.

27. Instituto Armour. Capilla.

28. General Motors. Dinamémetros. Saarinen.

29. Casa Hodgsun. Philip Johnson.

30. Nervi. Turin. Int. Palacio B.

31. Nervi. Cipula. Palacio Deportes. Roma.
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32.
33.
34.
35.
36.
37.
38.
39.
40.
41.
42.
43.
44.
45.
46.
47.
48.
49.
50.
51.
52.
53.
54.
55.
56.
57.
58.
59.
61.
02.
63.
04.
64.
65.
066.
67.

Planta Bacardi. México. Cubiertas ALA.

Nervi. Palacio Trabajo. Turin.

Pabellén Espana. Interior. Exposicion Bruselas. 1958.

Viviendas en Ginebra. Bussarty Lamuniere. Estructura pértico.
Estructuras laminares-ceramicas. Ing. Sdanchez del Rio.

Centro de Industrias. Paris. Camelot y Asos.

Museo Guggenheim. Nueva York. F. L. Wright.

Teatro Kalita Humpheys. Dallas. F. L. Wright.

Le Corbuisier. Pab. Philips. Exposicién Bruselas. 1958.
Monasterio La Tourette. Le Corbusier. Fachada gral.

Idem. Capilla. Interior.

Universidad de Badgdad. Gropius y Asos.

Idem.

Idem.

Teatro Lincoln. Nueva York. Philip Johnson.

Memorial to New Harmony. Philip Johnson. Nueva York.
Puerto Aéreo Internacional. Washington. Eero Saarinen. Fachada Gral.
Idem. Interior.

Pab. de E. U. A. Feria de Nueva Delhi. Minoru Yamasaky y Ass.
Universidad de Sussex. Spence.

Restordn en Lisanza. Enrico Castiglioni.

Iglesia de Royan. Guillome Gillet.

Pabellon de la Ciudad a la Feria de Casablanca. Jean Francois Zevaco.
Pabellén de los Textiles. Exposicion Internacional del Algodén. Enrico Castiglioni.
Casa cerca de Paris. Alvar Aadlto.

Casa en las afueras de Paris. Claude Parent.

Casa Silverstone. Taxco. Anshen y Allen.

Idem. Detalle del alero del techo.

Televicentro. México.

Idem. Detalle.

Interior de la Medalla Milagrosa. Candela, ¥y Arq. Benliure Ir.
Calle en Tequisquiapan.

Motopia. Londres. Comité para el desarrollo de la Era del Vidrio.
Idem. detalle.

Idem. Planta esquemdtica.

Reconsrtuccién de una manzana. Londres. Holden & Holford.

3a. PLATICA

Motivan la platica de hoy, algunas explicaciones propiamente dentro del campo
de la Teoria del Arte. No seran amenas, sino por lo contrario, un tanto aridas, por
demasiado técnicas. Intentan fijar ciertos puntos que traemos a la consideracion de
Uds., con el propésito de revisar ideas basicas, de recordar algunas otras que hemos
sustentado habitualmente en nuestras tareas escolares, y que son de interés tener a la
vista. Todo esto, al través de una exposicién que procuraremos hacer lo mas sencilla,

dentro de la naturaleza compleja de la materia de que vamos a tratar.

Hasta aqui, en nuestro propésito de analizar lo que se nos presenta con posible
categoria de sintoma critico, hemos encontrado una serie de digamos, aunque impro-
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piamente, contenidos formales que se contraponen a nuestras ideas bésicas o corrien-
tes en punto a la estructura de la forma arquitecténica, o que se nos da al menos
como tal. A la vez, hemos indicado con cierta insistencia, que no afirmamos estar den-
tro de una crisis de forma, sino que tan solo hemos invitado a Uds., a una aventura
con el propésito nunca velado de asomarnos a lo que nos ofrece a nuestra observa-
cién el momento actual. Nunca hemos, ni aseverado —lo que nosotros no alcanza-
mos a encontrar como realidad indiscutible— ni menos nos hemos opuesto con
nuestro habitual modo de enfrentarnos, a los diferentes problemas que nos inte-
resa estudiar. Tampoco hemos creido que las ideas expuestas, en que se apoyan
indispnsablemente nuestras reflexiones, sean indiscutibls ni verdades universales y
absolutas. Por el contrario, las presentamos como vivencias personales ante los pro-
blemas que nos planteamos y como invitacién a inteligencias mejor dotadas y me-
jor equipadas por su formacién, a lograr conquistas bien venidas por anticipado,
que me interesan y respeto cuando se orientan constructiva y cientificamente.

En todas las ramas del saber humano es habitual escuchar ideas o doctrinas con-
tradicterias. En el campo de las humanidades, las artes, en la teoria de las artes
y la filosofia de la historia y de lo social, es, mas que habitual, diria obligado, en-
contrar una diversidad de opiniones fruto de multiplicidad de posturas, de puntos
de vista. Habria que recordar aqui, aquellas luminosas y certeras explicaciones que
ha dado Ortega y Gasset acerca de su doctrina sobre el perspectivismo, para no in-
quietarnos ante la variedad de direcciones que bien pueden ser motivadas por ob-
servatorios e instrumentos de enfoque propios a cada autorizado investigador. Pero
también es muy facil en estos campos, confundir la diferencia de puntos de vista, con
audaz impreparacién, de quienes siempre son libres de ambular por donde mejor les
plazca. Sin negar derecho a diverger solo hacemos un llamado a la modestia y a la
honestidad intelectuales. No cuanto entendemos ha de ser verdad, ni lo que se coloca
sobre nuestras posibilidades de comprension ha de dejar de serlo por este motivo.
No otra cosa sucede en el terreno del arte. Es muy dificil poseer genio creador, pero
es mas dificil saber que no se tiene y estimar en justicia lo que se posee.

Perdénenme esta digresién, pero es indispensable fijar posiciones, para evitar
equivocadas interpretaciones a lo que estamos haciendo; movidos por la mas leal
voluntad de servir y alejados de logros ajenos a ella.

Recordando nuestra tltima sesion, en lo que respecta a las obras significativas
que observamos, llegabamos a apreciaciones de desacuerdo entre la forma en boga,
particularmente la mas extendida desde hace tres lustros y el concepto que sustenta-
mos sobre la propia forma arquitecténica. Nuestra divergencia radicé, como ustedes
recordaran, en el predominio de lo plastico estético sobre otros fines de la obra rea-
lizada, que encontrabamos tan obvios, que su sola mostracién en uno que otro caso,
nos llevaban al convencimiento de acertar en nuestro juicio, o al menos, a la duda
ante lo que tan corrientemente estamos viendo y haciendo, como tantos de nos-
otros mismos. Deciamos entonces que antes de hacer la glosa de nuestras observaciones
y de llegar a conclusiones, que insisto no deberan afirmar otra cosa que lo observado,
se hace indispensable otra mostracion paralela a la de nuestra anterior platica; la
de esas ideas en que fundamos nuestras observaciones; porque, como también lo in-
dicamos, puede quizd provocarse otra transformacién al andar de los tiempos: la
de los mismos conceptos sustanciales que tenemos ahora acerca de Arte y de Ar-
quitectura.

Al través de la historia de nuestra actividad, se ha manifestado la obra arquitec-
tonica como un hacer intencionadamente artistico que maneja, como medio, las es-
pacialidades construidas, edificadas las mas de ellas y persigue una finalidad invaria-
blemente contenida y patente en todas sus amplisimas modalidades: la de obtener
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un escenario adecuado a la vida que desarrolla el hombre organizado en sociedad.
En torno a esta afirmacién caben mostraciones y discusiones lo suficientemente am-
plias que se quieran para poder estructurar toda una serie de capitulos sobre esté-
tica, teoria del arte y filosofia de la cultura. Si ésto ha sido asi, nuestros conceptos
sobre arte arquitecténico presentan puntos de arranque para la creacién o de apoyo
para el juicio de las obras, que esquematicamente pueden ser: primero, que es un
hacer artistico; segundo, que como tal construye con espacialidades y tercero, que
éstas espacialidades las apropia a la vida humano-social. Por este esquema nos es
indispensable entender de igual modo esquematico, lo que entendemos por un hacer
artistico, por CONSTRUIR CON ESPACIALIDADES vy lo que LA VIDA HUMA-
NA PROYECTA en las espacialidades arquitecténicas.

El hacer humano es fruto de la estructura misma natural de nuestro ser. La vida
decia Ortega, puede considerarse como la sucesion de fenémenos que determinan una
existencia. El ser humano construye perpetuamente dentro de su existencia, casi po-
dria decirse sin metafora, que la actividad constructiva es sintomatica de la vida.
Vamos a explicarnos: por construir entendemos la transformacién racional que el
hcmbre lleva al cabo de una materia primera para adaptarla por su nueva forma a
una finalidad que se constituye en causa del acto constructivo. Orienta asi el acto for-
mativo esa causa que a la vez es fin. El hombre transforma con intencién cuanto le
rodea, viviendo asi su vida propiamente conciente: No acaso al formar letras cons-
truye palabras y con éstas, frases, y con frases oraciones y con ellas, construye juicios.
Y no también con el punto construye lineas, figuras y simbolos geométricos que son
idealidades. Pero también el hombre construye con otro tipo de materiales que per-
duran en el tiempo y en el espacio tangible: toma un tronco de arbol, lo transforma,
ésto es, le cambia forma para convertirlo en tabla y la tabla la transforma en una
mesa o en una hoja de puerta. Por eso, para entender cualquier actividad humana
constructiva, lo que se impone es estudiar sus finalidades causales, sus materias pri-
meras y los procedimientos de transformacién que le sean especificos. La forma re-
sultante de esta transformacién es una forma construida. Facilmente se comprende
que las formas de arquitectura necesariamente son formas construidas fruto de un
hacer humano. El medio Formal de la arquitectura, o sea, lo que se transforma de
su estado inicial o primero, se confunde actualmente, con el material de construccion
o bien con formas geométricas. Muchos tratadistas y estéticos asi lo piensan, deno-
minandoles, su medio expresivo. Actualmente pensamos que la arquitectura constru-
ye con espacialidades de dos tipos: las que denominamos “delimitantes” del espacio
natural que nos rodea, y los “delimitados”, los que las espacialidades delimitantes de-
terminan y conforman. Mucho habria que decir sobre tan trascendental punto, pues
con estas espacialidades se elaboran un sinnimero de bases para entender mejor lo
arquitectonico. Bastenos pues en esta platica, decir que la arquitectura construye es-
pacialidades de tipo delimitante que son, o edificadas o propiamente naturales, en el
sentido relativo de explotar lo natural como esta sin elaboracién; y con espacialida-
des delimitadas o habitables, las que motivan el invento de las primeras. Los ele-
mentos delimitantes, se nos dan éptica y hapticamente en el sentido de la marcha
y de la vista: o son delimitantes en sentido vertical o lo son en sentido horizontal;
habiendo otros que ligan entre ambos.

Por esta causa la arquitectura considera no solo las edificaciones hechas con ma-
teriales de construccién, como se les designa corrientemente, sino también los espa-
cios habitables que son bésicos, y también otros, los elementos de la naturaleza como
los suelos, la vegetacién, el agua y el firmamento mismo. Baste pensar que por ejem-
plo, este ultimo cierra en la parte superior patios coloniales. El paisaje se explotd
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concientemente en la arquitectura a partir del siglo XVII cuando se descubre el con-
cepto de infinito.

Las finalidades causales de la arquitectura deciamos, son la fabricacién de un
escenario apropiado a la vida humana organizada en sociedad. Esta apropiacién se
condiciona por dos aspectos logicos y basicos. 1.—el del concepto que el hombre tiene
de su propia vida y que proyecta en sus cosas con amplitud especial en el escenario
arquitecténico; 2.—el de la modalidad fisica de la vida que desenvuelve en sus obras
de arquitectura. El hombre tiene una estructura compleja a cuyo conocimiento, arriba
como es sabido, al través de la cultura, por medio de la reflexion filoséfica, por la
educacion, o por la simple inhibicion que le proporciona la misma cultura a que
pertenece.

Mediante un analisis mas extenso, apoyado en la historia de nuestro arte, en el
de la cultura y también en las teorias que sobre el arte arquitecténico se han es-
crito, llegariamos a un punto de capital importancia, como es el de encontrar que la
auténtica forma que se nos da como perteneciente a este nuestro arte, tiene valora-
ciones concurrentes que siendo independientes cada una en si, integran al concurrir
la que propiamente es arquitecténica. No es el caso de discutir esta postura doctri-
naria, ni tampoco aducir argumentos sobre si la axiologia esta o no superada, porque
de estarlo, como no lo dudaria, significaria solo superacién en el terreno de lo filo-
sofico; esto es del conocimiento y no de la realidad que vivimos; que es la que nos
incumbe: porque en efecto si esta concurrente integracién valorativa nos permite apli-
carla con buen éxito a los problemas de juicio o de autocritica o lo que es mejor de
criterio de arte creativo, significa que es conveniente emplear un andamiaje que a
la postre, cuando nuestra edificacion ideatica se halla concluida, podemos desechar y
relegar al olvido, o cuando menos, apartarlo de lo construido. Tal hacemos con una
maquina de sumar la que solo nos interesa por el servicio que nos presta: obtener por
caminos expeditos y sencillos la suma que perseguiamos y que siendo un total cierto
coincidira con el que se obtenga con los mismos sumandos, aunque el camino sea la
adicion hecha a mano. No es procedente destruir el instrumento que es transitorio y
secundario, para por €l atacar el resultado que al final se respeta.

Desde Vitrubio, el clasico latino, tnico cuya obra escrita en materia de teoria
de la arquitectura nos ha llegado a nuestro tiempo, se acept6 esta integracion, aunque
es claro, expuesta a la altura del tiempo y por la personalidad probablemente no muy
destacada de su autor, que estd un tanto abajo de los grandes clasicos de aquellos
siglos. Iin su capitulo tercero. dice en efecto, que los edificios deben construirse con
atencién a la firmeza, comodidad y hermosura, como traduce en lengua usual de fines
del XVIII Ortiz y Sanz, o constructibilidad, utilidad y belleza, como diriamos hoy en
igual sentido que el texto latino. El pasado siglo, Reynaud, el posiblemente mas cer-
tero teorizante sistemdtico de la arquitectura, al definirla decia con toda claridad
que es el arte “de las conveniencias y de lo bello en las construcciones”. Entendiendo
por conveniencias todo lo que ahora encerramos en una voz clara para nuestro tiempo:
lo atil. Asi, Reynaud concebia que lo util en su acepciéon de aprovechamiento prac-
tico, debia lograrse en las edificaciones con formas que llamaba buenas, apoyandose
en ciertos textos greco-latinos, y que consecuentemente, resultarian hermosas o bellas.
La confusién entre lo bueno y lo bello se encuentra como trasfondo en toda su obra,
pero deja ver con muchg claridad el concepto certero que de hecho campea en su
doctrina.

Es atractivo sefialar a cada paso posibles motivos de futuros cursos, como seria
leer y analizar las grandes obras escritas sobre la teoria, que insospechadamente reser-
varian atn a los ocupados profesores y a los mas habidos jovenes, multitud de suge-
rencias y de nuevas visiones. ;No hay acaso por ejemplo en los sistemas de Osborn
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actualmente en boga en los Estados Unidos, ejercicios para despertar la imaginacién
creativa que consisten en frente a otras doctrinas o ideas encontrar nuevos rumbos,
fruto de mentes frescas ante trillados conocimientos? Creo que seria de frutos dignos
de ensayarse y estudiarse. Volviendo a lo que estamos explicando, la concurrente in-
tegracion axiolégica que desde hace decenas de anos nos sirve de andamiaje para
explicar la esencia de la forma arquitectonica considera concéntricamente una serie
de circulos que se envuelven jerarquicamente, poniendo en el mas préximo al centro
lo Util, en seguida con radio mayor, pero concéntrico con el anterior, otro que repre-
senta el hacer Logico, un tercer circulo envuelve a los dos que le preceden y quedan
dentro de él que es el Estético, o sea la amplisima acepcién que se da al término y que
necesariamente incluye en lo arquitectonico el respeto del hacer légico como del ser
util. Por altimo un cuarto circulo envuelve a los otros tres, concéntrico también con
ellos, que representa lo Social, que al integrar también, envuelve a todos, pues no
habra utilidad ni hacer légico ni actitud estética que en lo nuestro y en quizas to-
das las artes, deje de estructurarlos y de estar presente en sus auténticas forma-
ciones. Ya deciamos en nuestra primera conversacion que no podriamos dejar de sus-
tentar una filosofia o una serie de doctrinas, para movernos; esto es cierto aun para
aquellos que son nihilistas, pues al fin su actitud es una postura doctrinaria: para
el efecto de estas incursiones por el campo de la produccion actual, bastara hacer
ver que aquellas oposiciones encontradas entre algunas de las formas en boga y nues-
tras convicciones radican precisamente en la aparente desintegracion de lo arqui-
tectonico, al conceder a lo itil conveniente, como clima y destino, ningtn derecho en
la creacién formal y hacer consistir la intencién formativa-plastica como Unica que
cuente en la obra. Ya en nuestra proxima y ultima conversacion haremos ver las pos-
turas similares y a la vez divergentes que el momento actual presenta al compararse
con otro momento de tanto interés a nosotros como fue el final del siglo XIX y el
principio del nuestro, entonces fijaremos la atencién en una desintegracion formal
de lo arquitecténico registrada cuando un Boileau, por ejemplo lanzaba su domi-
nante doctrina, Gltimo refugio quizas del academismo de entonces: presentando lo
estético, o al menos lo que entonces creian que lo era, lo decorativo diriamos emplean-
do el término de Berenson, como unico digno de figurar en la apariencia final de
la obra y relegando las ingeniosidades del constructor al de los medios indignos
de hacerse patentes en la obra concluida.

Ante estas ideas doctrinarias, siempre discutibles y siempre sustituibles, se agi-
ganta un importante tema: el de la interpretacién que en cada momento historico se
de a lo util, a lo hacedero —légico—, no se si correctamente denominable factold-
gico, a lo estético-formal y necesariamente a su proyeccién socio-cultural.

Para intentar un estudio de esta amplitud, también ya habiamos indicado esto
en platicas anteriores se requeriria aprovechar las diversas teorias filoséfico-hist6-
ricas de la cultura y la sociedad, que con ser de enorme actualidad e interés para
el arquitecto y en general para todo hombre conciente de su pertenencia a una épo-
ca, se salen de nuestro presente programa. He creido que para tener al menos una
idea elemental, del desenvolvimiento de la forma arquitecténica en sus aspecto tecno-
estéticos, o tecténicos como los llamé para las artes impuras Godfried Semper el
pasado siglo, no seria inutil recordar unas cuantas ideas acerca de la génesis que se
registra en toda creacién formal-tecténica, esto es de toda forma que persiga dentro
de los dictados estéticos intencionados, la satisfaccion simultdnea de exigencias prac-
ticas y utiles. Se refiere esta génesis a la que se da en una civilizacién considerada
en conjunto, lo mismo que a la que se registra por igual en el proceso creativo de un
momento dado o el que en cierta manera escenifica el creador individualmente en su
basqueda personal de forma. Me parece, repito de interés hacer este recordatorio,
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a fin de que en nuestra ultima conversacién podamos movernos con cierta facilidad,
aunque sea, en cuanto al léxico que usamos.

Habitualmente en nuestras clases, empleamos para esta explicacién un objeto no
arquitectonico, tecténico simplemente, que nos permita seguir su génesis formativa
dentro de una serie de estadios hasta cierto punto mas faciles, o quiza menos dificiles,
segiin se les considere, de aprehender, que los decididamente complejisimos que en
suma hacen maés huidizo el proceso genético, en lo arquitecténico. Esgrimimos un sis-
tema usual en muchas otras disciplinas, particularmente en la psicologia, con la si-
milar idea de descubrir un proceso por entre la ramazén oscura y propensa a extra-
viar, de los accidentes que dando nombre al ser en que se estudian no obstruyen a
cambio la observacion del fenémeno cuya escuela se persigue.

Este objeto de las artes industriales, tectonicas o menores como se les ha lla.
mado, es una vasija. Un objeto que se encuentra en cualquier civilizacién desde sus
mas remotos vestigios y que seguido su desenvolvimiento independientemente de la
cultura a que pertenezca, a la ubicacion en que se de y los tiempos historicos en que
se observe cada estadio, nos hace ver en su prolija variedad, ese proceso tan claro y
manifiesto que es el que intentamos clarificar, estilizar o reducir a la unidad.
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PROYECCIONES

Este esquema representa la integracién de la forma construida.
Este segundo ilustra lo explicado acerca de como se integra valorativamente lo arquitecténico.
Vasija en su forma inicial y petrea. Resuelve la finalidad esencial de contener liquido y en

forma primaria la técnica constructiva se ha concretado a solo resolver el primer punto de
utilidad.

. En igual materia prima, la findlidad desde luego estd conquistada pero a medida que el

hombre lo hace estd insatisfecho y la complica, crea las patas, el pico y las formas geomé-
tricas que comprueba estdn ancladas a lo natural, el agua da la horizontalidad. A la vez
existe un impulso estético al perseguir formas sin utilidad ni técnica constructiva adecuada
que le hacen mds penosa la labor pero le satisfacen su sed de infinitud, manifiesta en todo

avance y complicacién.



5. Trasposicién de forma a un nuevo material, la terracota. Se inicia en todas las diversas civi-

lizaciones, imitando la anterior o mds habitual, pero resolviendo un problema nuevo utilita-
rio, el del peso y el del esfuerzo: es menos complicado modelar el barro y cocerlo que labrar
la dura piedra.

6. Se inicia una nueva serie de complicaciones en las modalidades iniciales de contener los li-
quidos, transportarlos, conservarlos y verterlos, lo que va dando motivo a que el creador se
ingenie en apropiar las formas que encuentra a las nuevas finalidades que se plantea. Viene
el cierre de la boca, permitido por la nueva técnica del material, debiendo observar como a
medida que la técnica constructiva se perfecciona o la domina el constructor, se complican mds
las finalidades haciendo surgir algunas que seguramente estuvieron presentes en los estadios
anteriores pero que se pospusieron en tanto la técnica del material se prestaba tanto solo a
los primeros fines si no descubiertos, si al menos aceptados como sustanciales.

7. Lo mismo acontece cuando al adelgazar las paredes del barro, se crea el problema de la
permeabilidad, dando lugar a las nuevas técnicas del vidriado, que desde tiempos secular-
mente distantes, se practica con las mismas sustancias.
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Se encuentra en todo proceso creativo formativo, un momento en el que la técnica ya no
progresa sino en hacerse cada vez mds perfecta en sus resultados y que la finalidad ya no se
hace mds compleja porque no se ven nuevos puntos que la hagan mejor, entonces parece
vaciarse el ansia de infinito humana en las expresiones estéticas dentro de las mds avanza-
das técnicas a que se ha llegado en ese momento y en ese campo. Se producen en nuestro
ejemplo los vasos de forma mds refinadamente concebida, proporciones arménicas purisimas
y coloraciones y valoraciones hdpticas de inigual orientacién. Ejemplo es el vaso griego de la
época de Pericles, en el siglo V helénico.

Pero le sigue de inmediato, al conquistarse la forma mds equilibrada ante finalidad, técnica
constructiva y armonia pldstica, un desequilibrio. La exigencia de infinitud anclada a la na-
turaleza humana, que segin los psicélogos modernos representa un instinto propio al hombre,
el del infinito, lo impulsa a nuevas formas que al no poderlas encontrar en la finalidad o
la técnica constructiva las obtiene en la complicacién de la forma, en su exhuberancia, en lo
que se ha llamado barroquismo. Después de estas formas, suelen darse estadios que o trans-
forman la vasija en su finalidad haciéndola un juguete que ya no es vasija, un remate de
pretiles, que tampoco es ya vasija, o en tanto se inventa nueva técnica constructiva, nuevo
material o nueva modalidad de aprovechar la vasija, se prosigue en lo que se ha dado en
llamar manierismos, porque las formas se emplean ya solo como caprichosas, regresando a
las primitivas o persistiendo en las barrocas y llegando al cansancio v al hastio, que anun-
cian una necesaria renovacion.



No queremos hacer mas larga esta sesion, pues aparte de habernos exigido en-
trar a campos que quizds resulten un tanto aridos para algunos, preferimos la préxima
y Gltima hacer algunas reflexiones y glosas finales, si no apoyadas exclusivamente en
lo explicado hoy, si en buena parte esperamos le presten mayor asiento, deseamos
sobre todo claridad.

4a. PLATICA

Con esta platica llegamos al final de la excursion a que, en la primera, invitaba
a Uds. Nos hemos asomado tan solo a algunos de los diferentes aspectos que ofrece
ampliamente un tema de tan singular hondura. Interesa por igual al investigador, al
estudioso y a quien necesitado como estoy yo, se encuentra comprometido en las ta-
reas del ejercicio activo de nuestro arte y de las muy graves de la ensefianza profe-
sional, meditar un tanto sobre la angustia en que nos movemos. Ya habia indicado en
anteriores conversaciones que no intentariamos aqui aplicar ninguna de las doctrinas
actuales sobre el desenvolvimiento de la cultura y sus manifestaciones, como son las
artes y dentro de ellas la arquitectura; sino que nos limitariamos a observar y hacer
constar lo que se nos presenta; sin aventurar profesia alguna que sensatamente no
cabe dentro de nuestra estructura ideolégica actual.

Las doctrinas a que me refiero, de quienes han intentado descubrir una legalidad
dentro del desarrollo histérico, no coinciden sino en muy contados aspectos parcia-
les. Comte lo mismo que Darwin, Marx o Spencer, creian en el progresismo indefi-
nido, en el progreso incontenible de la sociedad que se mueve hacia una mejoracién
o superacién en cada estadio histérico. Otros, como Spengler y Brooks Adams, entien-
den el desenvolvimiento en forma ciclica o sinusoidal, considerando surgimiento, es-
tabilidad media, apogeo y declinacién o decadencia. El actual profesor de Harvard,
Sorokin, establece un sistema de polaridad erratica, entendiendo que la cultura se
mueve de un polo que denomina “lo sensorio” a otro que llama “ideatico”. Sin duda
lo més discutido en nuestros dias es la teoria de Toynbee sobre la marcha o desen-
volvimiento de las civilizaciones. Su sistema es ritmico, pendular segiin algin comen-
tarista, inglés como su autor. El “ritmo reto-respuesta” con sus procesos de “derrota
recuperacion” o de “recuperacién-respuesta”, para llegar al de “retirada y retorno”,
son percibidos dentro de la vida de toda civilizacion y en el tiempo de toda vida
que se de sobre la tierra. Este ritmo de orden secundario, se da segiin este notable
historiégrafo y filésofo, dentro de otro gran ritmo o ciclo, el que contiene la apari-
cién, desarrollo y desaparicion de las civilizaciones; tema este central de su
actual obra concebida en cuatro grandes tiempcs o etapas: génesis, crecimiento, co-
lapso y desintegracion de las civilizaciones.

Ya deciamos en otra ocasién, que resulta tema de mucho interés aplicar estas,
o solo alguna de estas doctrinas al caso de nuestro arte, para comparar las formas
registradas por la historia con las interpretaciones dadas por los historiografos al
proceso general de una cultura. En nuestro caso, vuelvo a decirlo, nos vamos a con-
tentar con glosar lo que hasta aqui hemos observado y a aventurar unas cuantas con-
clusiones, tomando a la vez un punto de apoyo que ya habiamos anunciado al recordar
la marcha de la forma en un momento histérico cercano, del que dependemos: el de
fines del pasado siglo y primer cuarto del nuestro. Aprovecharemos de este modo
una experiencia inmediata, aunque no podremos predecir hacia donde iremos, solo
insinuar lo que si podemos hacer para mejor recibir lo que debera llegar. Vale tam-
bién agregar que la discusién de si estamos entrando o no ante una crisis, poco in-
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teresa, segin deciamos en nuestra primera platica; porque para el creador la an-
gustia que padece, la indecision de a qué rumbo dirigirse y la inseguridad de si
pisa terrenos que ya estan dentro del pasado, es lo que trata de justipreciar. Lo otro,
puede denominarse como se quiera, lo tinico asequible es meditar sobre lo actual y
prepararse a lo venidero.

Las ilustraciones que van a seguir, necesariamente repiten algunas de las ya
vistas, pues se trata de glosar y de hacer conclusiones acerca de lo observado. Inter-
calaré otras correspondientes al momento que intentamos aprovechar como experien-
cia: algunas obras caracteristicas del proceso registrado durante el ultimo tercio del
pasado siglo y el primer cuarto del que vivimos.

Las explicaciones que siguen corresponden a las diapositivas proyectadas al final de la
42 conferencia. Los nimeros al margen se refieren a la lista “B”, pigina 46.

1. Rockefeller Center—Cuando comparamos las formas a que se llegé a fines
de los afos veinte con las que caracterizan hoy la corriente mas seguida, la in-
ternacionalizante, comprendemos mejor que el purismo estético, la simplicitud
y consecuentemente la claridad de la composicion de estas obras, ha alcanzado
una gran calidad formal, decorativa segtin Berenson.

2. Lever House.—Esta nueva vista de la festiva composicién en que también coope-
r6 el mismo Arq. Harrison de la obra anterior y de las Naciones Unidas, nos
recordara lo asentado: hemos alcanzado una gran calidad estético-formal, pero
hemos desintegrado de hecho lo tradicionalmente arquitecténico, concediendo
escaso o ningun valor a las finalidades util, a la logica del hacer y necesaria-
mente por la tendiente universalidad de la forma adoptada ni a la ubicacién
ni al destino. En este sentido, existen preceptos claramente establecidos por
uno de los mas destacados arquitectos guias en este movimiento en sentido de
crear una espacialidad que plasticamente satisfaga y que utilitariamente se
acomode dentro de ella el destino del edificio, cualquiera que este sea. Asi lo
hemos observado: ni clima, ni paisaje, ni destino ni idiosincracia estético-tra-
dicional, se consideran en esta docirina, como no sean en plano secundario u
olvidado.

4-8. En el XIX, registramos otro tanto: una forma universal, aunque a diferen-
cia de la nuestra anacrénica; por ahora perduramos en lo actual, en la moder-
nidad relativa. No respeta las exigencias programaticas de ubicacién y en cier-
ta medida de destino. También entonces se predica por uno de los grandes ar-
quitectos de su tiempo Boileau, la doctrina de la Forma Construida; decia en
uno de sus escritos: ‘“Pretendemos expresar con la Arquitectura ideas abstrac-
tas forjadas por nosotros mismos”, “se construird con el firme propésito de
obtener ciertas formas favorables a un esplendor y una decoracién precon-
cebidos de obtener ciertas formas favorables a un esplendor y una decoracién
preconcebidos y se relegaran las ingeniosidades de la estructura entre aquellos
medios secundarios indignos de hacerse figurar en la obra concluida”.

9-12. En nuestras escuelas de todo el mundo, encontramos el sintoma de haber lle-
gado en aquellos afos a un verdadero academismo. Baste mostrar una de esas
laminas que son casi las mismas en 1890 que en 1925. La composicién se per-
seguia tras ciertas directivas escolares que al acertar se calificaba positiva o
superlativamente segiin el talento plastico del alumno para componer un ver-
dadero mosaico sobre el papel y al alejarse por derroteros propios o siguiendo
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13-15.

21-22.

a los que ya apuntaban como nuevos orientes, se reprobaba con grandes mues-
tras de compasién para quienes tan alejados de la Academia se encontraban.
Es curioso comprobar como lo hemos hecho en oportunidad de una Exposi-
cién de trabajos escolares de todas las Escuelas del Pais, la innegable pre-
sencia en nuestros alumnos de un sentimiento semejante: los profesores son
en la mayor parte de los casos excelentes arquitectos que no profesan esta
tesis de la Academia, pero los jovenes, creen en ella y se esta gestando entre
ellos un desencanto acerca de nuestro arte o un ansia de liberacién, que
siendo generosa, es también peligrosa sin la mano experimentada del maestro
que la guie. Pertenecen estas laminas a varios proyectos profesionales re-
cientes. La lamina de detalles que a principios del siglo contenia capiteles,
cornisamientos, chambranas y demas detalles ornamentales se sustituye ahora
por perfiles de canceles y armado de ventanas, perdiéndose como entonces,
el sentido de lo auténticamente arquitectonico, espacial y vivo.

Colateralmente en nuestro tiempo, ha habido un gran creador original y soli-
tario, que se une en su larga vida con los dltimos del pasado siglo, de los cua-

les necesariamente procede y a principios del nuestro: Frank Lloyd Wright. Su

obra ha insistido durante los ultimos veinte afios, por un alejamiento de las Ii-
neas frias y rigidas del internacionalismo, dando nacimiento a un nombre: el
organicismo, que si bien como doctrina en su fondo nada innova, como ejemplo
de personalismo, de arraigo a una localidad y de constancia en un rumbo del
cual se estd convencido, debe tenerse en cuenta, como parece lo estan tomando
algunos de los mas destacados internacionalistas. Estas obras y las que ya mos-
tramos en otra ocasion, ilustran lo que decimos. El detalle de la estructura hace
ver como también sufrié el embate funcional, pero su gran personalidad y per-
sistente frescura de imaginacion, lo llevd a idear dentro de él originales pos-
turas, de las que se evadié asombrosamente en la siguiente obra. Observar
estas corrientes que llamaria colaterales, es de gran interés, pues en la época
del XIX que estamos recordando, sefialaron el rumbo que a la postre tomé la
forma al cabo de 50 6 70 afios. Veamos algunas de estas obras. Me remonto a
Labrouste, porque con su definicién de Arquitectura “L’Art de Batir”, estilizé
la marcha que habria de seguir la forma. La llamada ahora Escuela de Chi-
cago, con Luis Sullivan, lo mismo que las significativas creaciones de otros
arquitectos de su tiempo y ciudad, parecen proporcionarnos un motivo de me-
ditacién acerca de estos creadores que como Sullivan, fueron tan poco esti-
mados en su tiempo al grado de que al ocurrir la muerte de Sullivan en
1924, se encontré solo, olvidado y casi despreciado. Se ha necesitado la critica
posterior para sublimarlo y dar valor a este singular campeén de la arquitectura
actual. Bien sabido es que Lloyd Wright, olvidado muchos afios en vida, fue
hasta relativamente hace poco estimado en su pais gracias a la visita de un
profesor aleman que dio publicidad a su azoro ante la obra de aquel desco-
nocido excéntrico norteamericano de la pradera, como él decia.

De la corriente internacional-estructuralista, de la que ahora solo volvemos a
ver una obra de Pier Luigi Nervi en Turin y otra vez las novedosas y actua-
lisimas estructuras laminares-ceramicas espanolas. Es muy importante observar
el mayor o menor interés que conceden las obras mas recientes, a esta corriente.
Como también lo que acontecié con el estructuralismo a fines del siglo pasado:
la obra de Eiffel, tuvo resonancia mundial, el hierro se siguié empleando, pero
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Detalles Constructivos. M. V. der
Rohe.

J. N. L. Durand. Trazo cuadricular.
1840.

Torre Eiffel. Paris. Gustave Eiffel.
1880-1884.

Torre Eiffel. Paris. 1883. Detalle.

Planta de un Proyecto Profesional.
Esc. Nal. de Arquitectura.
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Luis Sullivan. Carson, Pirie, Scott
y Co. Chicago. 1899-1904. Detalle
de la puerta Gral.

Casa Palmerston 4. Bruselas. Victor
Hortd. 1895.

Casa 12 rue Turin. Bruselas, Bélgi-
ca. Victor Horta. 1896.

Victor Horta. Av. Palmerston. Bru-
selas, 1895.
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40-44.

42

Casa Silverstone. Detalle del alero
del techo.

Casa Silvertone. Anshen y Allen.
Taxco.

es muy interesante comprobar como en la forma que desemboca en nuestro pri-
mer cuarto del siglo, dejé de entusiasmar, quizas por haberlo hecho tan extremis-
tamente el Art Nouveau.

La técnica de hierro avanzd en nuestro siglo, se construyeron obras par-
ticularmente ingenieriles, que al encontrar dominio en su técnica y un apoyo
en el avance de la industria, sin embargo en el de la arquitectura dejé de mos-
trarse como instrumento sustancial o basico, asi como el Art Nouveau lo glo-
rifico. Llego a sustituirlo en este sentido por el concreto armado, sin dejar de
comprender que las estructuras o esqueletos metélicos siguen en uso particu-
larmente en las construcciones de grandes alturas o claros, pero quiero hacer
notar que es el concreto y no el hierro, el material y la técnica que mejor
caracteriza nuestras arquitecturas a partir del 25.

Estas obras de Wagner, de Horta y de Sullivan, se acercan ya a las que habian
de caracterizar nuestro siglo del 25 al 29. Lo que conservan de aquellos estas



ultimas es su modernidad, esto es su intento de pertenecer a su tiempo. La sim-
plicitud y la repeticién axial, la composiciéon asimétrica. Todas, pregonan su
intenciéon de ser obras de arte, de valer estéticamente como formas épticas.
La manifiesta persecucién de una forma adecuada a la finalidad causal y al
medio mecanico de realizacion, esto es el material de construccién, se agranda
en las del 25 al 29, hasta crearles el nombre de funcionalistas, queriendo dar a
entender que se sacrificaba todo en aras de la adecuacién de la forma al destino
y al medio edificatorio, suponiendo los criticos de entonces que se olvidaba la
mision creativa en el campo estético. El tiempo ha rectificado tales errados jui-
cios, pues la contemplacién de estas obras distantes de nosotros ya mas de
treinta afios, nos hacen resaltar mas su valor plastico.

¢ Qué caminos tomara nuestro arte en los decenios que sigan? Yo creo que
nadie puede profetizar como lo han hecho algunos al responder: el organi-
cista; pues para el creador esto significa palabras y posibles discusiones, mas
no orientacién auténticamente formal. Yo creo que como decia un maestro
mio, la arquitectura no puede ser hablada, sino construida y que lo que mas
falta nos hace en estos momentos es imaginacién, talento creativo, mayor per-
tenencia a nuestra cultura, mas arrigo y penetracién en nuestra propia sus-
tancia como conglomerado humano. Por esto después de recorrer al lado de
ustedes unos cuantos palmos dentro del campo que cultiva la arquitectura
contemporanea, tengo que concluir que tal y como piensan muchos filésofos de la
historia, esta se desenvuelve con arreglo a una ley que les parece dentro de todas
las doctrinas la mas aceptable, aunque paraddjica, una que es siempre diferente
y siempre semejante pero nunca idéntica; o sea, que afortunadamente no con-
tamos con una maquina que electronicamente haga profesias y con esto, la vida
ignota, llena de sorpresas y de decepciones, pero, mas atractiva para vivirse.
Yo me pienso lo monédtono que seria saber de antemano por donde debe ir la
forma en momentos de inquietudes y de dudas como el que a pesar de todos
vivimos. Estariamos al borde de la desesperacion y seguramente abandonaria-
mos el campo de la creacién que eso tiene de hermoso y de digno: con entu-
siasmo lanzarse a lo desconocido, lograr lo que se ignora si serd o no sera obra
de arte, si cumplira o no su cometido social. Esta duda es nuestro estimulo, nues-
tro acicate, sin ella dificilmente avanzariamos y dificilmente llegariamos a lo
que todos los tiempos nos muestran como sus grandes creaciones.

Algo practico debo sin embargo concluir, aunque lo dicho también lo sea, me
parece que por el rumbo que toma la forma actual, es indispensable afirmar nuestras
ideas esenciales sobre nuestra actividad, esto es lo primero. Debemos intensificar el
mejor y mas cientifico conocimiento de nuestros problemas arquitecténicos locales,
regionales y nacionales; pero esto al través de organizaciones estatales que permitan
llegar a mayores seguridades que a las que casi en forma individual hemos llegado.
También nos es indispensable penetrar con mayor técnica y mayor preparacién en
la construccién edificatoria actual y local, para poder integrar esa unidad del autén-
tico artista de la construccién, del poeta que habla y se expresa en construccién, como
decia Augusto Perret a principios del siglo. Y por altimo a penetrar en forma mas
efectiva en lo que de mexicano tienen todas las obras de arquitectura producidas en
nuestro suelo al través de la historia, pero penetrar no con la idea preconcebida y
pobre de hallar formas que copiar, porque esas formas que ya expresaron lo que
tenian que expresar, estdn petrificadas para nosotros; pero en ellas palpita un algo
que, al menos a mi, me dice que tiene sentido por encima del tiempo. Invito asi a
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ustedes concretamente a llegar a sus propias conclusiones ciertamente, pero también
quiero invitarlos con entusiasmo a clarificar sus ideas sobre la esencia de la ar-
quitectura, a fundar un instituto de investigacion que estudie sistematicamente nues-
tros problemas y nuestras técnicas constructivas y a emprender la comprension de los
posibles contenidos formales que ostenta nuestro arte histérico con la idea de hablar,
con propiedad de la lengua del occidente a que pertenecemos. Yo creo en nuestro
futuro y en nuestro arte, pero también creo en el talento de nuestros arquitectos pa-
tentizado al través de nuestra ya secular historia. Seamos pues occidentales, pero no
olvidemos la cultura que nos envuelve.

JOSE VILLAGRAN GARCIA
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Escuela-Casa Rural. México. Comi-

té Admor. del Programa Fed. de

Escuelas. Premiada en la XII Trie-
nal de Mildn.

Aula-Casa Rural, antes del montaje.
Piezas completas para una unidad.
México. 1959.

Interior de una casa aula rural, en

México. CAPFCE.

Escuela-Casa Rural. México. Comi-
té Admor. del Programa Fed. de
Escuelas. Premiada en la Trienal

de Mildn.

Aula-Casa  Rural. México. 1959.
CAPFCE.
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36.
37.
38.
39.
40.
41.

Lista <“B’’

. Rockefeller Center. Nueva York. Reinhard & Hofmeister; Corbett y Mac Murray; Hood and

Fouilloux.

Lever House. New York. Abramovitz and Ass.

Hotel Statler. Hartford.

Viena. Parlamento.

Templo de la Magdalena. Paris.

Bolsa Maritima Leningrado. Thomas de Thomon, Arq. (1805-10).

. Biblioteca Metropolitana. Nueva York. Fachada Posterior. Carrere & Hasting Args.
. Idem. Planta.

. Plantas de proyectos premiados en el Grand Prix. Esc. de Bellas Artes. Paris. 1893. 1929.
. J. N. L. Durand. Trazo cuadricular. 1840.

. Planta de un Proyecto Profesional. Esc. Nacional de Arquitectura.

. Detalles constructivos. M. V. der Rohe.

. Palos Verdes Cal. Capilla. F. L. Wright.

. Edificio Johnson. F. L. Wright.

. Idem. Cortes.

. Biblioteca Nacional. Paris. H. Labrouste.

. Luis Sullivan Chicago.

. Idem.

. Idem.

. Idem.

. Nervi. Turin. Palacio B. de Exposiciones.

. Hangar de 100 metros. Estructura laminar-Ceramica. Ing. Sanchez del Rio.
. Torre Eiffel. Paris. Gustave Eiffel.

. Galeria de las Mdquinas, Exposicion 1889. Paris. G. Eiffel.

. Almacén del Bon Marché. Paris 1876. Eiffel y Boileau.

. Torre Eiffel. Paris. Detalle.

. Idem. Detalle.

. Idem. En proceso de montaje.

. Gropius ¥ Ass. Universidad para Bagdad.

. Idem.

. Philip Johnson. Teatro Lincoln. Nueva York. Detalle.

. Idem. Memorial to A New Harmony. Nueva York.

. Eero Saarinen. Proy. Puerto Aéreo Washington. Interior.

. Minoru Yamasaky y Ass. Pab. E. U. A. Feria Nueva Delhi.

. Victor Hortd. 1895. Casa Palmerston 4. Bruselas.

Idem. Casa 12 Rue Turin. Bruselas.

Antonio Gaudi. Casa Mila. 1910. Barcelona.

Idem. Detalle entrada.

Idem. Parque Giiell. Barcelona. 1911.

Luis Sullivan. Detalle puerta de Carson, Pirie, Scott & Co. Chicago. 1899-1904.
Idem. Detalle de la puerta gral.

41-bis. Luis Sullivan Puerta Farmers & Merchants Bank. 1919.

42.
43.
44.
45.
46.
47.
48.
49.

50.
sl.
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Victor Hortd. Av. Palmerston. Bruselas. 1895.

Otto Wagner. Casa en Wienzile. Viena. 1899-1900.
Luis Sullivan, Chicago.

Walter Gropius. “Fabrik”. Colonia. 1914.

Le Corbusier. Villa de Garches. 1927.

Idem.

Praga. Caja de Pensiones. 1932-34. Havlicek y Honzik.
Escuela-Casa Rural. México. Comité Admor. del Programa Fed. de Escuelas. Premiada en
en la Trienal de Mildn.

Idem.

Idem.



Apuntes
para una
biografia

LOS escasos estudios que poseemos respecto a nuestra arquitectura moderna,
consistentes fundamentalmente en conferencias o breves monografias, concuerdan en
relacionar la superacién de la etapa ecléctica que la precedié y en consecuencia, el
inicio de la modernidad. con la labor desarrollada tanto dentro de lo practico como
de lo tedrico por el Arq. José Villagran Garcia.

Es claro que esta evolucién se concreté en la construccién de obras de arqui-
tectura que ya no perseguian la reproduccion indiferenciada de estilos pretéritos in-
adecuados a nuestra circunstancia, y asi lo han indicado aquellos estudios, pero no
es menos cierto que esta nueva perspectiva que inauguré la modernidad en la arqui-
tectura, es deudora en gran parte al Arq. Villagran, quien resucité primero, e hizo
evolucionar después, a la gran tradicién tedrica, que a partir de Vitrubio se desen-
vuelve basicamente en los maestros franceses, motivando asi una sélida orientacién
de la intuicién artistica en nuestros arquitectos, paso primero y necesario para salir
del estrecho horizonte del eclecticismo dominante.

Al mismo tiempo que crea en el Instituto de Higiene en Popotla la primera obra
moderna en México,* en 1925, muestra que la aplicaciéon de una teoria valida, ayu-
daba a crear obras auténticas de arquitectura; y asi, impulsando la creacién por
medio de la teoria, que expone en la catedra, deviene la genialidad de nuestros ar-
quitectos, solida intuicién creadora.

No obstante que las suyas y todas las obras que se erigen a partir de esa fecha.
portan en mas o menos la impronta de su orientaciéon tedrica, curiosamente nin-
guno de nuestros historiadores y ensayistas se ha detenido a inquirir la relacién dia-
léctica que existe, en todas ellas, entre la practica y la teoria, mostrando su reci-
proca interaccién, lo que da como resultado unas explicaciones que presentan a la
creacion artistica como acaecer fortuito.

Ciertamente que pretender explicar cualquier hecho, implica seleccionar una
perspectiva determinada, pero esto no debe hacernos creer que la explicacion de una
obra de arte es posible sin su fundamentacién en una teoria del mismo.

Los juicios que se han emitido acerca del Maestro, si juzgar podemos llamar a
la expresion de opiniones irrelevantes, tienen también esta ténica discriminadora. Si
se le emplaza como creador, no tan sélo no se relacionan en sus obras su practica y

* Para mayor amplitud sobre su importancia como arquitecto, constiltese el estudio de Sal-

vador Pinoncelly al final de esta edicién.
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la teoria de la arquitectura, como si no estuvieran intimamente ligadas, sino que
ademas no se fundamentan en ninguna teoria que vilidamente pueda llamarse asi,
cuya confrontacién con la creaciéon nos determine la validez objetiva de la misma.
A esta parcialidad se viene a afiadir, cuando se le analiza como teérico, una super-
ficialidad que no para mientes en ignorar sus fundamentos, sus necesarias influen-
cias, sus posibles aportes o sus también pesibles discrepancias.

Se esta en contra o a favor de él; se le pregona como el Gnico tedrico o se le
oponen las supuestas teorias de Wright, Le Corbusier o de Van der Rohe, a las que
se considera la Gltima palabra, la piedra filosofal del arquitecto contemporaneo, pero
en ambos casos, sin conocer ni a unos ni a otros; sin distinguir lo que es teoria
de la arquitectura y doctrina de la misma; sin distinguir lo cientifico de lo sub-
jetivo.

Cabe decir que el maestro Villagran es mas comentado que leido; mas leido
que estudiado.

No pretendemos por el momento, mostrar la riqueza de sus creaciones, ni tam-
poco la conjuncién en ellas de teoria e intuicién creadora. Pero creemos que la tras-
cendental importancia de su teoria, como orientadora de intuicién, como el instru-
mento que hizo posible superar el anacronismo en que nos tenia sumidos el eclecti-
cismo, poniéndonos ante el entendimiento qué es aquello en que consiste la obra de
arquitectura, obliga cuando menos una vez en la vida de todo arquitecto, a realizar
una necesaria preregrinacion hacia ella. Queremos dar nuestros primeros pasos ha-
cia esa Meca, a la cual deseamos poder llegar algin dia.

La época que consideraba que nuestro ingreso a la historia estaba determinada
por la incorporaciéon de los modos de vida europeos, tenia su correspondiente en
una teoria de la arquitectura reducida a una actividad practica de dibujo, algunas
veces “al tamafio natural”, de los “érdenes” clasicos, con lo cual se procuraba la
interiorizacién del estudiante con los tnicos estilos decorosos para la arquitectura de
cualquier tiempo y lugar.

Tan rutinario planteamiento provocé en las juventudes de hace cuatro décadas
una reaccién facil de imaginarse. No valia la pena ser arquitecto si lo que se les
ensefiaba, y lo que de ellos se esperaba se concretaba a saber manejar un muestrario
de formas renuentes a adecuarse a las nuevas problematicas que demandaba la nue-
va localizacién histérica. Qué de equilibrios con el material, qué de acrobacias con
la técnica, qué de falsedades en las apariencias! El artista creador se encontraba
emparedado tras un fichero de formas antiguas.?

El Tratado de Guadet, que conocieron a través del curso de Teoria, que en sus-
titucién del Arq. Amador tomara a su cargo el Arq. Francisco Centeno, constituyo
una ventana abierta. Ahi se planteaban aquellas caracteristicas que debia reunir la
obra de arquitectura y que ellos habjan medianamente intuido. La arquitectura, les
decia Guadet, debe de cumplir con la serie de necesidades que le plantea su tiempo
histérico y su ubicacién geografica: debe de cumplir con sus Programas. Pero ade-
mas, debe ser verdadera, o sea, que concuerden con ella el material de construcciéon
con su apariencia optica, su forma con su funcién mecanica, sus formas exteriores
con su estructura interna; que concuerde su forma con su tiempo histérico. Y ésto
para aquellos estudiantes queria decir, jsoluciones nuevas a problemas nuevos! ;Mo-
dernidad! ;El fin de los estilos!

1. Villagran Garcia José—“Seis Temas sobre la Proporcion en Arquitectura”. El Colegio Na-
cional. (Sin publicar). 1? parte. La cita dice: “...que no valia ser arquitecto, artista creador,
si lo que se nos estaba ensefiando era a saber manejar un fichero de formas antiguas, cali-
ficadas y poco o nada aptas para solucionar nuestros nuevos y propios problemas”.
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El Tratado de Guadet se convirti6 en el compendio de oraciones con que se
acompané a la tumba a los estilos clasicos.

Villagran se convirtié desde entonces en el abanderado de la sinceridad, por-
que sélo siendo sincero, haciendo arquitectura sincera era posible lograr una ar-
quitectura verdadera. Habia encontrado en Guadet el planteamiento teérico que pre-
cisaba para proyectar las nuevas obras que se anunciaban.

La arquitectura no era estatica; constituia en cada caso el fiel reflejo de la
cultura dentro de la cual se erigia. {Debia ser verdadera!

Cuando recién titulado de arquitecto es propuesto para tomar a su cargo la
catedra de Teoria de la Arquitectura, es el discipulo d= Guadet el que habla; el
que ve en éste, en sus enseiianzas, el instrumento para mejor orientar su propio hacer.?
Asi nos lo muestra el programa de su curso de 1930, que se inicia, a semejanza de
los grandes Tratados, con la importancia social de la arquitectura.? Nada se habla
del espacio; todavia es la construcciéon el medio expresivo de la arquitectura. Re-
cordando con Guadet a Vitrubio establece que la arquitectura debe ser a la vez sé6-
lida, cémoda y bella; y a cada paso, hace hincapié en la sinceridad. Sinceridad en
el planteamiento de los Programas; sinceridad el {nico camino para llegar a la
verdad —a la que se habia endiosado—-. “A la que Ruskin convirtié en una de sus
siete lamparas. A la que Belcher colocé al lado de la belleza como principio de la
arquitectura”.

No todos los que fueron sus discipulos aquilataron en su profundidad los con-
ceptos de Guadet que Villagran les exponia, pero no cabe duda que la tenaz labor
teérica que desde la catedra estaba llevando a cabo refrendandola siempre en su
propio hacer,* consiguié al menos que el analisis de los Programas, antesala de la
solucion, asi como la manifestacion sincera de la estructura interna, de los materiales
empleados, de las técnicas constructivas, fueron pasos que en mds o en menos, ya
nadie podia desconectar de la creacién artistica.

Esta catedra significé una revolucién dentro del gremio. Una evolucién en Ja
Escuela por el modo de entender la Teoria de la Arquitectura,’ no porque dentro
de ella se estuvieran explicando por primera vez conceptos hasta entonces desco-

2. Villagran Garcia José.—Carta al Arq. Alberto T. Arai. Revista “Arquitectura”, N® 55,
pag. 136 y 137. Dice: “De aqui que al hacer arquitectura, haya perseguido dos cosas: obrar
bien y perseguir la perfeccién de la cosa por hacer. Para obrar bien... necesitaba deter-
minar cémo debia ser lo mejor en arquitectura, cuédl la esencia de lo auténticamente ar-
quitecténico, adénde estaba la idealidad, para perseguirla hasta donde mi capacidad, cono-
cimientos y medio social, histérico, nacional, me lo permitiera”. Se muestra aqui, como la
Teoria surgié en el Maestro ante la necesidad ingente de orientar su propio hacer.

3. Programa General para la clase de Teoria de la Arquitectura—Universidad Nacional de
México. Facultad de Arquitectura. 1930. Compadrese el inciso a) del primer tema, que
dice: “Preliminares. Importancia social de la arquitectura para un pueblo”. Con la primera
parte del Tratado de N. L. Durand “Compendio de clases de Arquitectura”.

4. Vilagrin Garcia José.—*“Ideas regentes en la arquitectura actual”. Revista “Arquitectura”,
N© 48, pag. 197. “La verdad se endios6 y, aunque confusamente entendida, se le considero
bdsica. Ruskin la denominé una de las siete lamparas que iluminan la arquitectura, y
Belcher la coloc al lado de la belleza como principio de nuestro arte”.

5. Del Moral Enrique—*Villagran Garcia y la evolucién de nuestra arquitectura”. Revista

Arquitectura, N° 55, pdg. 131: “El es en México quien inicia con su ensefianza, primero

en la cdtedra de Composicién y después en la de Teoria de la Arquitectura, una corriente

propicia para plantear sobre bases sanas el enfoque del problema arquitecténico que lleve,
naturalmente, a una manera nueva de ver y de entender la arquitectura”.

La intima relacion que existe entre la teoria y la obra de Villagrdn, se muestra en el estu-

dio de Salvador Pinoncelly, en esta edicién.
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nocidos, pues al fin y al cabo, el Tratado de Guadet estaba a su base; sino porque
la revaloraciéon que se hacia de la Teoria manifestaba hasta qué punto se estaba con-
vencido de que una soélida cimentacion tedrica era susceptible de soportar creacio-
nes de mayor envergadura.

Debe indicarse ademas, que este programa de la clase de Teoria de 1930, al
sefialar en el punto ¢) “Los estudios profesionales: distintos ciclos; su finalidad co-
miin. La ejecucién de la obra arquitecténica como punto de vista de los estudios y
del estudiante”,® es el antecedente de la orientacion, que aunque algunas veces tras-
papelada, de hecho ha privado en La Escuela de Arquitectura de México, en el sen-
tido de recalcar, que, las diversas materias que integran el plan de estudios, no obs-
tante su exposicién separada que obedece a razones de método y pedagégicas, deben
entenderse concurrentes, convergentes todas elllas hacia la creacién de la obra de
arquitectura, meta Gnica para la cual estas ciencias son auxiliares, puentes que tien-
den a expeditarla.

Practicamente todo el mundo conocia a Guadet cuyo Tratado era texto en la
escuela, sin embargo, “el fenémeno que trata de explicarse, muestra cémo, hasta
1924, los principios ensefiados en nuestras aulas divergieron de los sustentados en
los talleres escolares y en las obras realizadas. En contraposicién, a partir de aquel
afio se exponen con énfasis y al tornarse en ideas motrices orientan las prdcticas
escolar y profesional. Desde entonces, los arquitectos de las nuevas generaciones con
mayor o menor conciencia de su actitud, han tratado de vivir en sus obras estos
principios doctrinales”.” Y en esto radica precisamente el mérito que rubrica a dicho
Programa; en haber sabido ver en la teoria de la arquitectura no sélo una investi-
gacion de principios, sino unos conocimientos cuya aplicacién podia orientar la
practica profesional. Punto de vista que al ser propuesto por la Universidad de Mé-
xico en la pasada Conferencia de Escuelas y Facultades de Arquitectura, como me-
dio para superar la crisis, implicitamente reconocida, que se abate sobre la arqui-
tectura de todo el orbe, refrendé la validez de tal perspectiva, planteada por pri-
mera vez en nuestro medio por dicho programa.

Una dltima concesién se tuvo que aceptar. La Comisién que otorgaba el visto
bueno a los programas de clase, llamada la “H. Academia Mixta”, constituida en
su mayor parte por arquitectos que suponian a diferencia de Villagran, que lo fecundo
de la teoria estaba constituido por su parte, obviamente practica, referente a los ele-
mentos de arquitectura, demeritando lo que se llamaba Teoria Pura reduciendo la
materia al dibujo de los o6rdenes clasicos, a la “plantilla”, hizo que se anadiera un
altimo punto al programa propuesto, que es claramente sintomatico de su posicién,
y que a la letra dice: “lIl.—Observaciones. El curso debe comprender: la ejecu-
cién de croquis de estudio, visitas a edificios y coleccién de apuntes de clase, cir-
cunstancia que hace condicion a los alumnos para ser admitidos a examen al pre-
sentar los trabajos senalados y justificar su asistencia a las visitas que el profesor
estime necesarias. “Importancia de la plantilla como comprobacién y desde el punto
de vista de la teoria de la arquitectura”™.® Sobran comentarios.

Tan equivocado seria pensar que para Villagran representa detrimento haber
iniciado su reencauzamiento tedrico hincando sus raices en el bagaje acumulado por

6. Programa General para la clase de Teoria de la Arquitectura. Inciso C), tema IL

7. Villagrin Garcia José.—“Panorama de 50 afios de arquitectura mexicana contempordnea”.
INBA, pag. 11.

8. Programa General para la clase de Teoria de la Arquitectura, UNAM. Facultad de arqui-
tectura. 1930. Tema III.—“Observaciones”.

50



la historia de la teoria, como creer que este cartesiano, que ya se anunciaba en el
juvenil inconforme, se haya detenido en los logros de Guadet.

Quien se habia desembarazado de la ceguera axiolégica que caracterizaba a
su época, reconociendo en Guadet aquello que era posible utilizar como instrumento
de orientacién, revalorando dentro del instrumental del estudiante y del profesio-
nal de la arquitectura a la Teoria, pronto iba a iniciar la serie de preguntas que
Guadet no iba a ser capaz de contestar. En este camino que emprendia, ya no habia
maestros.

Tratando de superar a Leonce Reynaud, que anteriormente a él habia estipu-
lado que nada es bello sin ser conveniente,’ Guadet amplié la formula estableciendo
que nada es bello sin ser verdadero.’” Dependencia de valores que indudablemente te-
nia que originar en Villagran una serie de preguntas.

Villagran sabia que, por ejemplo, La Magdalena de Paris no era verdadera en
el sentido que establecia Guadet, en la medida en que no concordaban en ella ni la
técnica empleada con la apariencia resultante, ni la obra en conjunto con su época;
sin embargo, se le daba como bella. ;Cémo podia ser ésto posible si la Teoria decia
que una cosa para ser bella debe ser al mismo tiempo verdadera? No encontraba
respuesta.

Y no era extrafio, puesto que a estas alturas, la belleza, la verdad, la bondad,
no encontraban su delimitacién dentro de la filosofia: se las anotaba como modos
del ser. Lo que ahora a nosotros se nos da con tanta claridad como valores, con la
serie de categorias que los explican, persistia a fines del siglo pasado, y ain a prin-
cipios de éste en plena nebulosidad. No serd sino hasta que Max Scheler publique en
1913 la primera parte de su Etica y la concluya con la segunda parte en 1916, cuan-
do esa pregunta pueda ser cabalmente respondida. Pero dichas publicaciones lo fue-
ron en aleman; y mucho tiempo pasara para que tengamos noticias de ella al es-
pafiol. A Garcia Morente le debemos, al publicar su curso sobre filosofia en Tucu-
mén, la primera exposiciéon que llega hasta nosotros de la antologia de los valores
de Max Scheler; la primera edicién de estas clases surgen a luz en 1939. Y es hasta
1941, en que al fin se traduce al espafiol la trascendental obra en la editorial Re-
vista de Occidente.

Villagran no tenia pues a mano las investigaciones que le hubieran permitido
superar la contradiccién planteada por Guadet, pero al menos, una cosa habia cierta:
precisibase encontrar respuesta a la compleja estructura del hecho arquitceténico,
que veia con toda claridad, no estar resulta, como muchos suponian, por la teoria
vigente.

Podemos suponer que esta sujecién de valores que a Villagran se le manifes-
taba contradictoria no lo era para Guadet, quien ademas de no saber nada en cuanto
a valores se refiere, no hace en su Tratado, mas que dar razén de la cultura alcan-
zada en su tiempo; y ciertamente, el tiempo de Guadet no sabia nada acerca de la
axiologia, siendo comunes las interpolaciones de valores que daban por cierto que
para que existiera lo bello tenia que darse lo bueno, lo verdadero o lo conveniente,
etc. Ademas, las incipientes investigaciones, sistematicamente enfocadas al esclare-
cimiento del valor, de los primeros axiélogos, aunque las hubiera conocido, poco lo
habrian ayudado, puesto que hacian depender, el valor, como en el caso de Meinong

9. Reynaud Leonce—“Tratado de Arquitectura”. Introduccién. Véase su traduccién por el
Arq. José Villagran en Revista “Arquitectura”, N°® 10, pag. 24.

10. Guadet Julian—*Tratado de Arquitectura”. Tomo I, pdg. 99. La cita completa dice: “.. lo
bello es el esplendor de la verdad. El arte es el medio dado al hombre para producir lo
bello; el arte es pues la persecucién de lo bello en lo verdadero y por lo verdadero”.
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y de Ehrenfels,'" de un producto de él, como lo era el agrado que produce, o el deseo
que hacia él se tiene. Nada sabia de axiologia, y lo poco que hubiera podido cono-
cer nada le hubiera ayudado.

Esta confusion de valores, que corre a todo lo largo de la historia de la teoria
como denominador comin, aducia como respaldo la cita de Platén que dice: “Cali-
fico de fea esta cosa, porque solamente atiende a lo agradable descuidandose de lo
bueno”.12

La primera o definitivamente nula investigacion de los valores por la filoso-
fia, se reflejaba en la teoria de la arquitectura.

No nos debe pues extrafiar que este problema subsista en Villagran hasta apro-
ximadamente 1937, en que aparecen los primeros esbozos por superarlo, paralela-
mente a los que surgen en los libros de filosofia de la fecha.

El desarrollo ideolégico que tratamos de hacer del Maestro, desde una pers-
pectiva genética, que vaya anotando el nacimiento de sus ideas en el orden en que
surgian, nos hace esperar hasta 1940, en que conoce las investigaciones axiolégicas
que le permitiran esclarecer dicho problema. Pero hay dos problemas mas, que no
tienen porque esperar a la estructuracién axiologica de la arquitectura, que no obs-
tante estar intimamente ligados, permiten su diferenciacion.

Guadet habia expuesto que la arquitectura debia ser para el hombre, que pre-
cisaba responder a las diversas necesidades que éste requiere de ella. A esto tendia
el Programa. Pero lo cierto es que nada ncontramos n su Tratado que nos especi-
fique con rigor cientifico, qué es el hombre, para poder estipular con el mismo ri-
gor, las necesidades que la arquitectura debe contestarle. Hablar de que el hombre
solicita higiene, sol en los climas frios, solidez en sus construcciones, etc., no pueden
ser considerados mas que como preludios, pese a su relativa validez, de la clarifi-
cacién de este problema. La arquitectura de todos los tiempos, decia, ha sabido res-
ponder a las necesidades humanas adecuandolas a sus peculiares modos de enten-
derlas. ;Cual es pues la estructura humana, cuyo conocimiento nos permita asegu-
rarle en la arquitectura integra respuesta? ;Como era posible satisfacer al hombre
si no lo conoclamos? Son estas preguntas las que Villagran se debe haber planteado
y que nosotros podemos inferir apoyandonos en los datos que poseemos.

Por lo tanto, independientemente del problema axiologico que persiste latente, era
menester introducir la antropologia a la Teoria de la Arquitectura. Y junto a las dos,
englobandolas, relacionando a ambas, la necesidad de sistematizar en un conjunto
riguroso la ensefianza de Guadet y las innovaciones que ésta iba sufriendo. Porque
es cierto que Guadet habia llegado a postular una serie de principios, como la ver-
dad y la belleza, o a investigar con bastante profundidad aspectos estéticos como la
proporcién; pero es probable que sea la estructura de su libro, que sigue en todo a
la del Tratado de Vitrubio, con sus ventajas pero también con sus defectos, la causa
del desmembramiento de su obra. A semejanza de Los Diez Libros de la Arquitec-
tura, la obra de Guadet estaba dividida en dos grandes secciones que guardan una
notoria desproporcién entre si: la parte propiamente tedrica, a la que por lo gene-
ral se dedican los prologos de los primeros libros, o a lo sumo, los primeros capi-
tulos, y la aplicada, constituida practicamente por todo el libro, que se ocupa de los
diversos materiales y disposiciones apropiadas para la arquilectura, o sea, que englo-
baba lo que nosotros tenemos como dos materias diferentes: materiales y procedimien-
tos de construccion y analisis de programas.

11. Ortega y Gasset José—;Qué son los valores?” Editorial Pax. Pig. 47.
12, Platén.—Citado por Reynaud en la Introduccién ya citada.

52



188 13%0 1200 lo {%20 1930 1940 1950 l%! 1
1894 T I T T T
[ vie e w +e Lombarde Tole dawua .
1831 T T | I I I A
J o s & VAascoewce \|os 1
1927 | [ [ { SRS O 1. ||
SAMUEL R awasxs ) -
81z B N I | | B |
eopelde ~Zea
1841 | | [ I
SAndevu al Vallav +a .
1036 ] T T ] | R [
| Alf e w so C a% o
I I 1 I
| [ ! [
J ase Vi lla g vawn G aveiq
Bl [ - J hﬂrf
[ & &G ewnm X \e'3 ariin €3
B - T r [ iape
Alfow 36 TCeyve s
[ [ I I _
< ar \oe s HaVv e s
| [ 41_—;‘_%“
i lues tre Revueltas
128% | T | |} 1157
i @ 90 Biveva
1083 [ [ I | T [ E
L Tote clewmoente Svojca 1
w28 [
Scuid Alfave Sigueives
| ] [ [ 1 | I
Eodiwe Tamags

Cuadro comparativo cronolégico de artistas, pensadores y cien-
tificos. Se puede observar la correlacién de Villagran, en su obra
con los presentados en la gréfica.

Indudablemente esta segunda parte es la mas débil, y su valor es més bien his-
torico o arqueoldgico, en la medida en que Guadet no se daba cuenta hasta qué
punto las disposiciones que anotaba como correctas para los diversos problemas es-
pecificos de la arquitectura, en el mismo momento de anotarse habian dejado de ser
validas, atn para ellos mismos, por no responder a la estructura social en constante
devenir. Es curioso anotar el divorcio existente entre lo postulado por la teoria y lo
realizado en la practica, pues mientras en una se establecié la concordancia de la
obra con su época, en la otra se construia siempre con moldes clasicos.

Por lo que toca a la Teoria Pura, el Programa que se proponia, sin anclaje
en la estructura antropolégica, lo desligaba de la realizacién, que se aceptaba de-
bia ser verdadera, pero a la que no se encontraba nexo con los factores sefalados.
Su propia circunstancia histérica, que se consumia en e! academismo, le habia lle-
vado a Guadet a proponer la veracidad, por la via de la sinceridad, como puente
para salvarla. Pero no obstante la validez de este principio, a semejanza de Viollet
Le Duc, no lo integraba en el conjunto de la teoria, siendo ésta un mosaico de vi-
siones, geniales unas, deleznables otras.

La teoria que presenta Villagran en 1937, cuando retorna a la catedra después
de un corto receso, presenta la inclusién de la antropologia a la teoria de la arqui-
tectura, como sustrato indispensable para poder estructurar sistematicamente la serie
de necesidades que demanda el hombre. Sin ningan temor, aprovecha las diversas
investigaciones que tanto en la ciencia natural como en la cultural se creaban, para
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incorporarlas a la teoria. Entiende al hombre como ente sujeto a cuatro legalidades
fundamentales, que tratan de hacer mas explicita la definicién tradicional como con-
juncién de cuerpo y espiritu. Asi, el hombre se encuentra limitado por una primera
legalidad de tipo fisico, que “...exige de la arquitectura dimensiones, forma, dis-
posicién concorde con las cualidades fisicas de su cuerpo. Al proporcionar una puerta
o un escalén, antes que nada, lo fisico se impone...”.1* Por una segunda dimensién,
la vegetativa, que reclama un ambiente especifico para poder cumplir con la evo-
lucién ciclica peculiar a los organismos vivos, misma que podemos encontrar am-
pliamente investigada por las diversas ciencias aplicadas. La tercera, al decir de los
sicologos lo impulsa siempre en busca de nuevas soluciones, a no satisfacerse con lo
obtenido, y que como ellos, la titula “instinto de infinito”. La irrupcién del hombre
en el mundo de los valores, lo significaria en una cuarta legalidad, la del espiritu.

“La necesidad de dividir para analizar, no involucra la afirmacién de una exis-
tencia aparte para lo biologico y otra para lo suprabioldgico, la tesis fundamentada
que aqui se plantea, presupone en todas sus partes la coexistencia arménica de es-
tos aspectos vitales del hombre para reintegrarlo conceptualmente y plasmarlo en su
arquitectura...” ‘“desintegrar su concepto es mutilar su naturaleza, es desnaturali-
zarlo” 1%

Redundante resulta aclarar que ha sido el olvido, en algunos casos, de la inte-
gral constitucién humana, lo que ha motivado obras “deshumanizadas” que al acen-
tuar exclusivamente alguno de sus aspectos, no alcanza a construir la morada del
hombre, que ni es solamente ente fisico para otorgarle espacios en los cuales se mueva
como una maquina, como lo pretendieron algunas exageraciones funcionalistas; ni
ente meramente espiritual al que le basten espacios escultéricos donde no halle ca-
bida para sus exigencias fisicas o biologicas, como lo han intentado algunas ten-
dencias “esteticistas”.

A la par que resuelve nuevos problemas, Villagran va consiguiendo una coordi-
nacion entre ellos.

Comienza utilizando la definicién tradicional de arquitectura como arte hibrido
que tiene que resolver cumplidamente exigencias extra-estéticas; continta con el ana-
lisis antropolégico para clarificar cuéles sean estas exigencias por satisfacer, en las
que se incluyen tanto las necesidades fisicas y biologicas, como las estrictas exigen-
cias espirituales, y desemboca logicamente en los Programas, que son entendidos por
el Maestro, como la sistematizacién de las diversas formas vitales de reaccionar la com-
pleja naturaleza humana ante lo geografico-fisico y lo humano local; o sea, ante su es-
pacio y su tiempo. De capital importancia resulta entender que la forma de reaccio-
nar vitalmente ante el espacio y la cultura son funciones que varian, precisamente,
en funcién de ese tiempo y espacio peculiares. O lo que es lo mismo: ser concientes
que para cada Problema especifico, el Programa debera ser diferente, puesto que no
es el mismo el modo de responder a aquél, el de un europeo que el de un asiatico.
A cada Problema le corresponde una forma de reaccionar peculiar. La singular ubi-
cacién crono-tépica dmanda soluciones también singulares.

El intento que venimos haciendo por mostrar algunos de los pasos que ha se-
guido el Maestro en su evolucién ideologica, nos obliga por razones de método, a no
reparar explicitamente en su integridad humana. No obstante, y como es légico su-
ponerlo, se corresponden e interaccionan a tal punto ideologia y personalidad, que
en cierta medida parece absurdo tratar de deslindarlos. Son dos caras de una misma

13. Villagrin Garcia José—“Apuntes para un estudio”. 1I. El Hombre. Revista “Arquitectura”.
N 4, pag. 25.
14. Ibid.
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moneda. Porque en fin, ni se pregunta por que si, ni se busca incansablemente la
respuesta sin razén alguna. Asi, en el fondo de su preguntar teérico, topamos, dan-
dole cohesién al individuo, con el “cartesiano”, como lo llamara el Arq. Arai, que
no se conforma con lo respondido.

Esta actitud inquisitiva que en su constante tirar hacia delante lo fuerza a no
contentarse sino cuando encuentra respuestas rigurosamente hilvanadas, nos permite,
al ser conciente de ello, rastrear con mas visos de certidumbre dentro de su teoria,
buscando el enlace entre ssu partes: enlace necesario que no es mds que reflejo de
su actitud vital. Asi hemos visto como los diversos puntos que van esrtucturando la
teoria, conservan entre ellos estrecha relacion, siendo cada uno, consecuencia del an-
terior y preludiando a su vez en arménico desarrollo, el punto siguiente.

No es extrano por tanto, que de la estructuraciéon sistematica del Programa,
que surge como consecuencia del anélisis de exigencias basadas en la polimorfa cons-
titucion humana, aparezca, a partir de 1937, el espacio como medio expresivo de la
arquitectura.’® Ya habiamos anticipado que en el Villagran de 1930, severo expositor
de Guadet, se entendia que la arquitectura se manifestaba por medio de la construc-
cién. Respuesta que como todas las que se le ofrecen, al momento de pasar por el
tamiz del cartesiano, revela su parcial validez, puesto que todo obrar humano es cons-
truccién. Si al igual que se construye arquitectura, se construyen frases, oraciones,
pensamientos, etc., obvio es que no decimos nada peculiar cuando aludimos a la ar-
quitectura como construccién.

Pero si bien es cierto que no alcanzamos la diferenciacion de la arquitectura
de los multiples haceres humanos catalogandola como construccién, es decir, como
transformacién de materia prima con vista a conseguir ur fin externo, también lo
es que seria posible si especificamos cuél es ese fin de la arquitectura, cual su ma-
teria prima y cuales los medios que emplea.

La arquitectura por tanto, es construccion, si, pero construccién de espacios en
los cuales pueda morar el hombre integralmente concebido. El siguiente eslabén de la
teoria viene a ser pues el espacio, que podemos determinar acudiendo, como siem-
pre, a su encadenamiento con el punto anterior: si ante un Problema dado, podemos
establecer su Programa, el resolver a éste nos conducira a establecer cuales espacios
seran los fisonémicos, los distributivos y los auxiliares. Sélo asi es posible entender
que las soluciones que surjan ante un problema semejante, deberin ser en princi-
pio, diferentes, puesto que cada una de ellas se ancla en tiempos y culturas dife-
rentes y produce por tanto espacios igualmente diferentes adecuados a su unica cir-
cunstancia. Ninguna civilizacién, hasta el momento, ha podido absorber tan comple-
tamente a las demas, para hacer posibles idénticas soluciones. Alin si aceptaramos
una misma cultura para toda América, lo que es bastante discutible, no es el mismo
el medio fisico, ni la posibilidad econémica, ni las técnicas de que se dispone. De
aqui lo absurdo y arquitecténicamente negativo que encontramos en el trasplante de
formas, que, en el mejor de los casos, cuando no es ignorancia acerca del hombre,
supone un hombre idéntico: utépico.

La arquitectura es para el hombre, pero para un hombre concreto, determinado
cientificamente.

Nos encontramos ya en 1940.

Villagran tiene a mano las clases de filosofia de Morente y a través de él, esta-

15. Programa General para la clase de Teoria de la Arquitectura—UNAM. Facultad de Ar-
quitectura. 1940.
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Instituto Nacional de Cardiologia. 1937.

blece contacto con Max Scheler, con su Etica, “uno de los libros formidables que ha
engendrado ya en el siglo XX”.1%

Era el momento de emprenderla con la confusién axiolégica, que inexplicable-
mente persistia inmaculada, de Guadet, que, recordemos, establecia que para que
una obra fuera bella deberia ser verdadera.

La tesis, como tcdo en el hombre, tenia sus antecedentes. Curiosamente se ha-
hia desoido por siglos el boceto de integracion axiologica expuesto por Vitrubio cuan-
do dice: “. . .se busca en todos solidez, utilidad y belleza”,'” y los virajes en redondo
eran palpables.

La Teoria de la Arquitectura, que desde su célebre generador no habia obser-
vado variaciones importantes, ve surgir en el fecundo siglo XIX una serie de tesis
que procuran terminar con las edificaciones decorativistas acotando las cuarteaduras
de la teoria.

16. Ortega y Gasset José—*“;Qué son los valores? Obra citada, pdg. 54.

17. Polién Vitrubio—“Los diez libros de arquitectura”. Editorial Iberia. 1955. Pag. 17. La
cita completa dice: “A la comodidad del pueblo se atiende en la disposicién de todos
aquellos lugares que han de servir para usos publicos, cuales son los puertos, las plazas,
los pérticos, los bafos, los teatros, los paseos y otros lugares semejantes que por los mis-
mos motivos se destinan a parajes publicos; se busca en todos solidez, utilidad y belleza”.

58



Durand es el revolucionario. Niega a la belleza papel determinante dentro de la
creacion arquitecténica estableciendo que son las conveniencias y la economia los
principios de ella: la belleza es una resultante obligada de la observancia de aquellos
principios: “La disposicién es el dnico objeto de la arquitectura...” “un arte como
la arquitectura, un arte que satisface inmediatamente un nimero tan grande de ne-
cesidades. .. que nos defiende contra la intemperie de las estaciones. .. podra dejar
de agradarnos...? “es imposible que las producciones de este arte no agraden”.!®

Reynaud es la reaccion. Reconoce que la arquitectura no debe olvidarse de ser
conveniente, pero debe procurar también, ser bella: “No basta en efecto, que sus obras
estén sblidamente construidas y dispuestas convenientemente respecto a los diversos
usos a que se destinen; es preciso, ademas, que sus formas nos produzcan una impre-
sién grata: necesitan ser bellas”.1?

Independientemente de los valores que proponian y de su limitada validez, lo
importante por el momento es senalar como en todos ellos, al igual que en Guadet,
podemos encontrar como sustrato comun: la sujecién, la confusién, la indetermina-
cién de los valores. ;Podra dejar de agradarnos? jPues Claro! Abundamos en ejem-
plos: los arquitectos los llaman “obra de ingenieros”; los criitcos “obras deshuma-
nizadas”; la gente les dice feas. Que. .. “inada es bello sin ser conveniente!”. “;Cémo
no! El edificio de las Naciones Unidas, por ejemplo. Nuestros edificios de Correos,
Bellas Artes y Relaciones Exteriores, son ejemplos que van de mas a menos belleza
y todos son “mentirosos”.

Era pues claro para el Arq. Villagran que la teoria cojeaba. Y se podia en-
tender muy claramente si se tenia en cuenta la teoria axiologica de Scheler, que de-
terminaba la independencia absoluta de los valores, tanto del objeto en el cual se de-
positan, del conocimiento que de ellos se tenia, como entre ellos mismos en atencién
a su diferente materia.

No se trata de discutir en sus amplisimas implicaciones esta teoria. No se trata
de discutir si efectivamente los valores son aunque nadie los hubiera conocido. El
mismo Villagrin se opone a la independencia de los valores respecto al conoci-
miento. Tampoco la damos por ad perpetum. Nada hay en el mundo que sea abso-
luto. Esto no obstante, dicha teoria es la mas completa que sobre los valores po-
seemos y, fuera contradicciones, aclarar la problematica que anotamos, misma que se
puede hacer extensiva a todos los terrenos del valor.

Naq es preciso para que surja la belleza que se dé la conveniencia, la utilidad
o la verdad, puesto que los valores tienen diferente materia: “Que los valores tienen
su “matetia” diferencial y no son solo formales, ha sido el gran descubrimiento de
Scheler”.2® Si los valores son auténomos entre si, no hay problema en aceptar que
una obra edificada pueda ser al mismo tiempo 1util y no bella, o bella y totalmente
inconveniente, o util y falsa. La validez de un valor no influye en la validez, posi-
tiva o negativa de otro valor.

Ya sabia ahora Villagran que una misma obra era susceptible a diferentes va-
lores. Ya sabia que no necesitaba ser verdadera, como habia dicho Guadet, para
ser bella.

Pero el problema no habia quedado resuelto. Claro que podia considerarse des-
terrado de la Teoria cualquier intento de explicar un valor por medio de otro: la
diferente materia de los valores hace que no pueda existir rozamiento alguno en

18. Durand, J. N. L—*“Compendio de clases de Arquitectura”. 1840.
19. Reynaud Leonce—Obra citada.

20. Ortega y Gasset José.—Obra citada.
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tre ellos. Pero con ésto, y no obstante haber liquidado un problema que por veinte
siglos aquejé a la Teoria de la Arquitectura, y en general a todo el arte, al impedir
que la belleza fuera negada porque faltaba la moralidad, o la utilidad a la conve-
niencia, etc., no se habia dado mas que el primer paso.

Los valores son auténomos entre si, muy cierto, pero cuéles son los valores pro-
plios de la arquitectura?

No se trata, notemos bien, de enumerar los maltiples valores que pueden de-
positarse en la arquitectura: la lista seria muy grande. Desde el valor belleza, hasta
el moral, pasando por el econémico, pedagégico, de “conveniencia”, de verdad, el
religioso, etc., practicamente todos los valores, atin los mas peregrinos, se le han
adjudicado a la arquitectura. No se trata de eso. La pregunta de Villagran hinca
mas hondo. Se trata de establecer cuales valores son inexcusables de presentarse en
la obra de arquitectura; aquellos sin los cuales no puede entenderse una obra como
siendo de arquitectura.

A lo largo de la historia, se han manejado una serie de valores. Recordemos
los estipulados por Durand, Reynaud o Guadet. Pero ahora el problema se refiere
a cuales de ellos deben cumplirse necesariamente en una obra cuya presencia la
convierta en arquitectura. El valor religioso, el econémico, el pedagégico, pueden
depositarse, y en casos especiales, asi ha acontecido, en la arquitectura. Pero como
podemos encontrar casos en los que no sucede asi, no los podemos considerar como
valores integrantes, determinantes. ;Cudles son por tanto los valores de la arqui-
tectura ?

Respecto a dos valores se estaba mas o menos de acuerdo. No nos deben con-
fundir las diversas denominaciones que en la evolucion de la Teoria se han pro-
puesto, como solidez, conveniencia, comodidad, etc., para entender con Villagran
que todos son géneros, casos particulares de la especie constituida por el valor uti-
litario, que se muestra en dos aspectos perfectamente diferenciables: lo util como
adecuacion de los espacios delimitantes a funciones mecéanicas de resistencia, con-
trarrestando empujes, soportando cargas, etc., y lo 1til como aprovechamiento de
los espacios delimitados, llamense circular, estar, iluminar, etc. La obra de arqui-
tectura no puede ser 1til esporadicamente: tomada en su integridad artistica de-
manda necesariamente la satisfaccion de este valor, que en sus dos aspectos sinte-
tiza las particularizaciones de las teorias precedentes.

Todo el mundo estaba de acuerdo también, en que la arquitectura precisaba
ser bella. Sobre todo los estéticos-filésofos, cuya tendencia esteticista siempre ne-
gada, los conduce a suponer que el arte estriba exclusivamente en ese valor. Res-
pecto a él, el rigorismo sistematico de Villagran lo transforma en valor estético,
pero optando ante él por una posicién inaugurada por Fechner, a la que se ha lla-
mado “estética desde abajo”,?! intentando mas bien “...su aprehensién meramente
plastica que su comprensién tedrica”,?? para lo cual lo explicita en una serie de “for-
mas del valor estético”. No podemos internarnos con la amplitud que fuera de de-

21. Meumann, E.—“Introduccién a la Estética Actual”. Colecciéon Austral. 1946. Pig. 21. Tex-
tualmente: “...no aparece ain el peculiar concepto que Fechner tenia de la Estética cien-
tifica, concepto que s6lo conocemos por su obra capital, la Introduccién. En el comienzo
de ella presenta Fechner su Estética como “estética desde abajo”, frente a la anterior,
a la especulativa, como “estetica desde arriba...” “Con estas denominaciones quiere de-
cir que la estética anterior partia de los conceptos estéticos mds generales y trataba sobre
todo, el puesto que les cabia en el sistema de los conceptos generales. Fechner quiere se-
guir el camino contrario: pretende edificar toda Estética partiendo del estudio de los he-
chos estéticos y de sus leyes. El punto de partida debe ser la experiencia...”

22. Villagran Garcia José.—Apuntes de clase; se encuentran solamente en mimedgrafo.
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sear ante tema tan complejo como apasionante; sin embargo, y casi en forma de
nota marginal, debemos hacer notar que en su clarificacién se toman en cuenta las
investigaciones de Fiedler y Schmasow, asi como las referentes a la proporcién en-
tre las cuales se cuentan las de Lund, Ghyka, Jouven, Hambidge y Borissavlievitch.

La interaccién dialéctica entre practica y teoria a que aludiamos arriba
se manifiesta claramente en la verdad como principio de la arquitectura, pudiendo
mostrarse el papel determinante que jugdé en su postulacion la propia circunstancia
académica de Guadet. Sin embargo, dicho principio, resumido en una serie de con-
cordancias, daba lugar a perguntar como debia manifestarse la estructura al exte-
rior. ;Como habia que hacer para evidenciarla? ;Qué se entendia por respeto al
material? Podriamos aducir tal vez, que este principio se encontraba implicito en
Vitrubio, cuando a partir del Libro Il explica cuales son los materiales aptos para
ciertas funciones y cual el modo “logico” de usarlo, pero evidentemente que ni-en
él, ni en las concordancias en que lo resumi6 Guadet podemos encontrarlo clara-
mente determinado.

Por medio de Maritain, Villagran conoce las palabras de Maurice Denis, quien
decia: “Exijo que pintéis a vuestros personajes de tal manera que parezcan estar
pintados, sometidos a las leyes de la pintura, que no pretendan enganarme la vista
o el espiritu”?? y encuentra que en el fondo de las concordancias y de las peticiones
de Denis o de Rodin, si se analizan con cuidado, se vera que todas ellas preconizan
una concordancia de tipo formal, entre material empleado, funcién mecanica, tiempo
histérico; o sea, entre finalidad, el medio empleado y la forma construida o re-
sultante™.2*

“Asi que a a esta conformidad del hacer con su fin y medio para obtener
una forma construida perfecta es a la que se puede llamar légica, si, pero légica
del hacer...”?

El sistematismo de Villagran surge aqui, como en general en su actitud vital:
la finalidad de la obra la plantea el Problema; la estructura el Programa y se solu-
ciona en la forma gracias al material definido por su técnica.

Cuando la arquitectura se ancla a su tiempo, cuando igualmente que lo ex-
presa coopera a formarlo creando nuevas formas, alentando por nuevas soluciones,
chtiene la manifestacién en ella de un cuarto valor, el social.

La obra de arquitectura se convierte en una conjuncién de cuatro valores: el
atil, el 1égico, el estético y el social.

Para los que estamos siendo ensefiados desde el principio en esta teoria, y que
hacemos uso cotidiano més bien que de ella, de sus conceptos, nunca integramente
comprendidos, nos es dificil aquilatar su valor. Si desconocemos los siglos de dis-
cusiones que han consumido los temas tratados, no seremos capaces de apreciar que
en el planteamiento de la arquitectura como tetralogia de valores, se vienen a resu-
mir todos ellos; ni hasta qué punto su divergente opinién en relacién a la estética
actual, que identifica arte con valor estético, hace posible superar las aporias en
que ésta se encuentra.

Los planteamientos comunes del arte a partir de la forma y del contenido que
han mostrado su ineficacia cuando de aplicarlos se trata; las innimeras discusio-
nes acerca de si el arte deba ser portador de mensajes o si contrariamente es libre
y puro, podrian encontrar nuevas soluciones si parten del arte no como valor tnico,

23. Maritain Jacques.—“Arte y escolastica”., Ed. de Espiga de Oro, 1945 (p. 70).
24. Villagran Garcia José.—“Apuntes citados”.
25. 1Ibid.
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el estético, sino como una conjuncién, ni ocasional ni fortuita, sino intima y deter-
minante. El arte no se agota en el valor estético: jes una conjuncién de valores!

Al establecer a la arquitectura como integracion de valores que persistiendo
auténomos entre si, determinan con su simultaneidad en una obra especifica al va-
lor arquitectonico, se coloca en una perspectiva que distingue terminantemente en-
tre teoria de la arquitectura y estética de la misma. Sumergirnos en polémicas, como
lo hicieron Utitz, Hamann y Dessoir?¢ acerca de si la Teoria es mas amplia que la
Estética puesto que ésta es s6lo uno de los valores que integran al arquitectdnico, o
de si al contrario, es la Teoria una Estética especial, regional, carece por el mo-
mento de significacion. Lo cierto es que Ja Estética no es la ciencia explicativa del
arte como arte, sino la ciencia que explica uno de los valores del arte.

Al principio dejamos dicho que nuestro propoésito se limitaba a intentar dar
nuestros primeros pasos hacia la comprensiéon de la Teoria de la Arquitectura que
creemos, y asi lo decimos, se encuentra representada en la actualidad por el Arq.
José Villagran Garcia. Muchos son los aspectes a los que aqui les hemos tenido
que dar la espalda, y que estan a la espera de ser expuestos, pero quisiéramos ter-
minar estos “apuntes’ aludiendo a otra de las dimensiones de toda Teoria cienti-
fica, de que carecen las teorias —con mintscula— aquellas a las cuales nos referi-
mos cuando decimos: “las teorias de fulano o de mangano... las de Wright o de
Van der Rohe...”, mismos a quienes definitivamente ya no debiamos citar como
argumento para alguna posible critica; nos referimos a su aplicabilidad, a la posi-
bilidad de emplearlas para orientar o para criticar.

Bsta comparar cualquiera de las criticas —en el alto sentido del término— de
Villagran,?” con las de nuestros criticos o investigadores?® mas sobresalientes, para
apreciar la enorme distancia que va de unas a otras: la misma que hay entre una
critica fundamentada en una Teoria cientifica y por ende susceptible de compro-
bacién, y las que se emiten al amparo de un relativismo anacronico enarbolando
como bandera la actitud de Baudelaire que decia: “...transformando como tantos
otros, mis gustos en principios...”

26. Urries y Azara José Jordin.—‘Resumen de Teoria General del Arte”. Primera Parte. pa-
rrafo 7 y 8.

27. Consiltese “Panorama de 50 Afios de Arquitectura Mexicana Contempordnea”, INBA, 1950.
Véase asimismo, El estudio sobre la crisis en la Arquitectura, en este mismo nimero.

28. Se puede comprobar, consultando cualquier edicién del Instituto de Investigaciones Esté-
ticas, de la UNAM.

29. Citado por el Dr. Justino Ferndndez en “Coatlicue”, UNAM, 1959. (p. 35).

RAMON VARGAS Y SALGUERO
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O b r a s mae sitras

La labor del arquitecto Villagran, no sélo como Teérico de la Arquitectura sino
también como arquitecto activo desde el ano de 1925, en que inicia las actividades
que lo han caracterizado como uno de los pilares de nuestra arquitectura, tanto por
su labor pedagégica investigadora y practica debe ser reconocido ampliamente por
todos, por la trascendencia del Maestro Villagran y la necesidad de difundir sus en-
sefianzas y la importancia histérica de su obra.

Ramén Vargas hace un analisis de su Teoria de la Arquitectura y aqui, inten-
tamos el analisis de algunas obras maestras de este gran arquitecto mexicano; en
la parte medular de estos Cuadernos, esta desarrollado todas las Conferencias del
ciclo que sobre la crisis formal que padece el arte arquitecténico de casi todos los
paises dictara el propio Arq. Villagran.

Con base en la Teoria de la arquitectura del maestro Villagran trataremos de
demostrar la validez de las obras presentadas y destruir las falacias que mas o me-
nos solapadamente se han echado a volar, es decir. mostraremos que su arquitec-
tura es rica en valores plastico-estéticos o valores formales, y en segundo, que si
responde su arquitectura a los postulados teéricos que desde hace 35 afios ha en-
sefiado en la Escuela Nacional de Arquitectura.

Ensefianza por demas oportuna, la de su obra profesional, ahora que con tanta
claridad se senala esa pérdida de rumbo en algunos fundamentales factores que de-
ben concurrir en la arquitectura y que aqui sefala el arquitecto Villagran, cuya
obra cumple sobradamente con todos los requerimientos de la auténtica obra de arte
arquitectonico; en estas obras se comprueba que no carga el acento creativo sola-
mente en lo formal —volimenes y fachadas— como ahora sucede frecuente-
mente en las soluciones que por afin de modernidad, pretenden solucionar cualquier
problema arquitecténico; en realidad lo que ocurre, es un olvido en los requeri-
mientos primeros de utilidad y comodidad elementales.

Lo grave de este olvido es que carece de la Teoria de la arquitectura, que como
la del arquitecto Villagran, esté a la base del enfoque inicial y solucion total del
problema planteado al arquitecto, para nuestro medio y tiempo actuales.

Para valorar en toda su amplitud, la trascendencia de estas obras que intenta-
mos analizar —aunque sea parcialmente— del arquitecto Villagran, es necesario
también mirar a la obra Teérica de Villagran y la de algunos historiégrafos de la
arquitectura, para medir la diferencia profunda entre la solucion ofrecida por algu-
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no de ellos y por la de José Villagran Garcia, que si fundamenta una Tcoria de
la arquitectura, y con ésta en la base hacer historia de nuestro artc. Valorar
una obra sélo es posible con una Teoria y no sélo apreciaciones parciales de esta.
Dice D. R. De Zurko en un amplio estudio sobre el Funcionalismo' y su histo-
riografia desde Vitrubio, que la funcién y la belleza, han sido siempre los postu-
lados de la arquitectura funcionalista, que tomada por ahora con esta acepcion, el
arquitecto Villagran inaugura en 1923 en México, en la practica y en la ensefan-
za (1926).

Max Cetto, define la arquitectura como lo hecho por los arquitectos y su
negacion a la Teoria del arquitecto Villagran, se refiere a que “La belleza
de una construcciéon no puede demostrarse logicamente y apela mas bien a la intui-
cién directa y sencilla. Es por esto dificil para el autor de un compendio contem-
pordneo como el presente escoger el material sin influencias del gusto personal, asi
como de justificar la seleccién hecha”... No neguemos que el gusto se conforma
y puede tener ciertas tendencias estéticas, sobre todo si sé es como Cetto, arquitecto
activo, pero cosa muy distinta, es no carecer de una Teoria que basicamente si jus-
tifica la selecciéon de una obra genuinamente arquitecténica. El mismo Cetto, la acepta
y asimismo discute largamente “la intuicién directa y sencilla”, a lo largo de su
bien documentado libro.”

Cosa semejante han sostenido en Investigaciones Estéticas, los que por carencia
de una verdadera Teoria de la arquitectura, han juzgado casi siempre, aspectos par-
ciales de una obra, principalmente las fachadas de la arquitectura Colonial, que han
convertido no en analisis histérico-arquitecténico, sino en un inventario liturgico®.

Importa entonces clarificar cémo inicia el maestro Villagran las primeras obras
realmente contemporineas, ya que si bien es cierto lo que dice Gémez Mayorga en
un reciente escrito,* de que todos sabemos que el Instituto de Higiene es el co-
mienzo de nuestra arquitectura, pocos saben cémo se inicia esta obra, cual era su
tamaifio, forma y la consecuencia de este conjunto de obras.

La obra ya larga de la arquitectura mexicana contemporanea se inicia® en
1923 aunque son mal conocidas y poco valoradas, por la generalidad de ecriti-
cos y arquitectos, debido a las pocas publicaciones que se hace referencia a estas
chras ignoradas por Investigaciones Estéticas. Deseamos puntualizar ciertas cir-
cunstancias histéricas que fijen definitivamente una clara visién de cémo se ini-
ciaron las primeras obras profundamente actuales, realizadas por varios arquitec-
tos aun activos, Juan Segura, José Villagran Garcia a quienes siguieron otros ar-
quitectos: Obregén Santacilia, en general fue un acléctico, no asi Del Moral, O’Gor-
man, Carlos Leduc, Yanez, De la Mora, etc.

En el ano de 1920 se conjuntan en algunos jovenes arquitectos la clara con-
ciencia de renovacién, que hubieron de formarse tedrica y practicamente en los
talleres de Composicién en la Escuela de Bellas Artes, seccion de Arquitectura, y en
las ensefianzas de los maestros franceses Boari, Dubois y los profesores mexicanos:
Marsical, Lazo, Ituarte, etc., pero sélo por el esfuerzo personal de cada uno, y princi-

1. D. R. De Zurko—"Las Ideas del Funcionalismo” —Belleza y Funcién, bases del Funcio-
nalismo. Edit. Nueva Vision, 1958.

Max Cetto—"“Arquitectura Contemporanea en México, Edit. Preager, 1960.
Cf. cualquier Anuario del Instituto.
Gémez Mayorga—*“Artes de México”. Diciembre de 1961.

Falta de precisién en varios autores: en Cetto, esta comienza en 1930, Gémez Mayorga da
la fecha, pero no dice cémo era el Instituto. Obregén Santacilia falsea este hecho en
“Cincuenta Afios de Arquitectura Mexicana Contempordnea”. Edit. Patria, 1950.
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Proyecto para el Palacio Federal de Zacatecas. Arq. Roberto
Alvarez Espinosa. 1915.

palmente por el de José Villagran Garcia quien se habia graduado en 1923, se ini-
cia la sistematizacion de ésa ansia de renovacién, en una serie de estudios tendientes
a clarificar lo arquitecténico y de conformar una Teoria que fuera lo suficientemen-
te solida, como para refutar, ya no sélo por la intuicién personal concretada en la
obra misma, la anacrénica manera de hacer y entender el arte de la arquitectura.

La arquitectura “culta” realiza en 1922 un Monumento apoyado en formas co-
loniales y se remata con la escultura de Cuauhtémoc de Norefa y pasa esta obra por
moderna,® porque se creia que era licito tomar formas del pasado mexicano que sim-
plificadas, darian una arquitectura propia de nuestra época y representantivas de nues-
tra manera de ser y de nuestra cultura. Esta tesis Anacrinica Exética’” se comprue-
ba que no tenia en la base sino confusion. cuando se observa que Alvarez Espi-

6. Obregon Santacilia.—Op. Cit

7. José Villagran Garcia—"Panorama de 50 Anos de Arquitectura Mexicana Contempordnea”.
“Los nuevos puntos de partida y de meta son las arquitecturas precortesianas y las ibero-
coloniales...” y “La nueva tesis se torna asi de anacrénico exdtica en anacrénico nacional
(P. 13 y 14).

Pabellon de México en Brasil. 1922. Arqs. Carlos Tarditti y
C. Obregén Santacilia.




nosa hace en 1915 un proyecto para Zacatecas en estilo Renacimiento espafiol, en
1934 se termina el Palacio de Bellas Artes —Boari y Mariscal— el Banco de México,
y la Secretaria de Relaciones Exteriores de Obregdén Santacilia, modificaciones o
no, en el fondo son repeticiones de formas por falta de apoyo de una doctrina lo
suficientemente intransigente y cientifica, para convencer de que la arquitectura res-
taurada o no, debe ser considerada acorde con la época en que se realiza.

Pero los ejemplos positivos, animados ya por caracteristicas contemporaneas,
por Villagran tinen el antecedente saludable de Juan Segura, de 1923 a 1930
quien de manera personal y aislada, realiza una intuitiva renovacién de ciertos as-
pectos formales en el color, textura y técnica apropiada a sus formas arquitectd-
nicas, diferente de los principios aprendidos en la Escuela de Arquitectura. Es una
vuelta a cierto populismo, de formas tomado del arte magico®, mexicano en con-
traposicion de la arquitectura pseudo culta de Obregon Santacilia y Tarditti de esa
época, y la verdadera arquitectura de José Villagran Garcia.

De Juan Segura se aprendié lo siguiente: “Abrié con sus obras, sin alardes
porque fueron espontineas y sinceramente vividas, puerta franca y directa a lo que
ahora y desde entonces entendemos por auténtica modernidad”.?

En todo este periodo de 1925, que orienta definitivamente esta renovacién ted-
rica y practica de la arquitectura mexicana, se debe al hecho de que concurrieron dos
factores definitivos: la unificacion de la Teoria y la practica: la razén y la manera
de hacer y entender la arquitectura acorde con su tiempo y su momento Cultural.
Esto lo realiza el arquitecto José Villagran Garcia el afio de 1925 en las obras lla-
madas de La Granja Sanitaria dentro del conjunto del Instituto de Higiene, en Popo-
tla, D. F., en los aledafios de la ciudad de México, entonces. Al mismo tiempo des-
arrolla la labor de investigacién Teérica en la Escuela Nacional de Arquitectura
(1926) que ha perseguido hasta el presente.

Demostraremos que las obras del Instituto de Higiene y las de La Granja, prin-
cipalmente estan acordes con su Teoria de la arquitectura.

El Instituto de Higiene era una Institucion cuyas funciones o planes eran Fe-
derales y ambiciosos, por la necesidad de una Medicina también de acuerdo con
la época moderna: “Y para hacer posible para el Departamento (Secretaria) de
Salubridad Puablica una labor mas efectiva y menos dilatada en la conservacion de
la salud pablica”.1®

El Instituto de Higiene ocupaba un area de 14,000 metros cuadrados y estaba
instalado en edificios precariamente adaptados a sus funciones. “Las obras de
La Granja se iniciaron en Julio de 1925, a la vez que las del Instituto (adaptacion).
El proyecto primitivo nacié de la urgencia de construir establos para las terneras
destinadas a la preparacion de vacuna anti-variolosa, y se traté de limitarlo exclu-
sivamente a un establo y a un depésito de forrajes... datos elementados recogidos
por el Ing. Segura Gutiérrez en establecimientos dedicados a la elaboracién de sue-
ros y vacunas de los Estados Unidos, originaron el proyecto general del Institu-
to.” 11

8. “Un arte mégico es un arte representativo y por lo tanto evocador de emociones y que
evoca con un propdsito determinado unas emociones mds que otras (artesania) para des-
cargarlas en los menesteres de la vida prdctica”. R. G. Collingwood, “Los Principios del
Arte”. F. C. E,, 1960. (p. 72 y ss.). Es decir, Juan Segura utiliza ciertos esquemas tradi-
cionales, aunque con un sentido nuevo, personal.

9. José Villagran Garcia—Op. Cit. p. 15.

10. Secretaria de Salubridad y Asistencia. “El Nuevo Instituto de Higiene”, México, 1927.

11. Op. Cit. (p. 6).
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Asi pues, La Granja se pudo realizar libremente en lo arquitecténico, porque
su importancia inicial era limitadisima, pero después, tanto por las necesidades que
se fueron presentando pero sobre todo por la gran unidad y economia de la obra
realizada, se fue agrandando, al grado que le fue encomendado al arquitecto Villa-
gran la readaptacion de todo el Instituto de Higiene, que estaba en edificios anti-
guos impropios, como ya apuntamos.

A causa del nuevo concepto que sustentaba a la obra realizada, el olvido de estlio
estdtico, y el uso apropiado de los materiales que se adecuaban a las necesidades de
la obra y a su correctisimo uso, hicieron que las obras de La Granja, tuviera un
bajisimo costo, que tanto asombraba al Sr. Gastellum, Secretario de Salubridad,
en comparacién a los de la época, de costosos materiales recubriendo las obras, areas
desperdiciadas sin funcién, la idea de lujo, etc. Se calcula en unos $60,000.00 todas
las obras iniciales de La Granja (ver croquis de conjunto) y en $600,000.00 la de
todo el Instituto (1927).

No olvidemos que hasta 1936 se construye en Brasil el edificio del Ministerio
de Educaciéon por Niemeyer y Le Corbusier, como supervisor, y tengamos en cuenta
la novedad de La Granja'® y otras como Huipulco que se adelantan a la arquitec-
tura de América Latina y son contemporaneas a las europeas, como las casas del Werk-
bund, de Mies Van der Rohe, en 1927.

De este conjunto de La Granja, queremos analizar tres de las obras realizadas:
La casa del portero y el depésito de forrajes, a detalle y todo el conjunto sera pen-
sado cuando hablemos de los valores estético-arquitectonicos, hecho asi por falta de
espacio uUnicamente.

La casa del portero que por su valor arquitecténico ejemplifica aquella unidad
entre la Teoria y la prdctica que antes nos referiamos y aclara de manera objetiva
que es el primer arquitecto en México. con un sentido total de la arquitectura
moderna, porque toma en cuenta la concurrencia de todos los requerimientos de uti-
lidad, légica, estéticos y sociales, que debe poseer una obra para que sea arquitec-
ténica, y hay la perfecta adaptacion de las necesidades de la obra, el material y
técnica empleada. Hay adecuacion entre la obra construida y el medio fisico y Cul-
tural de su época.’®

La finalidad general de La Granja, ya las hemos visto, ahora comprobemos al
analizarla, que esta casa del portero es una pequefia obra maestra. La casa del Por-
tero —desgraciadamente desaparecida junto con la entrada y farolas de ilumina-
cién por la ampliacién de la calzada de Tacuba— consta de cocina. comedor sala,
recimara, patio de servicio y tendedero, bafno. Es decir, adaptada a las nece-
sidades estrictas del portero que debia vigilar La Granja, de relativamente peque-
fias dimensiones (no del Instituto). Su programa General y particular es planteado
sobre nuevas bases teéricas y su solucion es distinta de la entonces boga indiscu-
tida de estilo estdtico.l*

La obra se adapta al clima y a las necesidades fisicas de estar. comer, etc. si
se vé la planta y el correctisimo tamafio de puertas y ventanas en cada uno de los

12. “Es la primera de espiritu moderno construida en el pais, y por lo tanto, de una impor-
tancia capital y tdnica”. Enrique Del Moral. Rev. ‘Arquitectura”, N° 55. (p. 132).

13. Véase la connotacién que tiene el Programa para la Teoria del Maestro Villagrdn, en el
ensayo de Ramén Vargas, en esta misma edicién.

14. En la casa del portero si hay concordancia entre el pensamiento y el objeto, o sea que
hay aqui verdad légica de la arquitectura. Asimismo hay gran creatividad pldstica porque
su forma no es el resultado de una idea preconcebida, o de una jerarquia del edificio den-
tro de cierto recetario estilistico. Cf. Apuntes de J. V. G. (en mimedgramo, 1956; desgra-
ciadamente ain no publicados).
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Plano original de la casa del portero de La Granja. México. 1926.

elementos de que consta la obra, asi como el funcionamiento de éstos entre si. El
uso de materiales aparentes y su adecuada técnica de concreto armado, tabique, apla-
nados sencillos, etc.

El elemento regente de la composicién, son todos los espacios construidos o deli-
mitados, ya que se trata de una casa minima, LA PRIMERA CASA MINIMA QUE
SE CONSTRUYE EN MEXICO. De aqui que todos los espacios son regentes en
tanto que todos son indispensables en una casa habitacion de este tipo. Pero con un
factor decisivo: el estricto tamafio y proporcién de los espacios habitables, en su ta-
mafio fisico, psicolégico y plastico-estético. Es decir todo esta proporcionado al de-
talle: en lo constructivo y en su area esta dispuesto y medido para que su expre-
sién plastico-arquitectonica valgan positivamente. Esta proporcién es demostrable.

Primero por su espacio fluido y claro su funcionamiento, que se puede expresar
asi: vestibulo-recamara-comedor y vestibulo-cocina-patio de servicio —bafio— asi
el vestibulo es el pivote, acusado perfectamente en el exterior. Si el bafio se conser-
vura en la recamara, la obra habria sido perfecta, desde el primer intento de casa
habitaciéon minima. Tiene un espacio de 31.00 metros cuadrados y posee todos los va-
lores de una obra de arquitectura por esto su valor es sefialadisimo, y por la época,
disposicién y forma, una obra maestra en el estricto y literal sentido de la palabra.

El estudio de las areas para cada uno de los elementos es arménico con el todo,
su proporcién en planta es armoénica con el todo, asi como su representaciéon volu-
métrica, especificamente arquitecténica porque son volimenes y areas, con una casi
perfecta disposicién en planta, proporcionada su drea y su volumen encaminados a
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conseguir una expresiéon plastico arquitecténico, no como resultado de causa a efec-
to, sino que esta expresion estética esta presente en todo el proyecto desde su pla-
neamiento del Programa general y particular hasta el altimo detalle de la farola,
tamafios de puertas y ventanas, etc.

Se demuestra lo asentado antes, si observamos tanto la planta de distribucion,
pero sobre todo en los croquis que hemos realizado para probar lo arménico es-
tético de esta obra en planta y en fachada, que se construye coincidiendo con un
pequefio error, siguiendo un trazo arménico basado en el nimero ® (fi griega) o
niimero de oro o seccién durea, con lo que se prueba la relacion que existe entre
todos los elementos de la obra, para dar un conjunto arquitecténico, que puede ca-
lificarse de bello o de arménico.'?

En lo constructivo, hay concordancia entre el material usado y su expresion
arquitecténica usado como tal. por ejemplo el concreto armado. Hay concordancia
entre la forma resultante y la funcién que en lo constructivo desempeiian los mate-
riales usados: losa de concreto acusado en el poderoso alero, como prolongaciéon na-

15. “A la base de esta concepcién geométrica y armoénica de la arquitectura, del arte de dis-
poner conforme a una simetria, una conmodulacién organizada, las lineas, superficies y
volimenes, se encuentra la teoria de la proporcion”, Matila C. Ghyka, “Essai sur le
Ryhtme”, Edit. Gallimard, 1938. (p. 25 y ss.).

Casa del portero en La Granja Sanitaria de Popotla. Planta. Es la primera casa
minima que se construye en México dentro de la arquitectura contempordnea. 1926




tural de la losa del techo. Tabique en los muros, recubiertos con un aplanado de cal
y arena (rosa y azul mediadas) que tenian un color gris azuloso, que contrastaba
agradablemente con el color del pasto y arboles, y cielo como espacio delimitantes.

El uso que hace Villagran de los materiales en esa obra, compuesta arméni-
camente, demuestran que usando #nicamente los medios que le son propios a la
arquitectura, (espacios habitables) y materiales muy econémicos, se puede lograr una
genuina obra de arte arquitecténico.

Notese también como se acusa la entrada a la casa del portero, con tres es-
calones y la jardinera y la farola que se sujeta a la losa. La chimenea equilibra la
fachada, pero sobre todo noétese que cada una de las fachadas y las ventanas y la
puerta misma tienen una relacién de nimero (proporciéon) que las hace agradables
por el tamafio y forma mismas. El podercso claroscuro que produce el techo vo-
lado y los repizones de distinto tamafo, segin la dimensién de la ventana.

Todo esto hace comprensible el asombro del Secretario de Salubridad al ver
cémo surgian estas agradabilisimas formas, que sin pretensiones de materiales y
siendo su finalidad enteramente utilitaria y econdémica, se haya conseguido estas
obras maestras, que refrendan la creencia del maestro Villagran, en la certeza de
su Teoria, que no importa que tipo de obra sea, si tiene esa concurrencia de 4
valores por €l explicitados, serd una obra de Arquitectura.

Planta. (En estas obras trabajaba como dibujante Mauricio Campos.)
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En lo social todo el conjunto de La Granja Sanitaria es valioso, cémo expresién
de su época y su Cultura, ademis de ser el primer arquitecto que logra ésto, con
sentido moderno totalmente, quede el magnifico ejemplo de Juan Segura aparte.
Por esto respecto a lo social, indica el deseo de todo creador verdadero de esos
anos de 1925-27 que queria pertenecer a su época sin traicionar a su pais y su me-
dio cultural por imitacién de estilos de vida e imitacién de formas arquitecténicas.
Aqui se muestra todo lo anterior, pero positivamente.

Oigamos a los propios usuarios de las obras de La Granja Sanitaria, en un libro

Comprobacién geométrica-arménica sobre la planta y las fachadas de la casa del portero en

la Granja Sanitaria, de Popotla. Se nota la composicién arménica que cae segin una proporcién

durea (¢) en los ejes de composicién y también se observa que las ventanas, en tamafo y en

colocacion guardan también una proporcién arménica con el conjunto, basada en la proporcion

durea. Es decir, hay una relacién orgdnica entre el todo y las partes, conseguida intuitivamente.
1926.

Paoyacciow d¢l alese.
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editado en 1927: “teniendo en cuenta las necesidades técnicas y los detalles de
organizacion, se logré concluir satisfactoriamente el proyecto al que se sujetaron
las construcciones. Antes, pues, hubo necesidad de estudiar el funcionamiento del
Instituto (de Higiene), de fijar las normas a las que se someterian sus labores de
corregir y aumentar estas mismas labores y de preveer los métodos que habrian de
seguirse en ellas. La Innovacién tuvo que ser completa; tanto como cambié en lo
que respecta a su arquitectura, tuvo que cambiar el Instituto en su organizacién
administrativa y técnica, asi como dilatar la amplitud de sus funciones”.*

16. Secretaria de Salubridad y Asistencia—"El Nuevo Instituto de Higiene”, México, 1927
(p. 7).

Bodega de Forrajes. Instituto de Higiene. Popotla, D. F. 1925.




HOSPITAL PARA TUBFERCULOSOS
HUIPULCO, 1929

Otro de los ejemplos de dominio plastico y de conjuncién feliz de todos los
elementos exigidos en toda auténtica arquitectura lo tenemos en la torre para agua
de Huipulco, proyectado y construido en 1929, por el arquitecto Villagran. Vaya
como ejemplo sencillo en este amplio Hospital para tuberculosos, pero que precisa-
mente por su simplicidad aparente sirve como ejemplo magnifico, porque encierra
todos los valores de la arquitectura: lo Wtil, lo légico, lo estético y lo social. Sobre
todo sirva de ejemplo para destruir la falacia sobre la obra de Villagrin que se ha
calificado de “fria”, falseando la realidad, porque quienes lo dicen no tienen una
idea clara de la arquitectura como tal, ni la experiencia estética suficiente para pro-
bar sus juicios.

En relacién a estas obras, aunque parezca gratuito, es necesario estar recordan-
do y reconociendo la conjuncién o concomitancia de los valores que poseen, porque
si bien es sabido que estas obras inauguran la arquitectura contemporinea, no se
han analizado mas que desde puntos de vista generales, asi por ejemplo Justino
Fernandez encuentra sblo que “estos edificios, concebidos dentro del funcionalismo,
son técnicamente interesantes”,!” ignorancia del aspecto plastico-estético que des-
tacaremos aqui, porque J. F. rastrea este periodo basado en su idea de estilo, como
estribillo academizante y parcial para juzgar la arquitectura de esta época, en su
afan de ensefiar el “estilo funcionalista”.

La adecuacion para almacenar el agua requerida para todo el hospital, y la altu-
ra requerida para una suficiente presién se cumplen de modo riguroso, pero observe-
mos cémo desde cualquier de los valores mas simples como el de cargar y almace-
nar el agua hasta los mas complicados de composiciéon arménica o sinfénica'® en
esta obra y en todas las que mostraremos, ya se ha pensado y resuelto la relacién
organica entre todas las partes y el todo, que concurren en la volumetria final de esta
obra, que también actia como elemento de composicion del conjunto. En su fachada
principal que es horizontal y con muchos vanos y, al contrario la verticalidad del ti-
naco, como contrapunto armenioso. Se aprecia la solidez y macicez de la torre, pero
que sin embargo tiene una matizacién o graduacién de la luz y la sombra por la dispo-
sicién adecuada de sus elementos constructivos que redundan en beneficio del con-
junto.

17. Justino Ferndindez—*El Arte Moderno en México”. Edit. Porria, 1937 (p. 261). Ademas
de contradecirse mds adelante. ignora la teoria que sostenian estas obras y lo que es mds
lamentable, pretendié archivar y etiquetar toda la arquitectura de esa época, como funcio-
nalista: “...porque la negacién de todos los estilos nunca podra constituir un estilo” (p. 34)
soslayando el problema en una serie de “ideas-fijas”, que nada aclaran ni valoran.

18. Aqui las palabras de Valery se aplican: “El eterno deseo de unir o encadenar la morfologia
fisica y biolégica a la ciencia de las formas creadas por la sensibilidad y por el trabajo hu-
manos” Matila Ghyka, “Le Nombre d’Or”, Gallimard, 1937 (p. 7).
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También es estricto el uso de medios arquitecténicos —espacio delimitado—
y . constructivamente: se usa un material adecuado para la funcién estética y
de composicién del conjunto. Asi, el concreto armado, barato y dictil para es-
te proposito de carga y expresividad auténticamente arquitecténica (con pequefas
trabes de union entre los apoyos principales) consigue una expresién de gran fuerza,
apropiada a lo indicado arriba, y a las perspectivas multiples desde las que se ob-
serva esta Torre de agua de Huipulco de 1929. Se toma en cuenta no solo el espa-
cio construido de la torre en geometral, sino también el espacio delimitante de los
patios y su forma consecuente. Por eso afirmamos que es sinfénica o arménica esta
obra sencilla, pero aleccionadora y no solamente interesante desde el punto de
vista “técnico o de historia del funcionalismo en México”. Habremos de ver en toda
la obra de Villagran esa cualidad olvidada, intrinseca en su valor como arquitec-
tura,'® y no como referencia histérica solamente, de renovacion de estilos, ya que
esto es parcial y dafino para la leccion que hasta el presente representa.

Observemos cémo en la escultura europea se desarrolla paralelamente desde
1920-40, algunas obras que poseen lo que esta torre de Huipulco, de cierta volu-
metria aérea, a pesar de su solida masa, al perforarla, se crea un nuevo sentido del
espacio para la escultura, como en Naum Gabo, el constructivista ruso, o Brancusi,
Archipencko, etc.

19. Véase el concepto que encierra esta obra, como lo demuestra su teoria de nuestro arte, sobre
todo en las constantes o valores arquitecténicos, para ejemplificar porqué son lecciones vivas,
y no la inanimada “importancia histérica”, o punto de transicién entre dos épocas, que rehuye
en el fondo la valoracién verdaderamente histérica. Cf. el ensayo de Ramén Vargas, en
estos mismos Cuadernos.

Tinaco para agua. Sanatorio para Tuberculosos en Huipulco, Tlalpan. 1929.






Sanatorio para tuberculosos en Huipulco. 1929.
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PARQUE DEPORTIVO MUNDET.
CANCHAS DE FRONTENIS
1943

De manera similar queremos subrayar de manera tajante la ligazén de los va-
lores que por requerimientos de utilidad, légica constructiva y expresién estético-
plastica, asi como lo social, en la obra que realiza el arquitecto Villagran en el
Campo Deportivo Arturo Mundet, en la colonia Irrigacion de la ciudad de México,
en el ano de 1949.

Demuestra la continuacién de las cualidades de su obra conjugado por dos
verbos: la Teoria y la obra misma, con todo el basamento histérico positivamente
asimilado y siempre en renovacién, por la constante meditacién (y esto es literal-
mente cierto en el maestro Villagran), sobre los temas de arquitectura.

El conjunto del campo deportivo Mundet incluye los espacios para juegos, ves-
tidores, de servicios y diversos tipos de juegos en interiores, alberca, etc. La obra
que sefnalaremos comprueba ejemplarmente cémo estin unidos los dos conceptos
guias en la obra del arquitecto Villagran Garcia: la Teoria que desde el afio de
1926 hasta el presente ensena en la Escuela de Arquitectura y la obra misma, que
vienen a ser —para nosotros— un hito a meditar en la crisis de forma que padece
mucha de la arquitectura contemporanea en todos los rumbos, a veces por ese fla-
grante olvido de la utilidad elemental, pero indispensable para cualquier obra de
Arquitectura.

Como dice el propio Villagran: “lo util tiene dos aspectos, lo diil-conveniente
o util-economico que es el aprovechamiento del espacio delimitado o habitable lla-
mese circular, estar, iluminar, aerear: y lo dtil-mecdnico constructivo como adecua-
cion de los espacios delimitantes o edificatorios a funciones mecanicas de resisten-
cia, llamese cargar, contrarrestar empujes o soportar vibraciones telaricas”.?®

Precisamente por este sentido de la utilidad o conveniencia —canchas para
juegos de fronton— en sus diversas modalidades, a cesta, frontenis, mano —cumpli-
damente resueltas— (véase fotos y planos) y los requerimientos de construccién o
constructibilidad parecian indicar a priori, una simple pared maciza que no se com-
bara, ni se cuarteara y fuera durable, y nada mas.

Pero con un planeamiento mas amplio desde su Programa inicial y apropiado
hacia lo plastico y con una recia estructura que verdaderamente cumple con la fun-
cién de carga y con la prescripcion del juego mismo de frontén, aprovechados con
sentido estético-expresivo, logra una poderosisima y ritmica composicién arquitec-
tonica basada en un médulo de tres metros (3, 6, 30, etc.) que proporciona armonica,
sinfénicamente esta obra maestra.

20. José Villagran Garcia—Apuntes mimeografiados de Teoria Superior de la Arquitectura,
E. N. A, 1956 (p. 3).
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Parque Deportivo Mundet. Frontén. 1943,




No dudamos en declarar estos Frontones una de las mas grandes obras de la
arquitectura contemporanea. Esta obra es a la arquitectura moderna lo que el Par-
tenén en la arquitectura clasica Griega. ;Protesta el lector? Esto que parece un
ditirambo exagerado, es sélo la correcta valoracién de esta obra fundamentada en
la Teoria de la arquitectura que demuestra las constantes que la arquitectura verda-
dera posee, no importa de qué época sea, es decir que cumplense aqui los cuatro
valores de la Arquitectura. Principalmente en lo platico, que niega por enésima
vez lo de “funcionalista”, que se le ha adosado, por ligereza, en cuanto estudio
no especializado habla de la arquitectura moderna en México.?!

Pero probémoslo: Primero rogamos al lector que observe ese juego de macizos
y vanos en los fotos que presentamos, asi como la planta y el alzado.

Recordemos las necesidades del juego y repasemos mentalmente que las solu-
ciones dadas a este problema de frontones es siempre un dmbito cerrado con alam-
bradas y muros altos, con contrafuertes para los empujes de éstos. Aqui no hay
éso. Las necesidades de utilidad de la obra y la finalidad causal se han resuelto a
base de la correcta medida de las ganchas, pero orientadas ventajosamente para su
asoleamiento y su disposicién dentro del terreno total de que se disponia.

Se encontré el sitio mas alejado (en una esquina) del terreno para poder des-
arrollar el juego mismo que exije un peloteo intenso que hace necsario que la red
cubra totalmente el frontén. Pero aqui, como es verdaderamente arquitecto el cons-
tructor, se resuelve con una alta medida en los muros rematandolos con marcos de
concreto armado de cuatro metros de alto, con red, que permiten un ambito abierto
y una solucién plastica no sélo nueva, sino Maestra.

Asi la solucién plastica, recibe un tratamiento tan sabio y armoénico®* en
el sentido que le da Matila Ghyka, en el juego de estos gruesos muros (60 cms. de
espesor) y su altura de 12 metros y su longitud de 30 metros, proporcionando asi
largo, ancho, espesor, acarreandole a la obra toda una armonia y expresividad que
sblo puede ser calificada de maestra dentro de la arquitectura contemporanea.

La unidad de esta composicién se consiguié organizando el proyecto segan un
eje arquitectonico®, que es el muro que divide en 2 partes y longitudinalmente
el conjunto.

Junto a este eje arquitecténico que agrupa y da cohesién al todo (los fronto-
nes), desde cualquier punto de vista del espectador, hay una repeticién de elemen-
tos macizos, los frontis, seglin un ritmo con base o médulo de 3 metros. Esa repe-

21. Justino Fernandez—Op. Cit. (p. 265).

22. Citemos aqui a Vitrubio: “La simetria consite en la concordancia de medida entre los
diferentes elementos de la obra, asi como entre estos elementos separados y el conjunto...
Como en el cuerpo humano... ésta procede de la proporcién —que los griegos llaman
analogia— consonancia entre cada parte y el todo... Esta simetria estd regulada por el
médulo, el patrén de comin medida (para la obra considerada), que los griegos llaman el
nimero... Cuando cada parte importante del edificio estd muy convenientemente propor-
cionado por el acorde entre la altura y la longitud, entre la longitud y la profundidad,
y cuando todas estas partes tienen también su correcto lugar en la simetria total del edi-
ficio, obtenemos la auritmia”. Matila Ghyka, “Essai sur le Rythme”, Gallimard, 1938.

(p. 14).

23. “El eje arquitecténico estd derivado del eje de simetria geométrica, pero difiere de él
en que rige en relacién al punto de vista posible y predispuesto por el arquitecto de la
obra. Lo que no se alcanza a ver simultineamente en lo arquitectonico no es simétrico
aunque geométricamente lo sea. A la inversa, lo que geométricamente no es simétrico, pero
aparente, Opticamente se ve como igual, puede ser simétrico”. José Villagran Garcia, Apun-
tes sobre Teoria de la Arquitectura, 1956 (p. 16).
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ticién no es mondtona, porque en cada frontis hay contraste entre el macizo y vano
de la rejilla. Agreguemos a esto el contraste afirmado segin el claroscuro de la luz
solar en la expresion del conjunto y apropiada al juego mismo, por necesidad obvia.
No hay en esta obra ninguna dificultad para que el espectador y lector juzgue la
obra en su totalidad de valores. Creemos que no es exagerada la comparacion con
el Partendn, en tanto las correcciones que ha tenido la métrica, que manejada con
verdadero sentido arquitecténico®® hace que el espacio se ritme con esta proporcién
en todos sus elementos a base del nimero tres, que hace que inmediatamente la
obra agrade profundamente.

No se entienda que porque se escoge un modulo de x medida, se obtiene, por
eso, armonia en el conjunto, ya que no es asi. Y esperamos haberlo probado sobra-
damente en todo lo anterior, es decir, que hemos querido mostrar céomo, en esta
obra, se ha conjugado contraste, axialidad, repeticién y ritmo, etc.

24. “Esta concepcién sinféonica de la arquitectura impone por un lado, mds condiciones ma-
temadticas, pero sugiere por otro, muchas posibilidades creadoras, méds oportunidad de so-
luciones visibles, y por aquellos vinculos o lazos de “correspondencia armoénica”, entre el
conjunto y las partes resultan para cada obra una creacién verdaderamente orgdnica. M.
Ghyka, Op. Cit. (p. 15).

“Una obra de arte es anatémicamente, aunque no fisiolégicamente, un organismo. Esto es
una armonia, una unidad”. I. Mac Murray, en la Op. Cit. (p. 15).

Parque Deportivo Mundet. Frontones. 1943.







Parque Deportivo Mundet. Tinaco y frontones. 1943.
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Parque Deportivo Mundet. Alberca. 1943.
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Es este el sentido de las palabras del desaparecido Alberto T. Arai, cuando
dice de esta obra: “El milagro realizado en esta elegantisima obra, consiste en ex-
presar una ligereza y transparencia inauditas, mediante una hermosa combinacién
de muros macizos. Lo aéreo de las rejillas superiores esti invitando a volar...” 25

Notemos que un pensamiento tan analitico como el de Arai, se siente obligado
en estas lineas a usar cuatro adjetivos, para expresar a su vez con palabras el im-
pacto de esta obra, aunque desde luego es intransferible por otros medios que no
sean los arquitectonicos.

EN EL PABELLON DE CIRUGIA DEL HOSPITAL DE TUBERCULOSOS
EN HUIPULCO de Tlalpam, D. F. nos interesa observar la poética que sustenta Vi-
llagran en casi todas sus obras personales (excluimos muchas, que han sido reali-
zadas en su despacho al alimén con otros arquitectos). Porque al mostrar estos
ejemplos y no otros, queremos desarrollar una linea que sea congruente con los
propositos iniciales.

En todas las plantas que contiene o expresa esta fachada, donde estin situadas
las salas de curaciones o salas para encamados de los enfermos de tuberculosis, que
requieren de un aeracién constante, requerimiento que fue aprovechado por el ar-
quitecto, colocando los elementos constructivos de concreto armado en dos elementos
horizontales, el entrepiso y la balaustrada, que constratan con las columnas verti-
cales de la estructura, segin un ritmo y medida arménica, en que predomina la ho-
rizontalidad. Esta armonia la demostramos graficamente en la fachada de ésta obra.

Apegandose al suelo, esta obra no requiere mas que de cuatro elementos ver-
ticales y horizontales, macizos y vanos muy acentuados, y la rampa que como con-
trapunto musical redondea el conjunto uniendo los dos volimenes de la fachada
del hospital: el de vanos muy acusados y el macizo de escaleras y quirofanos para
conseguir un conjunto ritmico y totalmente organico, en el sentido que si una de
las partes se quita, se descompone el todo. Agreguemos el poderoso alero del piso
superior que remata la obra toda, acusando las trabes que sostienen la losa, para
acentuar el remate de toda la obra. Pero expliquemos ésto de conjunto arménico y
totalmente organico.

La forma o manera con que Villagran logré esta bella composicién en lo plas-
tico-estético, se puede clasificar si notamos tres etapas o caracteristicas formales de
su composicion en fachada:

1>—Tiene dos voliimenes perfectamente diferenciados, que corresponden a dos
funciones distintas (por eso dice Arai, que esta composicién es logica y bella) (4);
estos volumenes tienen una relaciéon tanto en medidas reales y opticas o aparien-
cias, valga el término. Pero esta relacién que es arménica, o proporcionada segin un
nimero comun, también sirve. 2°—Contrapunto tanto en volumen, como en trata-
miento de las paredes una maciza y otra clareada en toda su extension, que defi-
nitivamente es una de las razones expresivas fundamentales para su gustacién. 3°—El
contraste establecido entre luz y sobra del volumen principal sin sacrificar los re-
querimientos del Hospital ni falsear el material empleado esta construido en sime-

25. Alberto T. Arai—Revista “Arquitectura” N 55, 1956. *...construccién lineal en alam-
bre, que pareciera simular planos y cuerpos gruesos, suspendido en el espacio sideral como
una de las constelaciones”. ,p. 159 y ss.). Recomendamos vivamente este ensayo y la re-
vista toda, dedicada al Maestro Villagran.

28. Es la que corresponde igual linea, puntos o elementos a ambos lados de un eje virtual o
no, y que puede ser una linea o un plano, al centro del segmento considerado. En el caso
que estamos hablando, nos referimos al cuerpo mds largo, pero con la notacién ezpecial
por la rampa que compone al fachada.
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Comprobacion arménica del Pabellén de Cirugia del Sanatorio de Huipulco, segin los rect-
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tria bilateral”® pero no totalmente porque la rampa de servicio irrumpe poderosa-
mente; esta simetria bilateral con iguales elementos, ventanas abiertas v balustradas
inclinadas con forma de persianas de concreto, para unificar esta rampa con el vo
lumen de la derecha que también acentian este contraste por su ritmo de venta-
nas y su macizo volumen, que tanto nos dicen, en cuanto al caracter, aunque siendo
subjetivo, de constantes mexicanas. en tanto volumenes cerrados, que aqui estd pre-
sente, pero contrastado con ece hermosisimo y ritmado volumen de la izquierda.

El ritmo se establece con ejes de cuatro metros cada uno y la proporcién segin
rectiangulos dinamicos: /2, \/3. /4. etc.. y la arménica proporciéon entre la altura
del edificio (12.50 mts.) y los dos volimenes que componen la fachada, estan ritma-
dos seglin una proporcion estética de /11, rectangulo dinamico de Hambidge.

En un plano que poseemos, de la misma obra que analizamos, se ob-
serva que habia una celosia mas que la existente en la realidad (en el proyecto v
obra finales). pero que prueba la correccién que con sentido estético se hizo en la
obra final al suprimirse ésta celosia. y dejar solamente un sélo hueco o ventana ma-
yor, proporcionada segiin la “seccién Aurea” llamada asi por Luca Paccioli, y que
sin olvidar la funcién de esta parte de la obra si prueba cémo se debe corregir en
fachada, para que la composicién sea armoénica, pero no como regla sino con
talento artistico total. Al respecto el mismo arquitecto Villagran dice: “Componer
es combinar los medics propios de un arte en sentido de expresion estética”.”® De
aqui se explica el porqué de que el volumen mayor, aparte de estar ritmado (repe-
tir un elemento. ventanas y columnas). éstas estan ademads proporcionadas entre si.
segin la simetria dindmica. de lo que se desprende la concordancia arménica de
la obra.?®

29. José Villagrain Garcia—Apuntes de Teoria Superior de la Arquitectura, E. N. A. 1956,
mimeografiados (p. 13 y ss.).
“...y las obras que le dan vida adolecen, como las que le preceden, de idénticas incompren-
siones estilistica y estética y de igual falta de ldgica constructiva y utilitario-econémica”.
30. Jay Hambidge—Dynamic Simmetry. Harvard.




ESTACIONAMIENTO GANTE
1948

El problema de una fachada libre pareceria dar libertinaje a esa “curtain-wall”,
que olvida entrepisos, constructibilidad, etc. con el fin de conseguir una volumetria
agradable “a marchamartillo”. Observemos aqui cémo se acusa los niveles destina-
dos a estacionamiento (abierto y tapado 6pticamente al interior) y qué es lo que se
expresa en una unidad indisoluble de: légica constructiva, afan expresivo y respon-
diendo a los requerimientos de la utilidad, aun en el “pan-coupe” de la planta
baja (requerimiento urbanistico).

Cada vez es mas rara la oportunidad que tienen los arquitectos de aprovechar
una esquina y por las condiciones Urbanisticas, hacen muchas veces imposible tratar
de desarrollar una volumetria adecuada o al menos, con cierta libertad. Venga esto
a colacién, para observar esta obra de Villagran, en que repite ahora sobre un sélo

Estacionamiento Gante. México, D. F., 1948. Planta baja.

Estacionamiento Gante. México, D. F., 1948. Planta alta.
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Estacionamiento “Gante”. 1948.
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Estacionamiento “Gante”. Fachada Poniente. 1948. Estudio de fachada. Croquis original.

“tema”: elementos horizontales repetidos para provocar un fuerte contraste de luz
y sombra y contrastar el volumen superior e inferior (de distinta funcién) que re-
sulta de apoyar todo el volumen superior sobre el volumen inferior de cristales, que
lo hacen flotar, pero que resultaria pesado. sino fuera el tratamiento de los parte-
luces como es y sin el largo alero proyectado sobre la banqueta.

Partiendo del aspecto estético de esta obra maestra de nuestra arquitectura de-
mostraremos cémo todos los aspectos: utilitario, constructivo, funcional, etc., estd
encaminado a la conformacién de una armonia o proporcién por el aprovechamiento
de todo lo anterior, para fines expresivos, consiguiendo una proporciéon armonica o
sinfénica, como dice Matila Ghyka, porque ha sujetado la composicion de toda su
obra, a ser auténticamente arquitectura®® y es una obra de arte, por lo tanto.

Y es precisamente en lo estético, que a base de proponer dos “temas”, como
en la musica, esto es la melodia®®® (el papel principal correspondiente al area de
estacionamiento) lo ritma armoniosamente con el conjunto, porque se rige por
el médulo o proporcién entre todos sus miembros cémo lo probamos en el dibu-
jo de la fachada en la que hemos sobremontado varios de estos trazos regula-
dores de la obra toda, que dan como resultado que esta resulte arménicamente tra-
zada, (sinfénicamente resuelta a base del numero ® (fi) o ndmero de oro, o sec-
cién de oro, que Paccioli llamara Divina Proporcion.

Naturalmente que al notar una armonia en esta obra intuitivamente gustada,
hay toda una serie de conceptos atras de esta soluciéon que se nos da como arqui-
tectéonica en un alto grado por la perfecta observancia de todos los aspectos que
intervienen, conformados expresivamente, por medio de la Proporcion, en sus

26. “Idéntico camino llevé al convencimiento de otro fundamental principio que se comprobé
analégico: el medio de expresion estética de la arquitectura no es el geométrico a secas,
sino el espacio integrado por formas de edificacién”. José Villagran Garcia, “Panorama de
50 Afos de Arquitectura Mexicana Contempordnea”, INBA, 1950. (p. 17).

26.b Alberto T. Arai—Revista “Arquitectura”. N° 55. 1956. (p. 156 y ss.).
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diversos aspectos, fisica: porque cumple con las necesidades de alza para estacionar
los autos y circular las personas. Recordemos que es el primer estacionamiento en
México y ya su solucidén se nos aparece como clasica, en este problema.

Psicolégica: Aunada a la anterior. se resuelve también este aspecto, con la co-
rrecta apertura de la celosia del elemento dominante en el volumen superior de la
fachada, para la ventilacién e iluminacion naturales y la colocacién de los automé-
viles en un espacio grato a la mente y a la vista, naturalmente cémodo para circular.
Y bella para contemplarse, porque el tema arménico, a base del nimero @ ha corre-
gido todos los aspectos anteriores.*”

27. Sobre el trazo regulador geométrico, de plan abstracto y riguroso y la controversia, dice
Matila Ghyka, entre la composicién rigurosa opuesta a la inspiracién, “los artistas y los
arquitectos que durante 200 afos han calcado y yuxtapuesto con mds o menos éxito los cli-
chés estructurales y decorativos, vuelven de nuevo sus miradas sobre la geometria”. Y en
una nota aparte, dice M. G., que este trazo geométrico-estético podrd ser modificado, si se
trata de arquitectura, a causa de las condiciones topograficas, materiales usados, resisten-
cia, costos, reglamentaciones municipales, etc. Esto tomado en cuenta a lo largo de todo el
proyecto, es lo que ha hecho Villagran en esta obra, interrelacionando adecuadamente todos
los factores y logrando todos los cuatro valores de la arquitectura.

Comprobacién estética sobre la fachada del estacionamiento

Gante. Se muestran algunos elementos de la composicién, sola-

mente, para no hacer confuso el método. Nétese la relacion de

las proporciones que guardan, el conjunto de la obra y las partes
con base en el nimero ¢ — 1.618...
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Con esto queda demostrado que. por ejemplo. el aspecto constructivo empleado,
era indispensable adecuarlo al problema tan estricto en cuanto a cargas, funcion,
areas disponibles y espacios. pero en manos de un arquitecto como lo es Villagran,
éste es aprovechado en forma de ritmo. en sentido horizontal y en el vertical, ritmo
arménico por la proporcion que guarda con todo el edificio.

Con esto queda probado la maestria de esta obra, que debe considerarse, junto

a muchas otras de Villagran como cldsicas, dentro de la arquitectura contempora-
nea mexicana.

SALVADOR PINONCELLY
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Datos

CURRICULUM VITZ DEL ARQ. JOSE VILLAGRAN GARCIA
® Nacié en 1901, en la Ciudad de México.

® Titulo Profesional de Arquitecto de la Escuela Nacional de Arquitectura, el 1° de octubre
de 1923.

PRINCIPALES ACTIVIDADES ACADEMICAS Y DIDACTICAS

© Profesor de Composicién Arquitecténica en la Escuela Nacional correspondiente (1924-1935).

® Profesor de Teoria de la Arquitectura en la misma Institucién Universitaria (1926-1935 'y
1937 a la fecha).

® Director de la Escuela Nacional de Arquitectura (1933-1935).

® Miembro de la Junta de Gobierno de la Universidad Nacional Auténoma de México (1953
a 1959 y 1961 a la fecha).

® Profesor de Teoria de la Arquitectura en la Universidad Iberoamericana (1958 a la fecha).

PRINCIPALES CARGOS PUBLICOS DESEMPENADOS

® Arquitecto del Departamento de Salubridad Publica (1924-1935).

® Presidente del Colegio Nacional de Arquitectos Mexicanos y de la S. A. M. 1927.

® Arquitecto Asesor del Comité Nacional de Lucha contra la Tuberculosis (1939-1947).

® Arquitecto Asesor de la Construccién de Hospitales en la Secretaria de Asistencia Publica
(1943-1945) .

® Miembro Fundador y Vocal Ejecutivo del Comité Administrador del Programa Federal de
Construccion de Escuelas (1949 a la fecha).

® Arquitecto Consultor de la W. H. O., Organismo Regional de la América Espafola de la
Organizacion de las Naciones Unidas para el Estudio de los Problemas de la Salud (1951).

® Ha recibido el “Calli de Oro” del C. N. A. M.
® Doctor Honoris Causa por la Universidad de Guadalajara. 1961.
® Miembro de nimero de El Colegio Nacional. 1960.

PRINCIPALES OBRAS ARQUITECTONICAS PROYECTADAS Y DIRIGIDAS

® Edificio del Instituto de Higiene en Popotla, D. F. (1925).

e Edificio del Sanatorio de Tuberculosos en Hipulco, D. F. (1929).

® Diversos edificios destinados a Dispensarios Antituberculosos (1929).
o Edificio de la Proveedora de Leche (1929).

e Edificio del Dispensario de Higiene Infantil (1929).

e Edificio de la Escuela Hogar N® 5 (1934).

® Edificio Comercial “Palma” en esta capital (1935).

® Pabellén de Cirugia del Sanatorio de Huipulco (1941).

® Edificio para Hospital para Tuberculosos Avanzados en Zoquipan, Jalisco. (Iniciado en 1942).
o Edificio del Instituto Nacional de Cardiologia (1937).

e Edificio del Hospital Infantil (Adaptacién) (1941).
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e Edificio de la Maternidad Mundet (iniciado en 1944).

e Edificio de la Escuela Primaria “Republica de Costa Rica” en esta Ciudad (1945).

e Edificio de Estacionamiento para Automéviles “Gante” (1947-48).

o Edificio del Colegio Universitario “México” (1944).

e Edificio Comercial “Condesa” en esta ciudad en calobaracién con el Arq. Enrique del Mo-
ral (1946-1950) .

e Edificio Comercial y Cine de “Las Américas” en la Av. Insurgentes (1952).

® Escuela de Arquitectura y Talleres en la Ciudad Universitaria.

e Edificio de la Escuela Primaria y Secundaria “Instituto Cumbres”, en la calle del Rosedal,
Lomas de Chapultepec (1952).

® Conjunto de Edificios “América”, incluyendo un Estacionamiento para automéviles en la

Av. Juérez de esa ciudad (1952-1956) y 1960-61).

Edificio Comercial y Estacionamiento “Lafragua” (1953).

Edificio para el Mercado de “San Cosme” (1954).

Edificio para el Mercado de “San Lucas™ (1954).

Edificio “Industrial de Abastos y Refrigeraciéon del Distrito Federal (Rastro) (1954).
Edificio de Oficinas en Paseo de la Reforma 35, de esta ciudad (1957).

Cine “Paseo” en Paseo de la Reforma 35, de esta ciudad (1957).

Capilla de la Sta. Cruz en el Fraccionamiento Jardines del Pedregal de San Angel (1958).
Pabellén para Enfermeras del Instituto Nacional de Cardiologia (1957).

Pabellén para Fiebre Reumética del Instituto Nacional de Cardiologia (1957).
Pabellén para Cirugia Experimental del Instiuto Nacional de Cardiologia (1958).
Pabellén para Médicos Residentes del Instituto Nacional de Cardiologia (1958).

Arreglo del Auditorio en el Colegio Nacional, en la calle de G. Obregén, de esta ciudad
(1958) .

Hotel Alameda en la Av. Judrez 42, con 300 cuartos (1960-1961).
Edificio de Oficinas en Paseo de la Reforma N¢ 87 (1960).
Capillas del Seminario Nacional de Misiones Extranjeras en Tlalpan, D. F.

Unidad de Academias y Congresos Médicos con 10 Auditorios y Salas de Conferencias en
el Centro Médico del D. F. (1961).

OBRAS EN PROYECTO O EN PROCESO DE REALIZACION

e Hotel Maria Isabel en Paseo de la Reforma 325, con 520 cuartos y en colaboracién con
el Arq. Juan Sordo Madaleno.

e Edificio para “Jardin de Nifios y Preparatoria” en la calle del Rosedal, Lomas de Chapul-
tepec.

Parroquia de la Santa Cruz, en el Franccionamiento Jardines del Pedregal.
Templo de San Antonio en Huatusco, Ver.

Conjunto Sub-urbano para el Seminario Diocesano de Jalapa, D. F.
Hospital Espafiol en Torreén Coah. (proyecto solamente).

Planeacion del Fraccionamiento Jardines de Tijuana, Tijuana, B. C.

Planeacién del Fraccionamiento anexo al actual de Jardines del Pedregal de San Angel, en
colaboracién con los Args. Juan Sordo Madaleno y Pedro Ramirez Vazquez.

Conjunto de Habitaciones para obreros en Reynosa, Tamps.

® Conjunto Urbano en el terreno del actual Hospital Cowdray (A. B. H.) en colaboracién con
el Arq. Juan Sordo Madaleno.

e Hospital “German Diaz Lombardo” en Coyoacan, D. F.

® Instituto Nacional de Otorrinolaringologia en Mixcoac, D. F.
.

[ ]

s

Casa de Recuperacién para Enfermos Cardiacos en Cuernavaca, Mor.
Hospital para la Fundacién Mier y Pesado.
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Hospital VManuel Gea Gonzalez. 1942,
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Biografia minima para
U. N. A. M. (seleccion Arq. J. V. G.)

A—AUXILIARES DE CULTURA GENERAL

1. M. Garcia Morente—Lecciones preliminares de Filosofia. Ed. Losada, S. A., Buenos Aires.
1941. (Existe edicion nueva espafola).

2. Alloys Miiller—Introduccién a la Filosofia. Revista de Occidente, Madrid, 1931.
3. I. M. Bochenski—La Filosofia actual. Fondo de Cultura Econémica, México, 1949.

4. S. Ramos—El Perfil del Hombre y la Cultura de México. Coleccion Austral.

B.—ESTETICA GENERAL Y TEORIA ESTETICA DEL ARTE Y DE LA ARQUITECTURA

1. E. Meumann.—Introduccién a la Estética actual. Coleccién Austral.
E. Meumann—Sistema de Estética. Coleccién Austral.

2. B. Croce—Teoria e Historia de la Estética. Ed. Libreria Espafiola y extranjera. Ma-
drid. 1926.

B. Croce—Teoria e Historia de la Estética. Coleccién Austral.

3. I. J. Urries y Azara—Resumen de Teoria General del Arte. Ed. Sudrez. Madrid I, II y
III tomos, 1930, 33 y 36.

J. 1. Urries y Azara—Estudios sobre la Teoria de las Artes. Ed. Bosh, Barcelona. 1936.
4. H. Taine—Filosofia del Arte. Ed. Nueva Espana, México, 1944.
5. Paul Valery—FEupalinos o el Arquitecto. Ed. Cultura. México, 1939.
6. A. T. Arai—Filosofia de la Arquitectura. Rev. Construccién. México, 1943.
7. J. Maritain—Arte y Escoldstica. Ed. La Espiga de Oro, Buenos Aires, 1945.
8. Belcher John.—ZEssentials in Architecture. Ed. Scribner’s Sons. London, 1907.
9. Eliel Saarinen—Search for Form. Reinhold Publ. 1948.

10. A. Lurcat—Formes, Composition et lois d’Harmonie. Elements d’une science de l'esthetique
architecturale. Vincent, Freal & Cie. Paris, 1953 y sigs. (Cinco Tomos).

11. M. Borissavliévitch.—Traité d’Esthetique Scientifique de 1’Architecture. Paris, 1954.

C—HISTORIA Y CRITICA EN GENERAL DEL ARTE Y DE LA ARQUITECTURA

1. Historia del Arte Labor. Barcelona. Varias fechas.
2. Springer—Historia del Arte. Trad. italiana.
3. E. Faure—Historia del arte. Poseidon. Buenos Aires, 1943.

4. W. Weisbach—El Barroco, Arte de la Contra-Reforma. Trad. E. Lafuente. Calpe. Ma-
drid, 1944.

5. H. Wifflin—Conceptos fundamentales de la Historia del Arte. Trad. J. Moreno Villa.
Calpe. Madrid, 1936.
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consulta. Curso de teoria

6. H. Wojflin—Prolegomena zu einer Psychologios der Architektur. Munchen, 1886.

7. W. Worringer—La esencia del Estilo Gético. Trad. M. Garcia Morente. Rev. de Occidente.
Madrid, 1925. Hay ediciones nuevas.

8. W. Passarge—La Filosofia de la Historia del Arte en la Actualidad. Sindicato Exportador
del Libro Espafiol. Madrid, 1932.

9. F. Chueca Goitia—Invariantes Castizos de la Arquitectura Espanola. Dossal. Madrid, 1947.
10. S. Toscano.—Arte Precolombino de México y de la América Central. UNAM. México, 1944.
11. S. Baxter—La Arquitectura Hispano-Colonial en México.

12. Manuel Toussaint—Arte Colonial en México. UNAM. México.

13. I. Marquina—Arquitectura Precolombina en México. México.

14. Justino Ferndndez—Arte Moderno y Contempordneo en México. UNAM. México.

15. S. Giedion. Space, Time & Architecture. The Harvard University Press. 1943. Hay tra-
duccion espanola.

16. B. Zevi—Saber ver la Arquitectura. Poseidon. Buenos Aires, 1951.

D.—TRATADOS ESPECIFICOS SOBRE TEORIA DE LA ARQUITECTURA
1. Alberti Leén Battista—De Gli I dieci libri de 1’Architettura. MCXLVI. Hay edicién fac-

similar de la traduccién inglesa. .
2. Cloquet.—Traité d’Architecture. Paris, Bdudry et Cie. 1898.
3. Durand, J. L. N—Precis de Legons d’Architecture. (Constitution Moderne). Paris, 1840.

4. Guadet Julien—Elements & Theorie de I'Architecture. Edit. Constrution Moderne. Pa-
ris. Diversas ediciones.

5. Gromort George—Essai sur la Theorie de I'Architecture. Vincent Freal & Cie. Paris, 1946.

6. Hamlin Talbot—Forms and Functions of the twentieth Century Architecture. New York.
Columbia University Press. 1952.
-

7. Gutton, A—Conversations sur 1'Architecture. Cours de Theorie de 1'Architecture professé
a I’Ecole Nationale Supérieur des Beaux-Arts. Vincent, Freal et Cie. Paris. 1954 y siguien-
tes. Actualmente en edicién.

8. Reynaud Leonce.—Traité d’Architecture. Ed. Dunod, Paris, 1875.

9. Scamozzi—OQOeuvres Architecturales de Vincent Seamozzi. Jombert. Paris, 1724.
10. Serlio Sebastiano.—Tuttle ‘Opera d’Architettura. Venezia, 19584.

11. Vaillant, A—Theorie de 1'Architecture. Nouvelle Lib. Nationale. Paris, 1919.
12. Vignola Giacomo.—Obras completas, diversas ediciones.

13. Vitrubio Pollion—Los Diez Libros de la Arquitectura. Trad. espanola de José Ortiz Sdnz.
Madrid. Imprenta Real. 1787. Hay traduccion espanola reciente.
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