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Propasito

OMO es de todos sabido, no puede haber adelanto en ningin campo
C profesional sin la constante discusiéon de sus fundamentos tedricos
y prdcticos, para que merezca el calificativo de profesional y res-

ponda a los requerimientos que la sociedad le plantea.

Nuestra labor estd encaminada a dos fases del ejercicio profesional
del arquitecto: proporcionarle los ensayos, la critica ¥ diversos aspectos de
la historia de la arquitectura al estudiante y al arquitecto activo, ya fuera
de las aulas. Por que nos consta que hay cierta resistencia a la lectura de
estos temas que hace mds dificil la labor critica y el avance tedrico y prdc-
tico de la arquitectura.

De este criterio, siempre hemos buscado, al seleccionar el material de
estos CUADERNOS DE ARQUITECTURA, la utilidad del mismo para los
arquitectos e ingenieros mexicanos. Esto debe subrayarse, porque de esa
utilidad se desprende el interés del lector y la responsabilidad del editor:
analizar los problemas arquitecténicos que presenta la realidad mexicana
v no descuidar los aspectos teéricos que son la base del enfoque que el
arquitecto activo dd a los problemas que nuestra realidad le presenta.



Continuamente hemos insistido en que la difusién de la arquitectura
y sus problemas inherentes, para ayudar aunque en modesta proporcion, es
nuestra meta. Y la responsabilidad de todos los editores y autores de revis-
tas v libros es explicar y avalorar el fenémeno arquitecténico en general y
el de México, en particular.

Muchisima de la labor editorial ha sido descripcion de obras, fotogra-
fias de la obra de moda o del dia vy la aburridisima relacién de fechas o
inventarios litirgicos de las fachadas de los edificios, pero jamds el deseo
de resolver problemas actuales ni se ha pretendido explicar integralmente
el fenémeno arquitecténico —al menos como meta— ni tampoco se ha en-
tendido que tenemos que revisar constantemente los fundamentos teéricos de
nuestro arte.

De aqui que este ensayo del arquitecto Villagran queremos presentarlo
después de los conceptos anotados, con el propésito de sefialarnos la autén-
tica responsabilidad profesional v cientifica que el hecho arquitecténico
plantea a todos nosotros.

Este CUADERNO DE ARQUITECTURA contiene las conferencias
dictadas por su autor en El Colegio Nacional con el tema “Seis temas sobre
la proporcion en la arquitectura” y editadas ahora por primera vez por este
Departamento de Arquitectura en su trabajo especifico de difusién. Damos,
aparte, la lista de las obras publicadas por este Departamento sobre temas
arquitectonicos.

Arq. Rutn RiveEra M.
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Por el Arq. José Villagran Garcia

I. PARTE

1.—Esta segunda serie de platicas
tiene por motivo algunos fundamenta-
ies temas acerca de la Proporcién en
Arquitectura. En apariencia tiene un
caracter diferente al anteriormente,
sustentado la Primavera pasada, en
este mismo lugar; més solo es una
apariencia, pues si el tema tratado en-
tonces se bordé mejor dentro de la cri-
tica histérica que dentro de la Teoria
del Arte dando lugar a interesantes
controversias que probaron su actua-

lidad, el que ahora nos ocuparéa sobre
ia Proporcién, perteneciendo clara-
mente al dominio teérico, ostenta sin
embargo, un cariz no tan solo de ac-
tualidad por el interés que estd des-
pertando en tedricos y artistas de to-
das las ramas y orientaciones, sino
por su naturaleza misma y el abando-
no en que yace su estudio por parte
de los profesionales activos y las es-
cuelas de arquitectura.

Su naturaleza lleva al estudiar la



estructura de la Proporcion, a consi-
deraciones que se proyectan necesa-
riamente en las ideas rectoras del
creador, en su afirmacién o en su rec-
tificacién. El abandono escolar a que
nos referimos, exige estimular a estu-
diantes y a profesionales activos, al
estudio cientifico y estético de este as-
pecto tan fundamental de la forma ar-
quitectéonica y de todas las formas
creadas por el arte en sus diversas
designaciones.

En el taller de composicién sea este
escolar o particular del arquitecto, se
sustenta, cuando menos de hecho una
idea de lo que es la Proporcién; idea
que en la mayoria de los casos estd
bien orientada, aunque -ciertamente
sin arribar a la amplia significacién
que posee y por ende sin explotar el
rico filén que permanece oculto al ta-
lento creativo de tantos de nuestros
arquitectos y estudiantes. Se entiende
ahi por proporcién una elemental re-
lacién dimensional entre los diversos
elementos que constituyen una obra.
El juicio de proporcionado o despro-
porcionado, se emite con apoyo en la
educacién formal del artista, pero es
muy poco comun, que esta abarque la
iotalidad de aspectos contenidos en el
concepto. Nada debe parecer extrafio,
si poco se ha explorado en lo perso-
nal o si casi nada se hablé de él en
la escuela.

Es significativo constatar como en-
tre otros artistas plasticos, pintores y
escultores en lo particular, el tema
proporcién no solo les interesa, sino
lo consideran como ineludible en su

Catedral de Mildn, Italia. Elevacién y corte transversal hecho
por Cesar Cesarino. 1521. Sobremontado estd el trazado de pro-
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trabajo habitual. Para ellos verificar
con cualquier sistema de geometria
armonica sus creaciones les resulta
una rutina imprescindible. Compro-
bar que los trazos resultantes de una
de sus composiciones se encuentran
acordes con la seccién de oro les sa-
tisface y enorgullece; nunca creen que
el trazo supla al genio creador o ga-
rantice por su armonia la excelencia
de la composicién. Por lo contrario,
nuestros grandes pintores, han emplea-
do de continuo en todas sus creacio-
nes murales, trazos armoénicos que
nunca les ha llevado ni a la inaccién,
ni a alinearse en otras filas que las
mas avanzadas de la pintura contem-
pordnea. Lo mismo han hecho, como
es de sobra conocido, en todo género
de ideas. O sea, que el conocimiento
que tienen acerca de la proporcién
estética y el empleo que hacen de los
sistemas tradicionales de trazo y de
verificacién, ni los ha academizado ni
tampoco los ha anquilosado. Con gran
claridad ven ellos este mundo de la
plastica como ven el de la fisica, en
que ciertos fenémenos, la luz por
ejemplo, estin sometidos a legalidades
que limitan necesariamente al hom-
bre, pero dentro de sus limites se
mueven con una libertad y en un area
de tal amplitud, que ha permitido for-
mas tan diversas como las que cada
tiempo ha dado al través de los si-
glos.

Cabe preguntarse justificadamente,
por qué el arquitecto actual y con él
nuestras escuelas han si no desterrado
en su totalidad los estudios de Teoria

porcién armoénica de Moessel.
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y dentro de ellos el de la Proporcién, tura, ha puesto de manifiesto, que en
al menos excluyen a esta tltima en muchas de ellas por todo el orbe, se
el campo de la composicién. El recien-  ha olvidado por completo el papel que
te Congreso de Escuelas de Arquitec- la Teoria representa en el desenvolvi-
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Trazo arménico sobre la fachada de la catedral de Milén:

‘Un punto en el circulo,

que se encuentra en el cuadrado y triangulo,

¢Conoces el punto? todo es pa-ra mejorar

¢No lo conoces?, entonces todo es en vano”.
(Encontramos la importancia del circulo y de su centro, sefialado en un misterioso
cuarteto de la Edad Media que se transmitia a los maestros talladores de la época

gética). Motila Ghyka. Le nombre d’or, p. 71.



miento de la arquitectura; porque se
ha creido equivocadamente que Teo-
ria significa prontuario de formas o
de soluciones; cuando en autenticidad
es comprension de esencias, alimen-
lo de criterio de arte arquitecténico
y faro insustituible en la buasqueda
de nuevos rumbos.

Nuestro propésito es, como antes
se decia, estimular, pero para ello con-
viene determinar hasta cierto punto,
las posibles causas que expliquen y
hasta justifiquen esta abjuracién de
una tradicién, que como espero se
verd en el curso de estas conversacio-
nes, perdur6 probablemente hasta
principios del siglo pasado. Intenta-
remos apoyarnos en esas posibles cau-
sas en nuestras exploraciones, con el
deseo de hacerlas productivas y de
hablar hasta donde me sea dado, en
un lenguaje que nos resulte familiar.

Cuando se hojea cualquiera de las
obras que sobre la proporcién estéti-
ca se hallan a nuestro alcance desde
hace medio siglo, sorprende encon-
tarse con verdaderos tratados de geo-
metria y de aritmética superior, que
nos exigen recordar nuestros estudios
de Matematicas y emprender otros por
campos que no fueron comprendidos
en los programas del Bachillerato y
menos de la escuela profesional. Esta
circunstancia ahuyenta a la mayor
parte de nuestros arquitectos y quizas
les impela a descalificar esta clase de
estudios en su prictica profesional.
Algo asi como se me ha dicho que
acontece en otras actividades, la Me-
dicina por ejemplo, que cuando exige
al investigador esgrimir la Fisica o la
Estadistica, huye no por conviccién
de que la Matematica no sea apta en

la interpretacion del fenémeno que es-
tudia, sino por que le hace confesar-
se sin la preparaciéon adecuada para
proseguir por esa ruta.

Sin embargo, en la formacién del
arquitecto y en su cotidiana practica
profesional, el concurso de las Mate-
maticas le es habitual. En la Escuela
estudia Mecanica, Resistencia de Ma-
teriales, Estabilidad de las Construc-
ciones y en los talleres de Edificacion,
aplica de continuo teorias y sistemas
para determinar secciones resistentes.
No le es ajena, como al médico, la
matematica. Desde sus primeros afos
de estudio se le ha exigido una pre-
paracién que si no es ciertamente muy
alta, deja de ser simplemente elemen-
tal. Ahora, al ponerse en boga las for-
mas geométricas de superficies ala-
beadas, se han visto precisados estu-
diantes y arquitectos a volver al estu-
dio de esta clase de superficies que
en las generaciones anteriores se ha-
bian echado por la borda como cono-
cimientos complicados pero elegantes
e intitiles. No es explicable por estas
circunstancias, que no se huya del es-
tudio de la proporcién solo por que
quienes han investigado con profun-
didad sus dominios han tropezado con
ia necesidad de recurrir a la matema-
tica en nivel poco habitual aunque no
elevado.

Debe hacerse constar que al arqui-
tecto actual, en general, le agradan
poco las disciplinas en que intervenga
la fria y descarnada precisién mate-
matica. La reaccién hacia la Mecani-
ca por ejemplo, siempre es desfavo-
rable, por que el arquitecto se habi-
tua a ser libre en sus concepciones,
pero con mucha frecuencia al olvidar

Vv
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sus limitaciones que la naturaleza del
hombre y de las cosas imponen a la
creacion arquitectonica, cae despiada-
damente en un libertinaje mental y
en una pérdida de equilibrio valora-
tivo. —Facilmente se comprende que
al huir de las comprobaciones Estati-
cas, repudie definitivamente otras de
posible estructura matemaética en el
terreno estético, en que él quiere ser
amo y sefior, y asi se siente y cree. Es
tan facil discutir sobre orientaciones
sociales, filosoficas y estéticas escu-
dando de inconsistencia tras pretendi-
da incomprensién y tan imposible ha-
cerlo en el terreno matemaético, adon-
de sin apasionamiento la demostracion
habla impersonalmente del acierto o
del error:

Estas circunstancias imperantes po-
siblemente constituyan una de las cau-
sas que alejan al arquitecto actual del
estudio y practica de la Proporcién y
de sus sistemas tradicionales, pero no
estd sola. Parece existir otra causa in-
mersa en el mismo desenvolvimiento
de la arquitectura actual. El fervor
por las innovaciones que han rubri-
cado las generaciones de arquitectos
desde hace mas de cuarenta anos, las
llevé sin esfuerzo a equivocadamente
confundir la postura de modernidad
con la de iconoclasta de cuanto tuvie-
se nexos con lo antiguo considerado
como algo fenecido caduco. No se pen-
s6 con suficiente sensatez o al menos
no se percaté esta sucesion de genera-
ciones que la cultura es un todo que
evoluciona eslabonadamente, constru-
yendo sobre lo que las edades o las

tario sobre Vitrubio. 1521.

generaciones que preceden han con-
solidado.

El movimiento arquitecténico actual
se basé precisamente en las bellas
épocas de la historia, para hacer sen-
tir y comprender que respetarlas no
significaba seguir mal copiando sus
obras estilisticas, sino por lo contra-
rio aprovechar sus grandes y peren-
nes enseflanzas analégicamente mani-
fiestas en ellas. Mas al andar del tiem-
po, y en muy pocos lustros, se fue ol-
vidando ésto y con el olvido, cortan-
do toda liga con el pasado, que en
aquellos tiempos del primer cuarto
del siglo, no solo respetamos, sino ad-
miramos y envidiamos; como ahora
seguimos haciéndolo, aunque en ni-
mero bien reducido. En suma, para
las més recientes generaciones, la an-
tigiiedad estd definitivamente relega-
da al interés del historiador y sus
grandes obras, las que alin pueden ad-
mirarse, a la contemplacién vanal del
viajero curioso y avido de novedades.
Nos hemos desenvuelto en una atmés-
fera de libertad y asi como la mate-
matica ha llegado a representarle al
joven arquitecto una fastidiosa limita-
cién y pasa sobre ella tantas cuantas
veces le es dado hacerlo, asi en el cam-
po de la Teoria y sobre todo de la
Proporcién arquitecténica, ha pareci-
do regresion al ayer o rendirse a lo
pasado, aceptar ensenanzas y sistemas
de tiempos anteriores, a los que con-
sidera menor capacidad y adelanto
que a nuestros tiempos, en que las téc-
nicas se nos presentan como omnipo-
lentes; en que nuestra ciencia por sus

Catedral de Mildn. Planta reproducida por Cesar Cesarino, en su comen-
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asombrosos progresos parece justifi-
car nuestro olimpico desprecio al pa-
sado. —En el fondo lo que sucede es
que somos reacios al esfuerzo; al pe-
noso esfuerzo de que los técnicos y
sabios actuales nunca han renegado,
y del que han surgido sus maravillo-
sas floraciones.

De hecho ahora se observa que
aquella tradicional combatividad con-
tra lo académico ha alejado a la ma-
yoria de todo aquello que resuma an-
tigiiedad, sin juzgarlo ni avalorarlo y
que asuntos como estos de la Propor-
cién, menos arduos de lo que pare-
cen a primera vista, se han tachado
de una sola plumada en las clases de
Teoria y sobre todo en las practicas
de la composicién.

Una tercera causa explica también
el abandono en que han caido estos
conocimientos; solo que para las nue-
vas generaciones de arquitectos cuen-
ta por el impulso que dio a sus prede-
cesores. Debo explicar en unas cuan-
tas palabras como se practicaba hace
afios el proporcionamiento de una fa-
chada: si contaba con érdenes, esto es
con columnas y entablamentos, habia
que tomar la altura total de columna
maés el entablamento y dividirla en un
determinado niimero de partes igua-
les, seglin se hubiese elegido un orden
jonico, corintio o dérico y esa parte
alicuota constituia el médulo, para
determinar segin modelos estableci-
dos en la obra renacentista de Vifio-
la, las diversas partes de la base, el
capitol, el arquitrabe, el friso, el cor-
nisamento y las molduraciones que las
integraban.

Esta practica rutinaria y propia-
mente ciega que, habia desvirtuado

VIII

las obras mismas de que copiaba, los
6rdenes, ignoraba de hecho lo que es
la proporcién y lo que de ella se pen-
s6 en el propio Renacimiento y las
venturosas épocas en que florecieron
las arquitecturas que en esos afos
aciagos se daban al compositor como
catalogo en qué elegir formas. Los di-
versos vanos de que contaban las fa-
chadas también se modulaban, hacien-
do los anchos funcién exacta de sus
alturas y raras veces del modulo acep-
tado para las columnas. Puede cole-
girse la reaccién que poco a poco des-
perté en aquellas juventudes de hace
cuatro y més decenios.

Se concluy6 apoyandose siempre en
la incipiente experiencia histérica que
poseiamos, que no valia ser arquitec-
to, artista creador, si lo que se nos es-
taba ensenando era a saber manejar
un fichero de formas antiguas, califi-
cadas y poco o nada aptas para solu-
cionar nuestros nuevos y propios pro-
blemas. Nos sobrecogia tener que pro-
yectar una caja para ascensor dentro
de un imposible estilo como el roma-
nico o el colonial. O pensar en un asi-
lo para nifios dentro del estilo prefi-
jado y lo menos oportuno para la idea
que comenzibamos a tener de lo que
debia ser una casa para nifios huérfa-
nos.

Esta causa, como deciamos, se ali6
y se confundié propiamente con la an-
tes expuesta, sobre todo, al marchar
el tiempo y olvidarse o ignorarse
aquellas maladadas rutinas de los mé-
dulos cifrados. Ya sé que muchos de
ustedes estan pensando que un nuevo
modulismo rutinario y asfixiante to-
davia ronda por nuestros talleres. Pe-
ro adelantandose a explicaciones ul-



teriores, debo asentar que rutina y ce-
guera viciosas no excluyen ni ritmo
ni proporcién, estéticos o sea, que de-
ben guardarse las nuevas generacio-
nes de volver a confundir su justifi-
cado repudio por lo que es ceguedad
rutinaria, con otro repudio no sano,
por lo que es auténtica proporcioén ar-
ménica y ritmo también arménico, en
muchas arquitecturas ineludible, aun-
que nunca esencial para lo basicamen-
te arquitectonico.

En resumen, hemos senalado tres
posibles causas que han desterrado el
estudio y practica de la proporcién en
nuestros dias: nuestro héabito de ser y
sentirse libres en el campo creativo;
nuestra natural propensién a lo actual
y nuestro explicable horror a toda ru-
tina ciega y falta de inteligencia. Den-
tro de estas causas, campea aquella ve-
iada o manifiesta aversién a la disci-
plina matematica.

Mencionamos al iniciar nuestra pla-
tica, la idea que corrientemente se
sustenta acerca de Proporcién: rela-
cién dimensional entre las diversas
partes de una obra. Esta definicién
obviamente es bien sencilla y clara,
pero a nuestro actual entender nos de-
ja un tanto a oscuras, pues si de ella
pueden surgir meditaciones que a la
luz de la historia se hagan fértiles y
productivas, le sucede lo que a toda
definicién, que por perfecta que sea,
siempre exige conocer primero la doc-
trina o la tesis que la forja y llegar a
ella al fin como resumen o verdadera
férmula nemotécnica. Como nuestro
propésito es aclarar conceptos y pro-
vocar vivencias en torno al tema; lo
primero sera averiguar de donde pro-

viene la palabra y cémo se la ha em-
pleado en arquitectura.

El vocablo proporcion, puede leer-
se en cualquier diccionario, pertene-
ce al léxico matemdtico. Desde su
trasposicién al terreno del arte, se ve
el parentesco matemético que se con-
cedié hace no sabemos cuantos siglos,
por lo bajo de 4,500 a 5,000 afios, a
esta nuestra proporcién. La aritméti-
ca define asi proporcion: igualdad de
dos razones. Y por razon entiende el
resultado de comparar dos cantida-
des de igual especie; originandose del
procedimiento de comparacién dos
clases de razones: la aritmética si se
lieva al cabo por diferencia y la geo-
métrica sl se practica por cociente.
Las proporciones son asi también de
dos clases: la aritmética y la geomé-
trica. De estas proporciones, ha sido
la geométrica la empleada, al través
de los tiempos, para valorar las pro-
porciones en las artes figurativas y
analizar las que se tomaron como ba-
se: las del cuerpo humano asi como
para crear los sistemas de conmosura-
cién. Sin duda alguna cuando en las
artes plasticas se obtuvo que una sola
y misma razon fuese constante en la
comparacién de las diversas dimensio-
nes de una obra, se llamé proporcién
a esta resultante. Pero también puede
ser cierto lo contrario que la propor-
‘cibn matemética haya resultado de
analizar las obras que se le dieron al
artista y al geémetra como bellas, dan-
do lugar a que a esta razén de pro-
porcién se designara de igual mane-
1a en la geometria y en la aritmética
mas adelante. Si se recuerdan algu-
nas definiciones o teoremas de la geo-
metria euclidial se vera que, por ejem-
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Trazo gético encontrado por Moessel. Segmentacion en diez par-
tes del circulo director del trazado arménico.

plo, al dividir un segmento rectilineo
en media y extrema razén se dice ha-
cerlo en partes arménicas, explican-
do lo son entre si y con su total lon-
gitud. Nada dificil serd que esto haya
sido ya dilucidado por algin investi-
gador, que sin duda no conozco. Lo
interesante es observar al menos el rai-
gamen que van teniendo los términos
proporcién arménica en las artes, y
proporcién en geometria y en aritmé-

X

tica, y también el obtener medidas de
una obra en sus partes y todo, con el
mismo procedimiento proporcional;
ya que medir es precisamente compa-
rar dos magnitudes de igual espacio,
tomando a una de ellas por unidad
de comparacion o medida. Propor-
cién, razoén y conmesuracion van dan-
dose la mano desde hace siglos en las
formas creadas por el hombre.

De estas consideraciones tan senci-
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Trazo gético encontrado por el investigador aleman Moessel,
basado en el circulo y su segmentaciéon en diez partes.

llas como elementales pueden derivar-
se de inmediato dos primeras observa-
ciones que elevaremos a premisas: la
primera, que el concepto de propor-
cién lo heredamos secularmente cuan-
do menos de la antigiiedad egipcia al
través de la civilizacion mediterra-

nea, y que ésta empled sistemas de
geometria arménica en sus obras ar-
quitecténicas.

La segunda que si el cultivo de es-
tos sistemas perdurd insistentemente
por tantos siglos y llegé hasta noso-
tros, produciendo obras que se han
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calificado y seguiremos calificando
alin maestras del arte de todos los
liempos; como son el Partenén, las
Catedrales Géticas, las grandes crea-
ciones renacentistas y de los siglos
subsiguientes; debe haber alguna cau-
sa que arraigue no solo el concepto
de proporcién que heredamos sino la
razén o razones arménicas que se com-
prueba existen en todas ellas; a la
naturaleza misma, cuando menos, del
ser humano genérico. De otro modo
no podrian explicarse tales coinciden-
cias o la tenaz conservacién de un mis-
mo tipo de razones proporcionales en
civilizaciones, que aunque ciertamen-
te eslabonadas, han creado culturas
muy distantes entre si y florecido en
tierras de muy diferente tradicion. Al-
go asi como la fuerza de la gravedad
representa en todo tiempo y lugar la
constante que rige la concepcién de
los elementos resistentes empleados
por las arquitecturas més disimbolas.
-—La pirdmide egipcia lo mismo que
la pirdmide tolteca presuponen ese
auxiliar contra el que se lucha y con el
que se combate: la gravedad.

Este par de observaciones nos di-
cen que habra que consultar la histo-
ria comenzando por lo que se ha pen-
sado y recibimos escrito sobre la pro-
porcién, para penetrar el pensamiento
de aquellos artistas, expuesto en la
mayoria de los casos por teéricos que
también fueron arquitectos y en segui-
da lo que en obras de arte nos lega-
ron, para a su través, intentar alguna
explicacién que oriente nuestras ideas
sobre este tan respetado aspecto de la
forma.

El reducido tiempo de que hemos
de contar para tan extendido campo
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de la Teoria y de la Historia de la mis-
ma, excusara la brevedad de nuestras
citas historicas y también su concen-
tracién en unos cudntos autores, la
mayoria de los cuales, como se dijo,
son arquitectos teorizantes.

Nuestra primera cita corresponde
a un parrafo del Timeo de Platén;
probablemente la definicion méas ex-
plicita que dio la filosofia y estética
griegas de proporcién: “Es imposible
combinar dos cosas sin una tercera.
Se exige un ligamento que una. Nada
mejor une que aquello que hace de
si y de las cosas que liga un solo y
inico todo. Tal es la naturaleza de la
Proporecién™. Se ve que la tercera co-
sa, la que liga y que unifica a las dos
ligadas, es la Proporcién. Esto es en
esencia lo que entendemos por Com-
poner en todas las Artes: combinar ar-
moénicamente varias cosas de tal modo
que resulte un todo y tnico objeto
creado que es la obra de arte. Y en la
composicién la proporcién es el lazo
que unifica y vivifica.

Nuestra segunda cita, es la obliga-
da: Vitrubio Polién. Por ser la obra
secular que ilustré en materia de teo-
ria a nuestra civilizacién occidental:
por lo bajo a partir del renacimiento,
y la Gnica que de Roma nos llegé.
Obra probablemente del siglo I de
nuestra Era o de poco antes, constitu-
ye un documento de inapreciable va-
lor, pues nos da multitud de puntos
para formarnos idea de lo que los ar-
quitectos griegos, de quienes él dice
tomar muchas ensefianzas, pensaban y
lo que los romanos ensefiaban y prac-
ticaban.

Desde sus primeros parrafos hace
mencién de la Proporcién y la liga



con la geometria y la aritmética: Di-
ce, refiriéndose a las muchas discipli-
nas que debe poseer el arquitecto:
“Merced al célculo y método aritmé-
tico, resolvera los intrincados proble-
mas de las proporciones, mejor a ve-
ces que con la geometria”. (L. I. C.
I.) Pero especificamente define su
concepto de proporcién, confundién-
dolo con lo que designa Simetria y
atn con lo que llama Euritmia.
Etimolégicamente Simetria signifi-
ca “con medida” y euritmia “buen rit-
mo”. Leamos lo que escribe en el Ca-
pitulo II del mismo libro 1. “La Ar-
quitectura consta de Ordenacién, que
en Griego se llama taxis, de Disposi-
cién, que los griegos llaman diatesis,
de Euritmia, Simetria, Decoro y Dis-
tribucién, llamada en Griego econo-
mia. “En el siguiente parrafo, define
cada una de las “cosas’, como las cla-
sifica, de que consta nuestra arqui-
tectura por KEuritmia entiende: “un
gracioso aspecto y apariencia conve-
niente, en la composicién de los miem-
bros de un edificio. La hay cuando su
altura se proporciona a su anchura y
su anchura a la profundidad; y en
suma, cuando todo va arreglado a la
Simetria”. Como se ve la proporcion
la conceptua como relacién de dimen-
siones pero euritmicas, arménicas. En
seguida define la Simetria asi: “La
conveniente correspondencia entre los
miembros de la obra y la armonia de
cada una de sus partes con el todo;
pues asi como se halla simetria y pro-
porcién entre el codo, pie, palmo, de-
do y demas partes del cuerpo humano,
sucede lo mismo en la construccion de
las obras. Primeramente en los tem-
plos, del grueso de las columnas de

un triglifo, o bien embater, se toma la
proporcién de otros miembros” . ..y
asi en los demas artefactos, de alguno
de sus miembros se saca la razén de
simetria”. Deja ver con claridad que
conoce las proporciones y la razén de
simetria del cuerpo humano, que co-
mo se sabe, presenta genéricamente re-
laciones dentro de la Regla Aurea, asi
llamada por Luca Paciolli di Borgo en
su obra “La divina Proporcién”. Del
Siglo XVI. Vitrubio hace ver en este
pasaje y en toda la obra, que se toma-
ba una dimensién base 0 médulo y con
ella se construian todas las demas apo-
yandose en esa razén de simetria, que
significa razén geométrica de las me-
didas comparadas. Creo inutil adver-
tir que la conotacién que damos ac-
tualmente a la palabra simetria, es to-
talmente distinta a la que le asigné
Vitrubio y posiblemente la Antigiie-
dad Greco-Romana. Pero conviene
también sefialar cémo la determina-
cion de las dimensiones proporciona-
les de muchos elementos, la deduce
simultdneamente del destino de la
obra y del sistema de conmesuracion
armoénica. Por ejemplo cuando descri-
be como deben proporcionarse las
plazas dice: “La superficie de éstas
...debe estar en proporcién con la
densidad de la poblacién. .. Su an-
chura se podria determinar muy bien
dividiendo la longitud en tres partes
y dando dos a la anchura; de este
modo su forma sera oblonga, y su dis-
posicién apropiada a las exigencias
de los espectaculos y a la comodidad
de los espectadores”.

En otros pasajes, hay nuevas alu-
ciones a la proporcién; en el Capitulo
I del libro III, cuando trata de los
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Templos, dice: “La proporcién es la
conmesuracién de las partes y miem-
bros de un edificio con todo el edifi-
cio mismo, de la cual procede la ra-
zén de simetria” y antes dice: “La
composicién de los Templos depende
de la simetria, cuyas reglas deben te-
ner presentes siempre los arquitectos.
Esta nace de la Proporcién, que en
griego se llama nalogia”. Creo que
no habré cansado en demasia su aten-
cién, pues lo citado representa una
muestra de la herencia secular que he-
mos recibido como recidentales que
somos, no sé si la Kdad Media, en sus
conventos de la época Romaénica, co-
noci6 la obra de Vitrubio. Lo que se
sabe por lo menos, es que los Géticos
tuvieron un completo dominio de los
sistemas geométricos para trazar sus
grandes y asombrosas Catedrales; de-
terminando, por ellos como hemos de
ver en otra de nuestras platicas, hasta
las acciones resistentes vitales de esas
maravillosas construcciones. Pilares,
contrafuertes y botareles presentan sus
secciones armoénicas y a la vez exac-
tamente proporcionadas a los esfuer-
zos que a la luz de la Mecanica actual
se han determinado.

En Santo Toméas se encuentra esta
definicién concisa de lo que entendia
por proporcién. “Pulchrum in debida
proportione consistit”, “La belleza
consiste en la debida proporcién”
(Summa). Aqui se vé que no se con-
cebia la proporcion sino como instru-
mento del artista para obtener la be-
lleza de su obra. Podemos decir en
términos actuales que la proporcién
asi concebida es un valor estético de
la obra. Sobre esta definicién se han
construido muchas doctrinas acerca
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de la proporcién y muy en lo parti-
cular, se ha fundado el criterio de
proporcién arquitecténica con base en
la obtencién de belleza, esto es con fi-
nalidades expresivo-estéticas. Es de
gran trascendencia no olvidar esta her-
mosa definicién.

Numerosos documentos se conocen
en la actualidad que muestran, aunque
con mucha amplitud, que los géticos
trazaban con apoyo en la posible tra-
dicién de los antiguos, la totalidad de
sus grandes obras, al menos las reli-
giosas. Se ha dicho mucho acerca de
si los sistemas de tramos empleados
desde la antigiiedad no llegaron al
Renacimiento en toda su amplitud a
causa de que solo a los iniciados, pre-
vio juramento y so pena de muerte,
se los trasmitian. Y también se supo-
ne ahora que aun en el Renacimiento
se prosiguié la préctica del juramen-
to y por esta causa lo que se dio a la
luz, siempre, es vago y genérico y co-
mo en Vitrubio, no se explica lo espe-
cifico. Todavia més creen actuales y
serios investigadores; que iguales cau-
sas hicieron que desde el Renacimien-
to y hasta principios del siglo pasado,
nada se trasmitiese preciso por escritos
publicados, sino todo de viva voz y de
maestro iniciado a discipulo también
iniciado. Me tocé a mi ver en un pue-
blecillo cercano a la ciudad de Méxi-
co, hace ya bastantes afios, lo que qui-
zas haya sido un vivo ejemplar o po-
siblemente un ltimo eslabén de algu-
na cadena colonial de aquellos maes-
tros y discipulos juramentados que
guardaron sigilosa y celosamente los
secretos de esos trazos armonicos. Se
trataba de un viejo que continuaba la
construccién de su templo parroquial.
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Comprobacién arménica basado en la seccién durea en una obra de arquitectura contempora-
nea: la casa del portero en La Granja Snitri de Popotla, del arquitecto José Villagran Garcia.
1925. Se demuestra que tanto en planta, los ejes corresponden a una seccién durea () dentro
del conjunto; asimismo los alzados de las fachadas corresponden a este trazo armonico, obte-
nido intuitivamente en una de las primeras obras de auténtica arquitectura contemporinea (to-
mado del estudio de Salvador Pinoncelly: Obras maestras de J. Villagrin Garcia, Guadernos

de arquitectura No. 4. 1961).

Al visitar la obra, me llamé la aten-
cién una serie de dibujos y trazos he-
chos limpia y hébilmente sobre el
aplanado de un muro. Pregunté quién

los elaboraba y con gran respeto, se
me dijo: el sefior arquitecto. Y al in-
quirir quién era, con igual respeto se
me informé que era vecino de aquel
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lugar. Todavia, pregunté si copiaba
esos dibujos y trazos de algtn libro.
Me contestaron que €l tenia en un co-
fre cerrado con llave, una serie de se-
cretos que a nadie mostraba y con los
cuales hacia esos trazos para el maes-
tro cantero. Ignoro la suerte que haya
corrido ese cofre. Macody Lund, uno
de los investigadores a quien nuestro
tiempo debe mucho acerca de estos co-
nocimientos, en su obra “Ad Quadra-
tum”, cita este interesante e ilustrati-
vo suceso: “Que el sistema geométri-
co de una construccién haya sido con-
siderado en la Edad Media como el
principio dominante del plan-du plan
lo que pone a plena luz el famoso pa-
rrafo de las "Discusiones del Comité
de construccién de la Catedral de Mi-
lan” en 1398. Los Maestros Italianos,
en un momento critico de los trabajos,
llamaron al maestro Jean Vignot de
Paris. En su respuesta a su critica de
la construccién, le contestaron con
bastante enfado: ‘Quod scientia geo-
metrine non debet in iis locum habere
co quia scientia est unum et ars est
aliud” —que la ciencia de la geome-
tria era en este caso inatil porque
ciencia es una cosa y arte otra—, a lo
gue el Francés respondié de manera
irrefutable: ‘Ars sino scientia nihil
est’ —El Arte sin la ciencia es nada.”
Frase lapidaria que mucho significa,
en este nuestro tema, pero mucho mas
para tantos otros que con €l forman la
Teoria del Arte Arquitectonico.

El primer maestro de arquitectura
del Renacimiento que fue Leén Ba-
ttista Alberti, muy poco se refiere
a la Proporcién, no obstante que
su obra fundamental parece seguir
respetuosamente la pauta de Vitrubio,
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ve la luz, 24 afios antes que la del
monje Paciolli di Borgo, antes citada,
pues “La divina Proporcién” corres-
ponde a 1509 y los “Diecci Libri de
I’Architettura” de Alberti a 1485 aun-
que fueron escritos en 1452. Es de su-
de su taller, orales y personales, ha-
ya impartido conocimientos précticos
precisos; pues otra obra del tiempo,
como la de Caesar Caesarino en 1521,
los comentarios a Vitrubio, publica
los trazos arménicos de una planta y
una elevacién y explica que corres-
ponden a una catedral semejante a la
de Milan y que el sisttma empleado
es el germanico. Pero tampoco, en el
texto se especifica nada concreto y
practico acerca del ‘sistema germani-
co’.

Alberti menciona accidentalmente
la importancia que concede a la pro-
porcién, sin llegar a consideraciones
mayores: “Quien construyere. .. de-
be hacerlo acorde con Justas Propor-
ciones”. —Adelante vuelve a subra-
yar: “...debe ser guiado por ciertas
y seguras Reglas del Arte y de la Pro-
porcién; quien las descuide caerd en
ridiculo”. —Las laminas que ilustran
la edicién inglesa del siglo XVIII,
muestran ciertas acotaciones modula-
res. No sé si la edicién original tenga
algunas, pero otros tratados como el
de Serlio o Scamotzi, se consagraron
muy importantemente a ilustrar en la-
minas las proporciones modulares. El
de Giacomo Barotzi da Vignola, fue el
que més favor obtuvo y el que a partir
de aquellos tiempos y hasta el presen-
te siglo constituy6 auxiliar insustitui-
ble para el arquitecto que proyectaba
ordenes clésicos y desde luego para
los estudiantes de arquitectura.



Paciolli, dio a la proporcién basada
en la Regla de Oro el nombre de Di-
vina, porque encontré similitud entre
las propiedades de las figuras geomé-
tricas inscritas en el circulo o la es-
fera y el dogma cristiano de la Trini-
dad. Filiberto Delorme, el primer teo-
rizante del Renacimiento en Francia,
dice siguiendo la traza de aquel:
“Pues Dios es el nico, grande y ad-
mirable Arquitecto, que ha ordenado
y creado con sola su palabra la ma-
quina del mundo. .. la cual contem-
plan o deben contemplar y conocer
los doctos y expertos arquitectos, a
fin de acomodar las construcciones
que emprenden a la Divina excelen-
cia y a no ver sino lo que proceda de
las proporciones comunes. .. debien-
do inspirarse en las santas y divinas
medidas y proporciones dadas por
Dios a los santos Padres del Antiguo
Testamento: como a su Patriarca Noé
para fabricar el Arca...”

Francisco Blondel, el gran maestro
y tedrico del siglo XVII (1617-86),
reproduce en su tratado aquella ilus-
traciéon de Caesar Caesarino que cita-
mos antes y campea por el uso de/la
proporcién cifrada, pero tampoco ilus-
tra lo especifico. A partir del siglo
XIX, se pierde la tradicién de los ini-
ciados, y posiblemente por esta causa
se va cayendo por una parte en un
academismo falto de iniciativa y por
la otra en una reaccién contra este a
la vez en un creciente interés por par-
te de una elite de estéticos y arqui-
tectos en descubrir aquella tradicién
sobre las proporciones que veian trun-
cada en los albores de su siglo; pues
parece que Ledoux el dltimo arqui-

tecto de los Reyes de Francia, poseyé
alin los secretos de los iniciados.

Al mediar el siglo, son muchos los
que estudian la teoria del arte arqui-
tecténico, pero quizas el mas certero
tratadista fue Reynaud. En su tratado
de 1850 dice: “La palabra Propor-
cién aplicada a la arquitectura, des-
pierta tres 6rdenes distintos de consi-
deraciones; todos recordando siempre
la idea de dimensiones y de relacio-
nes.

Las dimensiones de un edificio
cualquiera o de las partes de un
edificio pueden ser contempladas en
efecto, desde diversos puntos de vista:
1° Del destino vy cardcter del objeto;
2° De la armonia de la forma; 3° de
relaciones con la unidad de medida,
esto es, de su magnitud real”. (Tomo
II).

Desde mediados del siglo, por lo
que se dice, se glosan ya los diversos
aspectos de la proporcién; se toma en
cuenta el lado de la armonia formal,
el destino y las denominadas dimen-
siones reales, que ahora consideraria-
mos fisicas. Se entiende ya la propor-
cién abarcando una totalidad de as-
pectos que se arraigan en las finalida-
des propias del arte arquitecténico y
no solo en su finalidad estética como
sucede en otras de las artes. En Rey-
naud se subrayan ideas que ahora sus-
tentamos, no por vana erudicién, sino
por encontrarlas certeras y por haber-
las pasado nuestro tiempo por alto
unas veces de hecho y otras también
en lo teorizado. Es un tema apropiado
para otra clase de pesquizas, expli-
carse el porqué, la mayor parte de los
actuales estéticos o historiadores de la
Arquitectura, desdefian o ignoran
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obras como la de Reynaud, que sin lu-
gar a duda fue texto o al menos con-
sultada en todas las Escuelas del oc-
cidente y como consecuencia, intervi-
no en la marcha de las formas que
desembocan al fin en nuestro siglo co-
mo modernas y renovadas.

Mas cerca de nosotros esta la obra
de Guadet, que a juicio de Borissa-
vlievitch, cierra la pléyade de teori-
zantes y maestros franceses e ilustres
de Teoria. Poco antes Viollet-le-Duc
en su Diccionario de Arquitectura de-
cia: (1864) Tomo VII. Debe enten-
derse por proporciones, las relaciones
entre el todo y las partes, relaciones
légicas, nrecesarias y tales que satis-
fagan al mismo tiempo la razén y los
ojos”. Las dimensiones indican sim-
plemente alturas, anchuras y superfi-
cies; en tlanto que las proporciones
son las relaciones entre esas partes se-
gin una ley. Las proporciones en ar-
quitectura se establecen antes que to-
do sobre leyes de la estabilidad, y es-
ta se deriva de la geometria”. Guadet
sigue la ensefianza de Viollet y de La-
brouste, uno de los precursores de
nuestras actuales formas, y en muchos
aspectos a Reynaud; solo que comba-
te a porfia la proporcion cifrada que
tanto estudié Viollet y ataca virulen-
tamente a Vitrubio, mas que nada co-
mo fruto de un momento histérico
particular. Sublima el gusto del artis-
ta y llega a la conclusion de que “La
verdad es la unica base de la arqui-
tectura y de la proporciéon”. (Tomo
I, L. 2). Mucho hay que decir acer-
ca de estas tesis o doctrinas que se
proyectan en el arte contemporaneo y
que a la luz de nuestros conocimien-
tos actuales, resultan para este tiem-
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po en parte insostenibles. Lo que por
ahora nos compete sefialar, es la per-
sistencia de conceptos sustanciales en
estos grandes maestros.

A partir del primer cuarto de este
siglo XX, o poco antes, el estudio de
la Proporcion en las artes figurativas,
en las mismas auditivas y en la natu-
raleza, han apasionado a investigado-
res y artistas. Los trazos reguladores
se han aplicado a obras de diferentes
tiempos y lugares e intentan la expli-
cacién del por qué de ciertas razones
arménicas y de su persistencia al tra-
vés de tan diversas civilizaciones. Fl
tema conserva su actualidad y se hace
inaplazable atenderlo como correspon-
de a quienes estamos en la practica
activa de la arquitectura o en la en-
seflanza; no importa que se estudie de
manera simplemente panoramica para
ilustrar el criterio de arte del compo-
sitor y conscientemente seguir el ca-
mino que mejor parezca en cada caso;
lo que precisa es no mantenernos al
margen de las investigaciones y cono-
cimientos reconquistados por una in-
vestigacién consistentemente cientifi-
ca o histérica.

Hemos echado una mirada retros-
pectiva que si bien nos ha consumido
el tiempo de que disponemos el dia
de hoy, es sin embargo rapida y es-
casa al compararla con la documenta-
cién que la Teorfa actual y su histo-
ria ofrecen al estudioso. Vivimos en
plena época de zozobra y de movi-
miento acelerado; nos exigimos a ca-
da paso conclusiones practicas. Por
ahora solo resumiremos lo que aque-
llas citas histéricas significan de base
para proseguir nuestras incursiones
por el tema; ya que nuestro propé-
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Trazos sobre diferentes obras realizado por M. Borissavliévitch, investigador servio que sus-

tenta una manera distinta de encontrar las proporciones en arquitectura, basada en la fisiologia

del ojo humano y la perspectiva real del observador, negando por tanto las comprobaciones
anteriores basadas en las comprobaciones en geometral (fachadas y plantas).

sito es penetrar su espesura sin atro-
pellar observaciones ni conjeturas que
equivoquen la intencionada y construc-
tiva finalidad que perseguimos.

Los conceptos histéricos de pro-
porcién considerados al través de las
citas anteriores, contienen dos cons-
tantes: dimensiones y relacién com-
parativa. Constituyen para todo estu-
dio actual y serio sus dos puntos de
arranque. A la Teoria del pasado si-
glo corresponde el mérito de haber
ensanchado la visién teérica de la pro-
porcién; realizada con plenitud en las

arquitecturas de los tiempos anterio-
res més brillantes. A la Estética y a la
Teoria actuales toca de nuestro Arte,
investigar la estructura de esa propor-
cién, su naturaleza esencial y la ex-
plicacion de su persistencia en los di-
versos tiempos histéricos dentro de de-
terminadas razones arménicas; impor-
ta asentar que en Vitrubio, se encuen-
tran todos los aspectos que nosotros
ahora entendemos, solo que diluidos
en otros temas y regados en toda la
obra sin la claridad y el sistematismo
que ahora nos exige nuestra época.
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Del siglo pasado, quizas quepa a
Reynaud el mérito de haber sido
quien con mayor rigor se enfrent6 al
punto, constituyendo un certero avan-
ce que ahora subrayamos y prosegui-
mos. Al grado que en nuestros dias
encontramos con frecuencia ideas de
este gran maestro y tratadista en quie-
nes no solo ignoran su origen sino su-
ponen descubrir nuevas perspectivas,
cuando lo que de hecho muestran es
que ignoradas en su origen, estas ideas
se han incorporado al aire que respira-
mos y convertido en obvias para toda
elemental reflexion.

Lo que entendemos nosotros aqui
por proporcién en arquitectura no di-
fiere mucho de lo dicho hasta aqui:
una relacién arménica de dimensiones
entre si y con el todo arquitecténico.
Solo que proyectamos la comparacién
desde el hombre que crea su arquitec-
tura y hacla el hombre para quien la
crea. Ese hombre contemplado en su
compleja unidad y multiforme exis-
tencia.

De los dos rumbos a seguir en
nuestro estudio, que sefialdbamos al
iniciar esta pléatica, uno de ellos co-
mienza ya a dibujarse en nuestro ho-
rizonte; el del raigamen histérico del
actual concepto de proporcién que
sustentamos; solo que hasta el mo-
mento, nos hemos concentrado en los
escritos, especialmente de arquitectos
teorizantes y estos con arrojar bastan-
te luz no es la suficiente atn para lle-
varnos al concepto claro y sobre todo
dindmico que debemos perseguir.

Tiene la proporcién arquitecténica
igual latitud que la arquitectura, ya
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que por lo que llevamos analizado, se
hace ineludible en la forma que crea.
Los conceptos que de ambas se profe-
sen debe ser coincidentes. No podre-
mos entender una proporcién de mi-
ras puramente estéticas si, por ejem-
plo, atribuimos a la arquitectura una
finalidad puramente utilitaria y so-
cial. Como tampoco aceptaremos di-
mensiones de indole extra estética en
una forma de arquitectura si a esta
le negamos su ingerencia en lo econé-
mico-constructivo o desconocemos que
su medio de expresién como arte es-
té constituido por las especialidades
atil-constructivas. Las dimensiones
que posee la obra arquitecténica se ob-
jetivan y palpan fisicamente en su for-
ma, pero sobre ellas se estd proyec-
tando el genio creador del artista ge-
nuino y de ellas irradian sus valores
plésticos sobre quienes viven la obra.
No podemos separar la forma arqui-
tecténica, del hombre que la concibe,
la realiza, goza y la utiliza, como tam-
poco podemos desprender de la for-
ma sus dimensiones y su proporeién,
ni esta, del mismo hombre que le im-
prime caracteres germinados en su
propia y polimorfa naturaleza.

Surgen asi los diversos aspectos de
la proporcién arquitecténica que nos
invitan a estudiarlos y explorarlos
aunque sea del modo que entendemos
estas platicas: panoramicamente.
Nuestra siguiente platica se enfrenta-
rd de lleno a esta importante conside-
racion de los diversos aspectos en que
se nos da en arquitectura la propor-
cion.



roporcion

en

rquitectura

En la platica anterior, hicimos
una revisién elemental y muy por en-
cima de algunas de las més salientes
ideas que al través de los tiempos
histéricos se han escrito acerca del
concepto de proporcién en arquitectu-
ra. Extrayendo sin ningan esfuerzo,
porque no se requiere en verdad, las
dos premisas de que parten todos los
conceptos citados y someramente ana-
lizados; veiamos que éstas lo son: las
dimensiones y las relaciones compara-
tivas y que por tanto, el concepto de
proporcién que viene hasta nuestros
dias se enraiza no sélo secular, sino
con propiedad milenariamente, en re-
motas culturas que practicaron las re-
glas de la proporcién antes de esta-
tuirlas en teorias, como parece lo hi-

a

cieron con mucha posterioridad los
griegos y después los romanos.

Deciamos también que la propor-
cién la entendemos ahora en modo
casi igual a como lo hicieron enton-
ces y que en lo particular nuestro
concepto estd casi identificado con el
sustentado por los tratadistas que
ahondaron més en la cuestién, como
fueron Reynaud y al final del siglo
Guadet; ambos maestros y arquitectos
mejor que estéticos de la forma. Por
esta causa, sus vivencias del tema con
aparecer certeras, presentan ciertas
inconsistencias cuando se comparan
con las ideas filoséficas de sus res-
pectivos tiempos.

Para proseguir nuestra incursién,
segin también lo anuncidbamos en
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nuestra platica anterior, nos enfrenta-
remos ahora a los diversos aspectos
que ante la Teoria actual presenta es-
te apasionante tema de la proporcion.
Estos diferentes aspectos proceden di-
rectamente del concepto que se susten-
te de arquitectura y dentro de él, de
proporeién.

Se recordara lo que concluye Gua-
det al tratar el tema: que... “arqui-
tectura o proporcién sélo proceden de
la verdad...” y ésta, para Guadet
estd en nosotros mismos, en contraste
con la verdad para las artes de la
Pintura y la Escultura que, asevera, se
origina de la naturaleza.

Mucho tendriamos que aducir en
torno a esta tesis, s6lo explicable con
claridad cuando se consideran las cir-
cunstancias histéricas en que se prac-
ticaba el arte de la arquitectura en su
tiempo que al haber olvidado sus
principios fundamentales y tradicio-
nales, era imprescindible acentuar
ciertas orientaciones drésticas y con-
denar de igual manera drastica los vi-
cios ensefioreados de la forma usual.
Suponia Guadet que la verdad depen-
dia del arquitecto, porque predicaba
la virtud de la sinceridad como su
base; se intentaba atacar de este mo-
do 1la falsificacién de las formas de-
nominadas entonces “de expresién”,
que no se hacian coincidir, ni menos
se derivaban de las llamadas también
en aquellos tiempos “de estructura”,
y las que tampoco correspondian por
su forma, a su destino.

Por tanto, debemos partir de nues-
tro propio concepto de arquitectura y
con él bordar los diversos aspectos
que la proporcién nos presenta, y que
nosotros aprehendemos en ella. La ar-
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quitectura la entendemos como arte
de construir espacialidades en que el
hombre organizado socialmente habi-
ta para desenvolver parte de su vida.
Se hace indispensable afiadir que en-
tendemos por cultura, con el connota-
do antropélogo contemporaneo Hers-
kovits “el conjunto del ambiente que
el hombre construye”.

Significa este concepto expuesto asi
en una simple férmula, oscura como
todas cuando estd ausentle la tesis doc-
trinal que conduce a ellas, que la ar-
quitectura es construida por y para el
hombre, para que en ella, cual esce-
nario permanente desenvuelva parte
de su vida como ser social. Si el hom-
bre presenta una naturaleza multifor-
me, necesariamente, el escenario en
que desenvuelva esa existencia tendra
caracteristicas proyectadas por la na-
turaleza de la vida misma del ser hu-
mano. La historia de la cultura, y en
ella la de las arquitecturas, facilita
los materiales indispensables para es-
tructurar y aclarar esta tesis. No es
oportuno ni posible lanzarnos ahora
a explorar otro campo que el que en-
focamos de la proporcion. Pero si se
hace indispensable sentar los puntos
sobre que nos basamos, aunque, comn
en toda disciplina rigidamente cons-
truida, s6lo mencionemos los supues-
tos que la alimentan.

La proporcién por otra parte, den-
tro del sistema que sustentamos, re-
presenta una calidad de la forma ar-
quitecténica, que con otras tres, lo es
de toda forma plastica o visual: la
figura, la eromdtica vy la hdptica. La

« proporcién estd en la calidad métrica
o dimensién, pero como sélo es aspec-
to analitico de la forma, no puede



dejar de estar integradamente unida
a las otras tres calidades. Sucede en
esto de los diversos aspectos de las
cosas, que s6lo en el terreno concep-
tual pueden separarse cada uno de
ellos, ya que en el objeto constituyen
unidad indestructible. Toda forma 6p-
tica tiene estas cuatro calidades, que
asi denominamos, porque tradicio-
nalmente se les da ese nombre en las
artes plasticas cuando se les conside-
ra auxiliares o medios indispensables
con que obtener la forma de arte, las
expresiones propiamente estéticas. Asi
pues, al analizar lo que es la métrica
arquitecténica, nos introducimos si-
multaneamente en el campo de la se-
cular proporcién. Quiere esto decir
que métrica y proporcién no pueden
desprenderse de las restantes tres ca-
lidades de la forma y que ésta no
puede concebirse sino en absoluta
unidad con ellas.

La aseveracion que acabamos de
hacer representa un verdadero postu-
lado en todo lo que hayamos de estu-
diar sobre la proporcién pues como
lo haremos notar a cada momento
oportuno, hasta ahora no se habia
considerado la proporcién sino unifi-
cada sélo con la figura o moérfica, o
sea, con el aspecto que delimita la es-
pacialidad construida y la diferencia
del espacio circundante natural. La-
mento emplear este 1éxico poco acce-
sible para quienes no estén dentro de
la teoria o desconozcan la estructura
que por necesidad nos vemos precisa-
dos a fabricar en la exposicién de una
vivencia. Resumiendo: en la propor-
cion debemos analizar sus diversos
aspectos derivados de la naturaleza
misma del hombre que la crea, goza
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y habita; sin perder de vista que con
la figura, la cromatica o juego lumi-
nico y la héptica o propiedad de la
experiencia tactil o tridimensional, se
integra la forma arquitecténica. Otro
indispensable concepto se refiere al
de la espacialidad construida por es-
te arte: el que considera el espacio
delimitado o habitable unido también
indestructiblemente con el delimitan-
te, sea éste edificado o simplemente
natural. En un patio como los nues-
tros coloniales, la espacialidad cons-
truida habitable: es el vacio delimita-
do por el suelo con su piso, los cos-
tados con los soportales, los muros de
fondo del pértico y también el cam-
biante firmamento en su parte supe-
rior. Asi consideramos y contempla-
mos lo que construye la arquitectura
y dejamos como liquidado, el consi-
derar tan sélo la fachada del poértico
en geometral: que es pura figura geo-
métrica sin color y sin la sensacién
de presencia que nos da cuando esta-
mos ante ella y que nunca puede po-
seer cuando la vemos trazada sobre
un papel.

Esta es nuestra primera aproxima-
cion al tema de la proporcion. Espero
se comprenda ahora lo que deciamos
anteriormente: cémo resulta un tanto
comprometido emprender aisladamen-
te una incursiéon por un tema que se
pertenece por todos sus costados a un
concepto, a una tesis doctrinal de ar-
quitectura.

Sin embargo, debemos recordar
que la intencién de estas platicas es,
invitar al estudio, no ensefar, sino
mostrar sélo uno que otro de los mu-
chos panoramas que en mi personal
vivencia he podido captar y aunque
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expuestos en muy pocas palabras pro-
vocar el entusiasmo que a mi me re-
presentan y desear a quienes siguen
mi plética, los puros gozos que su
contemplacién me ha deparado.
Volviendo a nuestro primer punto:
la proporcién se nos presenta como
relaciones dimensionales. Esto coinci-
de con la tradicién, sélo que las di-
mensiones, la métrica arquitectdnica,
es antropométrica, tiene como punto
de partida al hombre mismo. Desde
Vitrubio, asi se expuso, cuando ex-
plica lo que entiende por simetria, y
para abundar en su tesis compara lo
que sucede con las diversas dimensio-
nes del cuerpo humano: el pie, el
palmo, el dedo. Solo que Gnicamente
contempla al hombre como un cuerpo
fisico y para nuestra actual visién el
hombre tiene dimensiones tan varia-
das como polimorfa es su existencia:
se inician las dimensiones en lo fisico
igual que la poseen los objetos fisicos,
se sigue con las biolégicas de los se-
res vegetales, para después entender
la dimensién psicolégica semejante
pero supertor a la del animal y con-
verger con todas, en la dimensién del
espiritu, donde se ancla necesariamen-
te lo estético. En todos los tratadistas
hemos visto cémo el aspecto de lo es-
tético estd explicitamente presente:
relacionando al cosmos y a Dios mis-
mo con la razén de simetria o armé-
nica segin la designamos ahora. Esto
es asi. Lo hemos comprobado en las
citas histéricas que leimos la platica
precedente, sélo que en ellas se atien-
de muy concentradamente lo objetivo,
como base de la armonia, y aunque
se supone incuestionablemente al su-
jeto que contempla y goza la obra,



aparece arraigada tan solo al objeto
y en la pertenencia del propio objeto
al cosmos y si es que como decia Al-
berti, se desea “no caer en el ridicu-
lo”.

Una estética de tipo objetivo hace
radicar el motivo arménico en la obra
misma, en las proporciones dimensio-
nales fisicas del objeto. Por esto,
cuando se proporcionaba una colum-
na se hacia el diametro igual a una
parte alicuota de la altura, que se
suponia dada. Las grandes creaciones
de todos los tiempos, como el Parte-
nén o las Catedrales Géticas, posible-
mente emplearon sistema de trazo,
pero nunca por encima de las viven-
cias del artista; podemos arriesgar la
idea de que aquellos geniales creado-
res coincidieron en sus gustos con las
proporciones arménicas, especialmen-
te las dureas; de igual modo como en
la actualidad los grandes creadores
de nuestro tiempo imaginan secciones
y en consecuencia proporciones de
elementos: cubiertas o apoyos, que
proceden de la intuicién genial del
artista, basada en la experiencia y los
conocimientos amalgamados de mane-
ra desconocida en su criterio de for-
ma. Véanse si no las columnas de
Frank Lloyd Wright en John Wax
Co., o las formas de concreto del Es-
pafiol Torroja y su escuela.

Pero una estética solo objetiva, es
inaceptable hoy dia. El argumento
que la descalifica es bien conocido y
ademas sencillo: si toda obra de arte
tuviese sélo en ella, en el objeto que
es, la base de su valor estético, seria
estimada por igual por todo ser hu-
mano que la viese, oyese o leyese, en
suma que la contemplase. Y nada mas

variable que las actitudes ante la
misma obra: desde la indiferente
frialdad, hasta la entusiasmada acep-
tacién o el airado repudio condenato-
rio de no ser obra de arte sino infun-
dio y tomadura de pelo. Tampoco es
aceptado ahora, aunque con menos
frecuencia el tipo de estética subjeti-
va: en contrario a lo anterior resulta-
ria que entonces para el artista gusta-
dor o creador, todo cuanto contempla-
se o hiciere, resultaria obra de arte:
y la experiencia mas ramplona nos
dice que esto anda muy lejos de cum-
plirse. Al artista gustador muy pocas
cosas de las inumerables que a dia-
rio contempla se le imponen como
obras de arte y para el creador, no
todo lo que hace es obra de arte, co-
menzando por ejemplo con tantas co-
sas que hace en cada dia.

Parece sensato seguir en estética
una orientaciéon dual o sea espiritua-
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lista. No todo radicard en la forma
misma ni todo en el contemplador,
sino que habrd que combinar ambos,
tener en mano a todo momento la
dualidad concurrente, sin ignorar que
ahora las direcciones que muestra la
estética son tan diversas y con tales
divergencias, que para cada una ha-
bria que tomar senderos igualmente
distintos. Las dimensiones de que ha-
blamos, tras el analisis histérico de
las obras, nos conducen a entender
tres aspectos fundamentales para la
métrica arquitecténica o la propor-
cién: un primero relativo a las dimen-
siones fisicas de la forma comparadas
con las exigidas por el fin atil que
persigue la obra arquitecténica; este
aspecto puede denominarse racional
como designé el pasado siglo a esta
clase de proporciones o bien légico,
para usar el vocablo que tanto em-
pleamos en el taller de composicién.
Un segundo aspecto procede de rela-
cionar las dimensiones fisicas de la
obra con el efecto psicolégico que
provoca en el espectador genérica-
mente humano.

A este tipo de proporcién lo hemos
denominado de igual modo o psicolé-
gico y en los tratadistas pasados, co-
mo Reynaud, se consideré dentro del
punto de vista que llamé de las di-
mensiones reales. Corrientemente se
le da también a este tipo de propor-
cion el de escala arquitecténica, aun-
que ya analizaremos en nuestra pro-
xima platica las diversas facetas que
presenta tan trascendental considera-
cion. El tercer aspecto es el que rela-
ciona las dimensiones fisicas de la
obra con el efecto estético que repre-
senta en el artista gustador, pues de-
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be recordarse que dentro de esta de-
signacién caben toda una gama jerar-
quica de mayores o menores artistas-
gustadores o avaloradores. Y no po-
demos aqui sino dejar sefialado el
punto. A este tipo de proporcién re-
sultante se le ha llamado monumen-
tal, arménica o como nos parece mas
explicito designarla estética. Quedan
entonces para nuestro estudio tres
aspectos de la proporcién: uno que
denominamos légico, otro psicolégico
y un tercero estético. El temario de
nuestras siguientes platicas correspon-
dera con estas designaciones: en la
presente explicaremos brevemente el
primero, en la siguiente el psicolégi-
co y en las subsiguientes el estético,
dejando para la Gltima el correspon-
diente a las llamadas deformaciones
6pticas, que como hemos de ver se re-
fieren mas bien a uno de los variados
y trascendentales temas de la dinami-
ca del punto de vista, o sea del hom-
bre que habita y goza de la obra y
de sus proporciones.

El primer aspecto de la proporcién
seglin deciamos, es el que se refiere
a la proporcién denominada por Gua-
det racional y que impropiamente
hemos llamado légica nosotros, pues
como veremos en lo que sigue para
todo hacer, lo ‘'mismo cuenta como 16-
gica una finalidad causal utilitaria,
que estética. Con esta importante sal-
vedad, expliquemos lo que comprende.
Se llamé racional a esta proporcién
porque era deductible racionalmente
de las exigencias fisicas del destino
y del material de edificacién. Las di-
mensiones del objeto arquitecténico
nacen imperiosamente de su Progra-
ma, y su rengléon méas bajo jerarqui-



camente lo constituyen el destino en
su aspecto de utilidad econdémica o
conveniente. Necesariamente las pro-
porciones entre las dimensiones re-
sultantes asi consideradas, conduciran
a relaciones o razones ancladas a las
necesidades por satisfacer en el plano
de la utilidad. Este aspecto digamos
més bien utilitario de la proporcién,
se constituye en el de arranque para
proporcionar cualquier conjunto o
elemento arquitecténicos y establece
también la base para la estructura-
cién de su sano criterio de arte en es-
ta materia y en general para toda la
composicién dentro de nuestro campo.
El planteamiento de las exigencias
fisicas de un programa no se hace en
términos rigidos o en forma tal que
necesaria e ineludiblemente conduzca
a determinadas proporciones. ksta
circunstancia ha sido y sigue siendo
de capital importancia para el artista,
pues le pone ante su fantasia creado-
ra amplisimos limites dentro de los
cuales ejerza su genio compositor. S6-
lo que a condicién de moverse en to-
do caso dentro de estos limites im-
puestos por las exigencias, méas bajas
si, de su programa, pero tan ineludi-
bles como todas las que en él ce esti-
pulan.

Las ilustraciones que en seguida
vamos a mostrar, nos haran compren-
der de mejor manera lo que explica-
mos. Una sala de clases exige antes
que nada determinar sus dimensiones
para responder al programa que debe
solucionar: capacidad y tipo de ense-
nanza. Las dimensiones y el acomodo
de los pupitres, silleria, butacas, me-
sas de trabajo, mesas de laboratorio,
etc., nos conduciran a ciertas dimen-

siones y formas, a superficies de sue-
los y a formas de ellos, que teniendo
dimensiones permiten relacionarlas
primero con el problema destino y en
seguida entre ellas mismas, produ-
ciendo proporciones que en muy di-
versas modulaciones, serd el artista
arquitecto quien tome o corrija lo que
mejor le agrade de lo que la técnica
y la utilidad le proponen. En los mo-
mentos histéricos en que las exigen-
cias utilitarias del problema se aislan
de la expresién estética; obviamente
se llega a formas utilitarias, que pue-
den o no resultar estéticas, porque
cuando no estid presente en su crea-
cién la intencién o voluntad estético-
expresiva, resultan obras de la técni-
ca edificatoria, mas nunca del arte
arquitecténico. Por lo contrario, en
momentos histéricos como en el que
ahora nos encontramos, cuando existe
de hecho una reaccién decorativista;
csto es, en sentido de hacer la forma
fundamentalmente decorativa y des-
cntendida de los otros aspectos pro-
gramaticos que la gufan, el resultado
serd mas bien formal-decorativo o pa-
recido a lo formal-escultérico. En am-
bos extremos se hace indispensable en-
tender la proporcién desde este su
primer punto de vista o aspecto, pues-
to que representa una especie de pla-
taforma sobre la que el artista inicia
su ascension hacia las alturas a que su
talento lo conduzca y dentro de las
caracteristicas que el tiempo-estilo
necesariamente le imprime.

Dentro de este mismo primer as-
pecto de la proporcién, lo atil impri-
me otro sello a las dimensiones, tan
importante como el anterior y de tal
modo ineludible que al faltar se des-
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integra por igual lo arquiteciénico.
Consiste en las dimensiones base y las
proporciones que resultan al organis-
mo arquitecténico desde el punto de
vista de la materia fisica empleada en
las edificaciones. El material de cons-
truccién exige dimensiones especiales
segln sea su naturaleza, segln el tra-
bajo mecdnico que se le imponga y
segan el procedimiento de ejecucién
que se use. Asi, este aspecto util-cons-
tructivo da al arquitecto otros motivos
o puntos de partida para su creacién
simplemente formal. Las proporciones
entre dimensiones y funciones meca-
nico-constructivas y entre las dimen-
siones resultantes, constituyen otro
conjunto de limitaciones, que como
las antes mencionadas util-convenien-
tes,dejan sin embargo un 4rea sufi-
ciente amplia dentro de la cual se
expande la libertad del artista.
Cuando se contemplan estos dos
cercos limitativos, surge desde luego
la idea de cuén dificil es crear arqui-
tectura con autenticidad en sus resul-
tados y también qué amplia prepara-
cioén técnica y artistica exige esta di-
ficultad al auténtico arquitecto. Para
hacer no tanto comprender como ima-
ginar lo que explicamos y su proyec-
cién necesaria en los siguientes aspec-
tos de la proporcién, me valgo del
rostro humano como ejemplo. El ros-
tro tiene sustancialmente una serie
de érganos que lo constituyen, sin los
cuales deja de serlo o estd desintegra-
do, mutilado. Todos los 6rganos son
fundamentales, pero también la fren-
te, con su estructura ésea cubierta de
piel, el cabello, el mentén, los carri-
llos. Cuando estamos ante un rostro
normal, con ojos que ven, oidos, na-
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rices y boca que funcionan, sin em-
bargo, podemos imaginar toda una se-
rie de diferentes dimensiones en él
mismo, que lo hacen aparecer sereno,
iracundo, alegre, indiferente, sin va-
riar ninguno de los elementos sustan-
ciales que afecten las diferentes fun-
ciones de cada érgano y de cada pai-
te del rostro. Con pequefios movimiern-
tos musculares se obtiene ese juego ca-
si infinito de expresividades, que en
altimo anélisis proceden de un cam-
bio pequefio de dimensiones y en con-
secuencia de proporciones dimensio-
nales. De paso nétese también que
esas proporciones dimensionales de
que hablamos representan el campo
muy limitado en que se puede mover
el duefio de ese rostro y ademas, que
esas proporciones son el instrumento,
el medio de expresién con que cuenta
el hombre. No necesita para aparecer
iracundo rasgarse la boca con un cu-
chillo, ni hacerse saltar un ojo de su
érbita, le basta digamos escoger de
entre los relativamente cortos y efec-
tivamente amplios limites en que pue-
de mover ojos y boca, aquellas pos-
turas, o sea dimensiones y proporcio-
nes que le convienen a su estado ani-
mico. Es claro que el hombre no las
escoge, sino que brotan fisiolégica-
mente de sus propios impulsos fisio-
16gico-psicologicos. Solamente el co-
mico escoge estas para acomodarlas a
su pantomima. Algo muy semejante
acontece con las proporciones dimen-
sionales de origen dtil-conveniente o
econémico y util-constructivo: los li-
mites pueden ser relativamente estre-
chos; el talento del arquitecto los con-
vierte en propiamente infinitos si si-
gue los mismos dictados que la sapien-



tisima naturaleza del rostro para en
pocos milimetros, obtener maltiples
posturas y expresiones. En suma, co-
mo en todos los demés aspectos de la
proporcién y de la arquitectura, es el
talento creador del artifice y no las
dimensiones fisicas de la obra caduca
y limitada siempre, el que ileva la ma-
leria fisica a la inmortalidad valente
de la obra genial y de arte.

Los sistemas de medidas nacieron
precisamente de las dimensiones fisi-
cas del hombre. No se concibe légica
hacedera més obvia: para hacer un es-
calén, hubo que considerar el paso hu-
mano, para obtener las diversas pro-
porciones del escalén, hubo también
que afinar la observacién y definir c6-
mo subia y cémo bajaba més comoda-
mente el hombre por una escalera.
Pero no concluyé aqui lo que pudiera
creerse tan sencillo y sin mayores com-
plejidades; se llegé a relacionar la fi-
nalidad colateral de la escalera, di-
gamoslo asi, con las diversas propor-
ciones, no sélo se comparé el peralte
con la huella, sino también se hizo in-
tervenir el ancho de la rampa y la al-
tura métrica, esto es, comparada con
la dimensién psicolégica humana. Se
lleg6 asi a la técnica de la escalera,
tan olvidada actualmente en nuestras
escuelas. Una escalera se crea comen-
zando por determinar la mejor propor-
cién para su destino, esto es su pro-
grama. No como algunos creen que
todos los peraltes deben ser iguales
para todos los casos y problemas. Una
escalera ancha, y esta anchura se re-
laciona con la métrica humana y tam-
bién con la psicologia de la dimen-
sién, exige una huella muy grande y
consecuentemente un peralte minimo.

De otro modo se sentira impresion de
inseguridad al bajarla. Una escalera
de mano, exige por su ancho minimo
de sesenta centimetros, pasamano do-
ble y huella minima con peralte ma-
ximo.

Pero volviendo al motivo de la dis-
gregacién, decia que obviamente na-
cieron en los primeros tiempos de la
civilizacién las unidades de medidas
de las dimensiones humanas. Por esto
se tomaron como unidades el pie, el
palmo, la pulgada y el dedo. En la
arquitectura quizas se encuentre el
origen de ellas, por la necesidad en
que se vio el hombre de relacionar su
escenario con sus propias dimensiones
fisicas. El ancho minimo de la puer-
ta fue desde esos remotisimos tiempos
igual a dos pies y su altura minima
de siete. La banca tuvo pie y medio
de altura y de profundidad. El apoyo
de una balaustrada estuvo a tres pies
del piso y asi los nimeros enteros fa-
cilitaron la proporcién respecto al
hombre y dieron base a una serie de
observaciones que quizas fueron las
que condujeron a la geometria misma
y a la armoénica en lo particular. En
monumentos remotos, por ejemplo en
Memlfis, en el siglo 30 antes de nues-
tra Era, se ha encontrado el primer
vestigio del conocimiento arménico de
las proporciones corpéreas del hom-
bre. Nada deben por esto extrafiar los
caminos que actualmente se siguen
volviendo los ojos al ser humano en to-
dos sus aspectos y comenzando por el
de sus dimensiones y proporciones fi-
sicas, que como veremos préximamen-
te, dan base a una serie arménica.

Los nuevos sistemas constructivos
sobre todo cuando el avance de la téc-
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nica se hace patente con mayor cla-
ridad, exigen de parte del arquitecto
un criterio de forma arquitecténica s6-
lidamente cimentado. Véanse en la
historia de la arquitectura, por ejem-
plo, los titubeos que produjo a prin-
cipios del pasado siglo y hasta los
principios del presente, el empleo ar-
quitecténico del fierro colado primero
y laminado después. Curiosamente se
intentaba cohonestar la proporcion Vi-
folesca, o clasica de las columnas, con
la exigencia del material metalico. Lo
mismo ha acontecido ahora ante las
nuevas técnicas que se comienzan a
perfilar, los sistemas de prefabrica-
cién en taller exigen por el sistema
constructivo y sobre todo por el pro-
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cedimiento de transporte y de suspen-
sién al montar, de ciertas proporcio-
nes que caen fuera de las habituales
impuestas por el concreto moldeado en
el lugar.

Seria interminable la mencién de
momentos histéricos todos elocuentes,
para el caso.

En las ilustraciones que siguen, in-
lentaremos una visién de este impres-
cindible aspecto de la proporcién ar-
quitecténica, que como podrd ya ha-
berse colegido, no puede estar presen-
te en las proporciones de artes que
sean puras. Esto es, de aquellas que
no persiguen finalidades extra-estéti-
cas como la arquitectura.



roporcion
en

rquitectura

Debera recordarse lo que explicdbamos en nuestra anterior exposicién
referente al primer aspecto en que se nos presenta la proporcién arquilec-
ténica, con el propésito de eslabonar la estructura que pergefiabamos con
la del segundo aspecto de que ahora vamos a ocuparnos. Aquel primer as-
pecto: el 16gico, o mejor utilitario de la proporcién nacida de las exigencias
dimensionales del programa en sus renglones tiles, nos colocé en el primer
escalén que necesariamente sube toda concepcién arquitecténica, para ascen-
der hacia la forma integralmente creada. No debe en consecuencia ni olvi-
darse este primer estadio ni tampoco permanecer en él porque, como se
explicaba entonces, la obra sin intencién plastica resultaria edificacién den-
tro de la técnica y posiblemente la adecuacién a solo un parcial aspec-
to del problema por resolver. No serd redundante repetir la asevera-
cién de que todos estos aspectos de la proporcién y de las dimensiones de
la forma de arquitectura concurren en la misma forma, se sobreponen y se
confunden en la unidad de lo que es la obra y que al analizar estos diversos
aspectos, solo en el terreno conceptual, en el de la idealidad que representa
todo hacer teoria, se hace posible y més que eso indispensable aislarlos para
incursionar por las profundidades de su esencia y de sus estructuras
fundamentales.
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Nuestro tema para hoy lo constituye el segundo aspecto, el que deno-
minamos psicolégico de las dimensiones y de las proporciones arquitec-
ténicas. Asi lo hemos llamado en el curso de estas indagaciones por refe-
rirse al efecto de orden psicolégico que parecen ejercer aquellas en el con-
templador genérico, y a sus repercusiones en la creaciéon en punto a
proporciones.

Todas las formas que nos ofrece el mundo circundante y que percibi-
mos al través de la vista, ejercen esa impresién psicolégica a que ahora va-
mos a considerar, enrraizada cn las multiples experiencias, casi siempre
desapercibidas, que amalgamamos al través de nuestra existencia. Estas
impresiones son variadisiinas y van desde la indiferencia motivada por el
habito, hasta aquellas que provocan azoro, terror o por lo contrario a la
paz y al descanso. Asi sucede con los abismos descubiertos en nuestro ca-
mino de improviso, o las inmensidades inconmensurables del espacio side-
ral contemplado en un avién o en una clara noche de otofio. La estatura
fisica misma de una persona, nos impresiona como normal, dentro de de-
terminados limites habituales para la regién del planeta en que residimos o
nos educamos y de anormal sea por notoriamente mayor o menor que la
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considerada en nuestra experiencia cotidiana como familiar a nuestra vista.
Obviamente las dimensiones de las obras artisticas presentan iguales carac-
teristicas que las naturales. No es pues, exclusivo de la forma arquitecté-
nica ostentar este influjo dimensional sobre el hombre que las contempla
y habita; pero lo que si es propio de nuestro arte es manejar con intencién
estos defectos apuntados, como toda obra, de arte, hacia la expresion inte-
gralmente arquitecténica.

El arquitecto educando su sentido humano dimensional es capaz de
encauzar el efecto psicolégico de la proporcién en sentido de las impresio-
nes que él desee provocar en el hombre que viva su obra. Todas las artes
manejan dentro de sus propics medios esta clase de efectos, orientandolos
hacia sus particulares finalidades pero siempre arribando al cometido co-
mun a todas: el de producir belleza. Cada una posee técnicas que le son es-
pecificas; nada fuera de la normalidad resulta que la arquitectura estudie
y emplee las suyas para estos propésitos. La arquitectura en todas sus épo-
cas ha mostrado gran habilidad y maestria, no sabemos hasta donde como
simple resultado de la potente intuicién creadora de sus artifices o de una
educacion especialmente conducida por los talleres de los grandes maestros.
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Menciondbamos en nuestras anteriores platicas, que quizis por vez
primera se estudie en forma sistematizada este punto en un tratado de teo-
ria, en la obra de Reynaud de mediados del siglo pasado, solo que se en-
cuentra muy en lo particular a la cuestion de la Escala arquitecténica a que
adelante nos referiremos, denominando al aspecto: el 3er. punto de vista
o de las dimensiones reales. Lo que no cabe dudar es la presencia de este
aspecto como calidad eminentemente artistica en las grandes obras de todos
los tiempos, sublimada en algunos como durante el siglo de oro de Pericles,
o manejada en otros con menos brillantez, pero enmarcando en todos la
integral valencia del objeto creado, o al menos asi nos parece ahora.

En otras artes, por ejemplo en la literaria, el drama por ejemplo,
¢sno acaso se explotan los efectos psicolégicos del escenario, al disfraz y la
entonacion de voz del actor en sentido de la expresién estética perseguida?
Es un tema muy complejo explicar hasta donde termina lo psicolégico y
desde donde se superpone con lo propiamente estético y de la creacién en
todas las artes. A nuestro actual propésito, sélo conviene asentar que exis-
te esta calidad en toda obra de arte y que no solo existe por naturaleza,
sino por voluntad del artista que la explota y la dirige segin su deseo, que
inclusive puede ser hasta mis o menos conciente.

Este efecto que hacen las dimensiones y las proporciones en el ser hu-
mano que las contempla y vive, puede entenderse por la experiencia propia
de cada quien. Si por acaso vemos una fotografia a colores de un paisaje
nunca contemplado antes en el natural, o la impresién que nos causara sera
necesariamente muy diferente a la que obtendriamos estando ante él. Una
montafia, un nevado, que se nos muestra en muy buena fotografia a colores,
nos provocara una idea de dimensién basada en otras experiencias anterio-
res y similares y por lo tanto estaremos abocados a equivocar nuestro juicio,
por la ausencia de dimensién y de dindmica de nuestro punto de vista. Po-
dremos suponer que nos causa admiracién por su grandiosidad o sélo por
su figura, ignorando que en el sitio sobre que se levanta, pueden existir
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condiciones que anulen o subrrayen ciertos efectos inimaginables al través
de la amétrica fotografia que se nos muestra.

Muros como las Murallas de Avila o las de Roma, con una figura tan
sin significacién a la imaginacién, sin embargo producen efectos muy di-
ferentes cuando se esta ante ellos. En Avila, las Murallas aisladas del ca-
serfo exterior, y destacando a distancia sobre el paisaje, cobran dimensiones
que al estar frente a ella, son totalmente diferentes. Las romanas, por lo
contrario, se ven solo por las vias que las rodean y su anchura combinada
con los edificios que se levantan a su frente, las hacen de dimensiones y
proporciones métricas colosales. Este efecto, como puede colegirse, exige
una serie de circunstancias de ambiente, de puntos de comparacién, de
puntos de vista, que si el arquitecto ignora, empequefecerdn o hasta anu-
lardn su creacién y esto con independencia a la figura siempre presente y
hasta de proporciones geométricas hermosas y armonicas.

Habjamos expuesto en la platica anterior que las construcciones espa-
ciales que fabrica la arquitectura, las consideramos de dos tipos insepara-
bles: las delimitadas o habitables y las que delimitan, sean estas edificadas
o simplemente naturales. Estos efectos dimensionales de las formas asi
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creadas dentro de lo arquitecténico, se referirdn por lo tanto a ambos, aun-
que con consideraciones particulares a cada uno.

También qued6 explicado que las dimensiones y proporciones del tipo
légico, racional o de origen utilitario, como quizas sea mejor denominar, se
asientan en dos puntos o plataformas: las que proceden de la finalidad atil-
conveniente de la forma creada y las que dicta el medio edificatorio, o lo
util-constructivo en su desdoblada unidad de lo resistente del material al
esfuerzo a que se somete y de lo constructible que se enlaza con el proce-
dimiento de trabajo mecanico-practico de ejecutar la edificacion.

La primera de las dimensiones o proporciones, se refiere a los espa-
cios habitables en tanto que las segundas a los espacios especificamente edi-
ficados. Los efectos psicolégicos de ambas espacialidades deberan ocupar
nuestra atencién y observaciones, sin perder de vista que ambas se suponen
y unidas integran la obra.

Primeramente consideraremos las que se refieren a lo edificado. Exis-
ten proporciones que impresionan al espectador en determinados sentidos:
por ejemplo, los apoyos aislados alargados, dan la sensacién miltiple de
agilidad, ligereza, invitacién a la elevacion del pensamiento, mas siempre
y cuando sus dimensiones asi lo permitan, pues de otro modo estando la
proporcién de la figura presente, el efecto puede ser otro. Resulta dificil
explicar esto de modo apropiado en una sala, porque la dimensién de la
obra esta ausente en toda representacién fotografica o dibujada. La falta
de esta ineludible calidad hace que no sea apreciable la obra en su pristina
magnitud estética. Y en las escuelas de arquitectura, por necesidad, por su
misma naturaleza, siempre hay que imaginar y nunca ver y sentir las gran-
des obras adonde beber ensefianzas de tiempos remotos inmediatos. Por
esta causa son tan improductivas nuestras ensefianzas escolares, sin visitas
explicadas, pues la auténtica vivencia del alumno no puede suplirse con la
invitacién del profesor, ni con la voluntad del mismo alumno. Asi como
nada hay mejor para estudiar musica que oir a los grandes maestros ejecu-
tar la masica que se estudia, asi en arquitectura nada sustituye vivir la obra,
estar dentro de ella o a su vera para avalorarla. Ninguna Catedral medie-
val es imaginable mientras no se ha estado en Chartres o en la Santa Capilla.
Su figura y su colorido pueden estar representados en una pelicula cine-
matografica, pero nada puede cambiar el estar ahi dentro circulando, vien-
do hacia arriba, hacia el frente, hacia todos lados, porque el efecto de las
dimensiones, de las mismas proporciones arménicas, no estd captado por
la pelicula. Ese término que se inventé hace cuatro decenios para designar
muchas de las cosas olvidadas por el academismo: arquitectura viva, es
ilustrativo para nuestro punto.

Las fotografias que vamos a emplear aqui en nuestras explicaciones,
carecen necesariamente de la calidad métrica a que nos vamos a referir.
Pero, como digo, esto con ser inevitable aqui, lo es en toda sala de clases
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y en todas nuestras escuelas. Solo visitar las obras vivas, y estudiar después
en el gabinete en sus dimensiones métricas consignadas, en plantas, cortes
y fachadas, pueden mostrar al estudioso, la potente magia de este aspecto
de la proporcién. Vamos no obstante a llevar al cabo un experimento 6pti-
co, que sin ser lo que acontece con la métrica, algo ayuda a sentir, mejor
que a comprender, lo que puede el arquitecto hacer con su dominio de la
calidad. Aqui se requiere ciertamente mas voluntad de pescar algo en estas
aguas profundas que en otros casos. Veremos pricticamente cémo una di-
mensién, la de la figura que mostraremos en la pantalla, cobra significa-
ciones ante nuestra imaginacién de diferentes dimensiones, segin se la trate
de un modo o de otro. A esta impresién de empequefiecer una dimensién en
su apariencia o de agrandarla por igual en su apariencia, se refiere lo que
se ha denominado Escala arquitecténica. Se habla asi de estar a escala o
fuera de ella: significando estar acorde el aspecto dimensional con la rea-
lidad métrica o no. Mostraremos ademéas ejemplos, que repito ilustran solo
relativamente el efecto de composiciones que por sus mismos lineamientos
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ofrecen una sola escala o por lo contrario varias simultineas, estando en
ambos casos fuera de la dicha escala arquitecténica. Debe agregarse que
ni las grandes ni las pequefias dimensiones cuentan para estos efectos, sino
la unidad de escala relativa y su concordancia con el efecto de la dimension
métrica que persigue el creador. Obtener que pequefias dimensiones pre-
senten el efecto monumental sin que se empequefiezca al acercarse o al es-
tar dentro de una obra, esto es lo que se busca equilibradamente. Por ejem-
plo: el consisamento que corona las torres de nuestra gallarda catedral, a
cerca de sesenta metros de altura, se vé correcta en sus dimensiones y pro-
porciones, suponiendo a simple vista pueda medir un metro y medio de
saliente y desarrollo vertical, cuando increiblemente mide en ambos sen-
tidos sesenta centimetros. Por lo contrario, veremos hasta donde podemos
hacerlo, que la composicién de la basilica de San Pedro de Roma, cuyas
proporciones y composicién aparentan una serie de dimensiones normal-
mente grandiosas, resulta al acercarse a su fachada y penetrar a su interior
y acercarse a sus diversos detalles decorativos o arquitecténicos, no solo
grande sino monstruosamente gigantesca, pero sin la grandiosidad de una
pirdmide de Teotihuacin o de un majestuoso Partenén. El efecto psicolé-
gico de estas dimensiones estd ponderado en la creacién y explotado en
sentido de sublimar sus mismas nobles dimensiones.

La falta de escala consiste, pues en hacer disonante la dimensién apa-
rente en la composicién, lo mismo que traicionarla dando apariencia de
pequeiia siendo descomunal, o de descomunal resultando ridiculamente pe-
quena. A propésito de la Basilica de San Pedro, que mostraremos en unas
cuantas fotografias, existe en Montreal, Canad4, una reproduccién de la
anarmoénica y disparada fachada de la Basilica y del interior de la misma,
solo que a dimensién probablemente de un cuarto o menos de la original.
Conociendo ésta al contemplar por primera vez la copia reducida y penetrar
en su interior, el efecto curiosamente es el mismo, porque quizis la escala
coincide mejor con la copia que con la descomunal original.

Los efectos psicolégicos de la proporcién, antes sefialados que se ob-
tienen en las espacialidades delimitantes edificadas, se dan también y en.un
orden de trascendencia, en los espacios habitables. Las areas de suelos, el
tratamiento de pisos, y el volumen de aire delimitado, con las variantes de
la luz, representan un juego de capital importancia para el arquitecto. Una
sala de especticulos o de lectura, se empequefiecen o se hacen monstruosas
segliin se compongan las espacialidades que les dan acceso, llamanse ves-
tibulos, halles o salas de pasos perdidos. Estos aspectos que proporcionan
y gradaan las espacialidades para conducir al habitante-espectador de un
lugar a otro, se han olvidado grandemente en nuestros dias. Baste estar en
la ciudad de Nueva York y sentirse aplastado por la magnitud desantropo-
métrica de los rascacielos novisimos. Veése por ejemplo el vestibulo des-
proporcionado del Seagram, de Van der Rohe y compruébese la inexplica-
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ble impresién que causa llegar a un ascensor y desembocar en cualquiera
de sus plantas. Estas y aquellas se hacen enanos al amparo de la descomu-
nal dimensién del vestibulo y de su fuera de ponderacién marquesina. Lo
mismo acontece con los apartamientos de Marsella, en que existiendo una
excelente armonia y composicién formal, la escala humana esta totalmente
escarnecida.

Quizés tanta critica a este respecto, haya afirmado la adhesién de su
autor Lecorbusier a su Médulos, que como analizaremos en préximas plati-
cas, se basa precisamente en lo que se olvidé en Marsella, la antropometria
armonica, pero en su aspecto precisamente psicolégico. Esos enormes con-
juntos, no estan proporcionados a la multitud, sino a la masa que agobia y
destruye la personalidad del hombre, misma que hoy en tantos aspectos se
asfixia y esta reaccionando tan violentamente.

Mostraremos la admirable proporcién espacio-habitable que en peque-
fias dimensiones métricas y con una ejemplar armonia, se obtienen los efec-
tos tan sabiamente perseguidos por la arquitectura arabe espafiola y que
tanta relacién tuvo con la nuestra colonial. Esta, que muy poco estudiamos
a fondo, estd pletérica de magnificas y universales ensefianzas. Recuerdo
por ejemplo el azoro del catalan Luis Sert, ahora decano en la Universidad
de Harvard, cuando en unién de su asociado vienés Lester Wiener, visita-
bamos la zona de Cholula y Tonantzintla. No cabian en su entusiasmo para
decirme aqui estd la maestra del urbanismo contemporineo y lo que es
més emocionante profundamente hispano-mexicano y por tanto americano.
Pues bien, en materia de escala y de efectos psicolégicos de la forma, con-
tamos en nuestro acerbo con fastuosas ejemplaridades, solo que no pueden
avalorarse en proyecciones sino en visitas. Por esta causa, por ser justas
sus escalas, no mostraremos sino aquellos casos faciles de captar tras nues-
tras pobres representaciones fotografiadas.
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La lista siguiente corresponde a las dispositivas proyectadas
en las conferencias de El Colegio Nacional. Los niimeros, al pie
de cada grabado, corresponden a esta lista.

Esquema dimensional. Paso humano.
Id. Escalera.

Sala Hospital.

Hospital John Hopkins.

Corte Pab. Tolet.

Clase.

Variantes anchos clase.

Sala conciertos Gotenborg.

Sala actos Sorbona Paris.

Orden Romano. Foro.

Pompeya. Pértico soldados.

Kyoto. Gosho. Seiryo-den. Pértico madera.
Kyoto Katzura-Rikyu. Pértico madera.
Biblioteca Paris. Columna hierro.
Faincy. Int. Col. concreto.

Fuente sobre el Gard.

San Francisco, Cal. Golden Gate Bridge.
Transportador sobre rios africanos.
Puente colgante provisional.
Soledad. Oax. Pértico.

Catedral. Méx. Reja madera it.
Catedral. Pue. Reja bronce.

La Compania. Pue. Reja hicrro.
Balcon. Oax.

Duxes Venecia.

Rouen. Interior Catedral.

Lisboa. Interior Monasterio Jerénimos.
Berna. Esc. Agricultura. Pértico.
Raincy. Notre Dame. Int.

Louvre. Cuadro.

Galeria vaticana. Escultura. Laoconte.
Esquema escala arquitecténica. 1.
Idem. 2.

Idem:. 3.

Idem. 4.

Cuadro Fr. Angélico. Porcidn.
Avignon. Casa Moneda.

Halberstad. Hotel de ville.

Castillo de Josselin.

San Miguel Allende. Puerta.

Idem.

Roma. San Pedro. Planta general.
Idem. Vista Basilica.

Idem. Fuente.

Idem. Fachada moderna.

Idem. Entrada lateral.

Idem. Escalinata pral.

Idem. Base de las columnas. Fachada pral.

Basilica.

Idem. Interior Basilica.

Idem. Pila agua.

Alhambra Granada. Planta general.
Idem.

Idem.

Idem.

Idem.

Idem.

100.
101.

Idem.

Idem.

Mykonos. Vista parcial bahia.

Idem. Capilla.

Divisién de una recta en partes armonicas.
(Celso).

Proporcién estética. Gran pirdmide.

El Partenon.

El Partenén. Andlisis arménico. Hambidge.
Trazo de Moessel. Templo griego.

Templo de Pestum.

Templo de Neptuno Pestum. Trazo dureo.
Templo de la Concordia en Agrigento.
Proporcién estética. Templo de Egina. Ma-
cody Lund.

Templo Victoria Aptera.

Victoria Aptera. Macody Lund.

Arco Constantino.

Arco Constantino. Andlisis arménico. Eu-
ritmia. Celso.

Arco de Tito.

Arco de Tito. Andlisis arménico.
pag. 71.

Notre Dame. Fachada.

Notre Dame. Proporcion estética. Macody
Lund.

Catedral de Mildn.

Iglesia semejante a la de Milan. Caesar
Caesarino.

Catedral de Colonia. Trazo dureo.
Fachada catedral.

Fachada.

L’Ermitage de Fontaineblau. Trazo armo-
nico. J/A/Gabriel voct. Jouven.

Porte St. Denis. Paris.

Porte St. Denis. Paris.

Arco de Triunfo. Paris.

Petit Trianon.

Petit Trianon. Trazo arménico.

Ville en Garches. Le Corbusier.

Ville en Garches. Trazos reguladores.
Mundaneum. Le Corbusier. Trazo regulador.
Mundaneum. Le Corbusier. Planta general.
Aptos. Marsella. Trazo fachada.

Guadet. Estudio estdtico del corte de la
iglesia St. Ouen, en Rouen..

Armonia sonidos musicales. Angel T. Celso.
Euritmia.

Hambidge. Andlisis arménicos. Vasos grie-
gos. Harvard.

Andlisis arménicos del hombre.
Hambidge. Esqueleto de Harvard.
Hambidge. Andlisis arménico esqueleto de
Harvard.

Andlisis arménico de rostro. Ghyca.
Andlisis arménico de rostro. Matila Ghyka.
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IV

El tercer aspecto que hemos sefialado a la proporcién en nuestras pre-
cedentes platicas es el que hemos denominado estético y que los maestros
de la segunda mitad del pasado siglo llamaron monumental.

Segtin lo que hemos explicado hasta aqui, este aspecto que relaciona
las dimensiones de los diversos elementos de una obra entre si y con el con-
junto para producir belleza ha representado en todos los tiempos de que
se tiene noticia, el punto central de la proporcién. Se recuerdan las citas
que hicimos en nuestra primera platica, particularmente aquellas de Vitru-
bio, en las que menciona insistentemente el concepto de razén de simetria
como su base. O la del Timeo de Platén en que dice que para ligar dos
cosas entre si, se requiere una tercera que al unificarlas en una sola repre-
senta ésta tltima la proporcién. Pero sin duda la cita que conviene aqui
rememorar con especial atencién es la de Santo Tomas al definir la belleza
asi: Pulchrum in debita proportione consistit, lo que significa considerar
intrinsecamente unida la belleza a la proporcién, o a ésta como el instru-
mento de obtencién de aquella. En otros pasajes, los escolasticos fueron
més explicitos relacionando siempre ambas formas estéticas diciendo que

* Conferencias dictadas en El Colegio Nacional, por el autor, arquitecto José Villagrdn
Garcia, bajo el titulo “Seis temas sobre la Proporcién en Arquitectura”. 1962.
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la belleza consiste en el “Esplendor de la forma sobre las partes proporcio-
nales de la materia”.

Podriamos engolfarnos en un sin niimero de citas para encontrarnos
al fin de ellas en la misma posicién de que hemos partido: preguntandonos
cémo se entendié de modo practico y preciso esta razoén de simetria de
Vitrubio o este esplendor de la forma proporcionada; y tendriamos que
aceptar lo mismo que las referencias histéricas escritas: que toda bisqueda
y la practica que de ella se derivé tuvo apoyo en la observacion de las obras
que causaban admiracién como bellas y en la aceptacion como tales por
hombres bien dotados de gusto y progresivamente educados.

Y esta base es la que, sin caber otra via, han empleado los investiga-
dores de nuestro tiempo.

Desde remotas edades, quienes conocieron y practicaron la proporcion
arménica, mezclaron esta clase de ideas con las que constituian el concepto
del mundo sustentado por su cultura. Cuando verificaron las coincidencias
entre las razones armoénicas de las obras de arte y las de seres vivos per-
fectos, y esplendentes en su forma, lgicamente relacionaron la belleza ar-
tistica con la natural. Valiéndose después de la aritmética y la geometria
acabaron por referirla a ciertas leyes misteriosas de la armonia y ésta a
las deidades que gobernaban y habian creado el cosmos. Desde los prime-
ros intentos para explicar la proporcién se concedié a la razén arménica
cierto caricter de misterio y de mistica que quizas con anterioridad al solo
practicarse, también lo tuvo y en grado posiblemente mayor.

Se sabe ahora que la geometria entre los griegos se practicaba como
mezcla de ritos, filosofia y ciencias. Muy en lo particular asi estuvo carac-
terizada la secta pitagérica, de tanta influencia en la cultura mediterranea.
Todas estas practicas sacadas a luz por la investigacién actual, con ser apa-
sionante su estudio, caen fuera de los alcances de nuestras exposiciones, por
lo que nos contentaremos recordando tan solo la conocida inscripcién que
ornaba el dintel de la entrada a la academia pitagérica: “no penetre sino el
geémetra” y el hecho incomprensible para nosotros de que Hipdcrates uno
de los grandes sabios a quien debe tanto el occidente, fuera expulsado de
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la secta por haber ensefiado publicamente su doctrina. Precisamente uno
de los trazos de la seccién atirea se debe a él, asi como el macizo haz de
teoremas relativos a los poligonos regulares inscritos en el circulo, de que
tanto echan mano los investigadores actuales de la proporcién estética.

Para nosotros este tipo de proporcién, significa una forma del valor
estético en las artes y por tanto en la nuestra. Su estudio nos plantea tres
cuestiones fundamentales, que tratamos de respondernos en términos de
actualidad auxiliados por la investigacién contemporanea.

Siempre buscando algo que oriente nuestras personales labores
creativas.

La primera interrogacién pide se le muestre comprobadamente si real-
mente existen razones arménicas uniformes en las grandes obras arquitec-
ténicas de toda la antigiiedad. La segunda inquiere si esas razones armoni-
cas persisten aun en las obras que calificamos en nuestros dias como
armonicas.

La tercera exige explicar dentro de la rigidez cientifica, las posibles
causas a que obedezca esta persistencia y al lograrlo, deducir la proyec-
cién que tenga este fendmeno estético en la practica creativa actual.

Todo el material que exigen las respuestas a estos tres interrogantes es
de tal manera amplio, que podria estructurar, aun en plan explicativo, una
buena treintena de platicas explicativas y unas diez de practicas de aplica-
cién. Se comprende que para nuestro proposito s6lo haremos una somera
revisién del tema de modo menos que resumido: esquematico. En lo que
sigue, trataremos de la primera cuestién, dejando para la préxima platica
las trascendentales explicaciones a que se contraen las dos siguientes.

Por lo dicho, lo que requiere nuestra primera interrogacién es com-
probar o mostrar al menos c6mo se ha comprobado, la existencia de una
razén o mejor dicho razones arménicas uniformes en las grandes obras de
la antigiiedad, en las de la naturaleza viviente y en las actuales. Solo que
para ello debemos partir, segin antes se dijo, del mismo punto en que ha
partido la investigacién de hoy y de otros tiempos: de aceptar las obras que
se investiga como sobresalientes y articulos en cada una de las épocas a
que corresponda. Al menos para nuestra estructura sentimental, tenemos
que tomar esas obras como un conjunto seleccionado por la critica y el gus-
to de hoy. Por otra parte, el método seguido por los investigadores es sufi-
cientemente rigido y cientifico; se apoya en la misma matematica invocada
por los antiguos aunque con sistemas propios que quizis representen verda-
deras creaciones o descubrimientos.

Si intentamos fundar nuestras exploraciones en otros dictados que los
heredados, lo mismo para calificar racionalmente las obras superlativamen-
te artisticas, que para intuir mejor que para explicar la esencia objeto del
arte: la belleza; nos encerraremos en un callején sin salida y correremos
peligro de asfixiarnos en la racionalidad pura. No cabe tampoco aqui

XLII1



auxiliar estas posturas con doctrinas que los justifiquen; pues ya de suyo
es bien complejo €l campo que trillamos, como para hacerlo mas. Prac-
ticamente tenemos que resignar nuestra inconformidad y dedicarnos o a
estudiar a fondo la cuestién, o provisionalmente y con el caracter de infor-
macién elemental, a seguir a fecundos investigadores actuales. Asi lo hare-
mos. - Estos ponen a nuestra consideracién el fruto de sus infatigables pes-
quizas, haciéndonos patente la existencia de razones arménicas en las obras
de arquitectura aceptadas en otros tiempos y también en el nuestro como
maestras y bellas; para después mostrarnos que sus sistemas comprobatorios
o investigatorios ponen de manifiesto otra verdad: la de encontrarse en peque-
fio nlimero esas razones arménicas coincidentes en todas aquellas obras y es-
tar relacionadas con ciertas figuras de la geometria y ademas que por vesti-
gios hallados tanto en las mismas obras como en escritos, estas razones
arménicas fueron practicadas voluntariamente constituyendo parte importan-
te del bagaje técnico que poseian los artifices de tiempos pasados.

Desde el renacimiento, a fines del siglo XV, en los grandes arquitectos
y artistas plasticos lo mismo que en algunos sabios de entonces, que coinci-
dian con los mismos artistas o eran ellos mismos artistas y sabios, se desper-
t6 la curiosidad por estos estudios. Intentaron poner en claro lo que les
habia llegado incompletamente por tradiciones verbales antigiias y relacio-
naron consecuentemente la proporcién con la geometria en sus aspectos ar-
monicos, llamando a la razén geométrica que presentaba cualidades excep-
cionales en la naturaleza y en las creaciones plasticas, lo mismo que dentro
de la geometria, proporcién divina, proporcién aiirea o seccién de oro.

Esta seccién de oro, o ntimero “fi”’, como llamamos ahora a la razon
geométrica que basa esta proporcion, consiste en la obtenida al dividir un
segmento rectilineo en media y extrema razén, o en partes arménicas. La
parte mayor tiene con la menor, razén geométrica igual que la longitud to-
tal del segmento con la porcién mayor, y esta razén es el namero de oro
“fi”, que aritméticamente es un namero irracional, un quebrado cuyo nu-
merador es uno més raiz de cinco y su denominador 2. La fraccién decimal
1,618 es el cociente fraccionario aproximado, ya que el nimero “fi”” como
se dice es irracional.

Johannes Campanus, matemético de fines del siglo XIII, con amplios
conocimientos acerca de la geometria antigua, dice en sus comentarios o
anotaciones al libro de Hipsicles: “Existe una potencia misteriosa en la li-
nea dividida segin la seccién durea. La mayor parte de lo que atrae la
atenciéon de los pensadores cae en el dominio de esta proporcién, por-
que del carédcter inalterable de las leyes mencionadas méas arriba,
procede una ley fundamental o principal, la de la seccién durea, que produ-
ce de una manera calculable, cierta concordancia irracional y misteriosa
entre cuerpos muy diferentes unos de otros; como en los cinco cuerpos re-
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gulares de Hypsicles mencionados anteriormente, por cuanto hace a dimen-
si6n, nimero de superficies y forma”. (M/Lund. Pag. 150).

A esta razén “Fi”, se le consideré como se ve, fundamento de la ar-
monia en lo geométrico y en la naturaleza. Leonardo de Vinci, ilustrador de
la obra mas conocida del Renacimiento De la Divina Proporcion editada en
1509 por el monje Luca Pacioli di Borgo, dice: “La proporcién no se en-
cuentra solamente en los niimeros y en las medidas, sino también en los so-
nidos, pesos, posiciones y en cualquier fuerza que exista’.

Se pregunta el arquitecto actual, que no esté informado con amplitud
acerca de estos asuntos de la proporcién con base en los niimeros y los tra-
zados geométricos, si no es acaso tal procedimiento o conocimiento, una
especie de isoterismo o de magia, liquidada en nuestros dias por la actual
ciencia, como lo ha hecho con multitud de ideas medievales. No acaso,
dira con razon, acab6 Pasteur de una vez por siempre con la generacion es-
ponténea al demostrar que aquellos fenémenos que la hacian existir en la
imaginacién, provenian de microcuerpos reproducidos en un campo propicio
a su multiplicacion? ;Es un medio de cultivo apto, como dice hoy la
biologia?

Este punto tan justificable, debe ser explicado aunque sea en forma
breve. Pero antes, indiquemos como han procedido los investigadores con-
temporaneos para llevarnos a sus conclusiones.

Primeramente se han apoyado en las numerosas referencias que acer-
ca de proporcion y de formas y dimensiones se encuentran en numerosas
referencias escritas, la Biblia por ejemplo, al determinar las dimensiones
del Arca de Noé o del templo de Salomén, da una serie de medidas que
al reconstruir las formas a que se relacionan, han dado lugar a comprobar
que desde esos tiempos se aceptaban proporciones del mismo tipo arménico
Ad Quadratum, que en los tiempos posteriores, cuyas obras han podido me-
dirse y comprobar sus proporciones. Pero aparte de las dichas referencias
escritas, lo que mas ha pesado en estas investigaciones han sido los monu-
mentos mismos. La piramide egipcia, sobre todo la Gran Piramide, los
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templos egipcios, griegos, romanos y posteriormente las catedrales del me-
dioevo han permitido relacionar sus canevds geométricos o sean los linea-
mientos geométricos que relacionan entre si sus diversas partes y su conjunto
representados en planta, cortes y elevaciones, con figuras geométricas bien
estudiadas ahora, dentro de lo que se llama geometria arménica y obtener
mediante trazados, o como se dice, canevas, las razones geométricas que es-
tAn presentes como Unicas en cada obra. De este modo, aparentemente sen-
cillo, pero a la vez basado en conocimientos muy amplios de geometria y de
aritmética, los investigadores actuales han podido llegar a la comprobacién
plena de la existencia de una serie de proporciones geométricas que norman
y estian de hecho ahi presentes en las diversas obras; particularmente re-
ligiosas, de muy diferentes edades y lo que es més sorprendente: que éstas
mismas razones, sobre todas la famosa durea; se encuentra también en los
lineamientos dimensionales de los seres vivos, comenzando por el hombre.
También se ha concluido que en las obras de otras artes, lo mismo plasticas
que acusticas, se verifica también este mismo sistema arménico cuando las
creaciones placen en grado superlativo.
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No podriamos aqui mencionar las multiples obras escritas que existen
en que se han expuesto paulatinamente las pesquisas y los descubrimientos;
pero si por lo menos citar las mas cercanas a nosotros en que se ha
mostrado a toda satisfaccién que el descubrimiento de los cédnones armoéni-
cos ha sido redondeado al fin en estos Gltimos cincuenta afios. En Violet-
Le-Duc, por ejemplo se lee en su diccionario “En los griegos el sistema armé-
nico se deriva de la aritmética; en los occidentales de la Edad Media de la
geometria; pero aritmética y geometria son hermanas. ..”

“...En los dos sistemas se encuentra un mismo elemento: relaciones
de nameros, relaciones de angulos y de dimensiones dadas por los tridngu-
gulos semejantes. ..” Esto lo escribia en 1864 aproximadamente. Pero
ha sido este nuestro siglo el que se ha anotado las mas resueltas conclusio-
nes. La obra de Hambidge: “Dynamic Symetry. The Greek Vase”, desarro-
llando su tesis sobre los rectangulos de médulo estatico o de médulo dina-
mico; los descubrimientos de Macody Lund especialmente orientados hacia
la reconstruccién de la Catedral de Nidaros en Noruega, dieron base a su
sistema Ad Quadratum publicado en 1922 y a la clarificacion de las ten-
tativas de Violet cuyo sistema a base de tridngulos iséceles o egipcios, mos-
tré ineficaz aplicacién en muchos casos. El arquitecto aleman Moessel en-
contré otro sistema de trazo y comprobacion designado de segmentacién del
circulo; pero la obra que quizas ha ido més lejos no obstante que aprove-
cha las conquistas de estos y otros descubridores o creadores, ha sido la
de Matila Ghyka, por haber llevado sus investigaciones hasta las artes del
sonido, como son la literatura y la musica, a la naturaleza y a los ritos pi-
tagoricos, en sus dos fundamentales obras: “Estética de las proporciones en

L’Ermitage de Fontaine-
. bleu. Trazo armonico.
Analisis arménico de un rostro. Ghyka. Jouven.
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la naturaleza y en las artes” y “El namero de oro” “Ritos y ritmos pitagé-
ricos en el desarrollo de la civilizacion occidental”.

A partir de este ltimo autor cuya obra ha servido en todo el mundo
para hacer conocer las investigaciones de los tres fundamentales investi-
gadores modernos, se han hecho multiples y variadisimos ensayos de inter-
pretacién y de aplicaciones practicas. En esta platica sélo vamos a ilus-
trar una serie de laminas tomadas de varios de estos autores al lado de
fotografias de las obras a que se refieren con el propésito de llevar a us-
tedes una débil muestra de las comprobaciones de que dispone el especia-
lista moderno y nosotros buscamos; o sea de que a nuestros investigadores
y a quien siga sus explicaciones, se ha manifestado la existencia de razones
armoénicas presentes en las miltiples obras investigadas. Quiere esto decir,
que al través de los tiempos histéricos un mismo canon distingue las grandes
obras aceptadas por las diferentes culturas como grandes y bellas obras de
arte arquitecténico. Esta es nuestra primera meta el dia de hoy. La segunda
serd otra muestra, modesta también, de otro punto sélidamente comproba-
do por los investigadores acerca de que en otras artes no plasticas, y en la
naturaleza viva se presentan por igual las proporciones del mismo orden
que las registradas en las artes plasticas.

Pasemos ahora a mostrar las ilustraciones dejando para nuestra si-
guiente platica la interpretacién que desde el punto de vista del investiga-
dor pueda darse al fenémeno comprobado y la proyeccién que para el ar-
quitecto activo pueden tener y tienen ya para muchos, los sistemas propues-
tos por la investigacién, y de si resulta en nuestro tiempo valedera esta es-
pecie de magia o si por lo contrario tiene la misma estructura que se con-
cede a los fenémenos fisicos o bioldgicos en los que la matematica intervie-
ne en la expresion de las leyes que los gobierna. Emprendamos, asi nuestra
mostracion de ilustraciones y dejemos para la préxima explicacién estos
importantes temas en los que no podriamos entrar ahora sin alargar en
forma desusada nuestra platica.

José Villagrdan Garcia
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roporcion

Nuestra platica anterior dejo plan-
teadas tres cuestiones sobre la propor-
cién estética de interés para el arqui-
tecto activo de hoy, la primera con-
sisti6 en obtener la certeza de que
existen razones armonicas uniformes
en las grandes obras arquitectonicas
de todos los tiempos y de que estas
mismas razones geométricas se en-
cuentran presentes por igual en las
proporciones de obras pertenecientes
a otras artes, como las industriales,
las actsticas y las otras plasticas. La
segunda exigi6 la explicacion del
por qué se encuentran esas razones
armonicas uniformemente en las di-
chas creaciones humanas al través de
culturas separadas entre si por siglos

en

rquitectura

y por condiciones geograficas y racia-
les tan diferentes y por dltimo la ter-
cera se refiere a la significaciéon que
pueda terer para el arquitecto activo
actual la existencia de esas razones
de armonia y la explicaciéon que la
investigacion cientifica contempora-
nea dé a su persistencia al través de
los diversos tiempos historicos.

La primera de las cuestiones quedo
explicada en la misma pléatica prece-
dente, haciendo ver, de modo pano-
ramico, lo que infatigables investiga-
dores modernos han mostrado a plena
satisfaccion de la ciencia actual la
comprobada existencia de razones
armoénicas uniformes en las propor-
ciones dimensionales de las obras ar-
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quitecténicas sobresalientes en diver-
sas culturas; desde la antigiiedad
egipcia hasta nuestros dias. A la vez
y echando mano en todos los casos de
estas exploraciones, realizadas duran-
te el Gltimo medio siglo, nos percata-
mos cémo en las artes industriales o
menores y en las aclisticas se han re-
gistrado los mismos canones armoni-
cos e hicimos presente que las otras
artes plasticas, pintura y escultura,
han sido investigadas por igual ha-
biéndose encontrado en sus obras las
mismas proporciones geométricas. Ob-
servamos unas cuantas laminas que
hacen patente la existencia de iguales
proporciones en los seres vivos de
formas bellas y perfectas.

En efecto, las conclusiones a que
nos llevan las tan acuciosas como ri-
gidas indagaciones con que actual-
mente se cuenta, nos plantean con ma-
yor énfasis las dos Gltimas cuestiones.
Nos preguntamos en efecto al com-
probar la existencia de estos canones
arménicos y la serie de positivas le-
galidades que los rigen, qué explica-
cién puede darse a su existencia y
perduraciéon secular que justifique
darles carta de ciudadania en nues-
tros dias. Para obtener esta explica-
cién de capital interés para nosotros,
recurrimos de nueva cuenta a los
mismos investigadores de los ltimos
cincuenta afios, sin dejar de reconocer
que sus conclusiones ahora expuestas
con tanto rigorismo, pueden ser recti-
ficadas mafana al obtenerse nuevos
avances que afinen los puntos de vis-
ta de nuestro tiempo.

Cuando se habla de artes, choca a
nuestro actual concepto todo aquello

L

que trascienda a rigidez, aborrecemos
las leyes estéticas.

Nos parece que en el mundo de li-
bertad mas o menos efectiva en que
se mueve nuestro pensamiento y nues-
tra fantasia creadora, no caben limi-
taciones que los enderecen o tuerzan
hacia determinados cénones. Esta
Conviceidn lan caracteristica de nues-
tro tiempo v de ciertos sectores socia-
les, si se la analiza desinteresada y
cientificamente a la luz de nuestras fi-
losofias, llegamos al curioso resulta-
do de que las dichas convicciones es-
tan basadas en indiosincracias pasaje-
ras, en complejos culturales y no en
estructuras auténticamente cientificas,
ni menos en las actitudes de la cien-
cia de hoy ante el mundo que es-
cudrifia. Se hace indispensable expli-
car, asi sea de modo breve, lo que en-
tendemos ahera por ley, pues el viejo
concepto determinista ha sido supera-
do en la ontologia y en la filosofia
de la ciencia, a resultas principalmen-
te de los progresos registrados por la
fisica actual. Se entendia en efecto
por ley cientifica una relacién inelu-
dible de casualidad entre causa, fe-
némeno y circunstancia: de tal modo
que al variar esta Gltima el fenéme-
no o se verificaba en forma diferente,
o no se verificaba. Esta rigidez que
nos hizo suponer a quienes nos edu-
camos dentro de esa filosofia cienti-
fica, que existia la relacién de modo
tan exacto y preciso como la matema-
tica por cuyo medio se explicaba exac-
tamente el fenémeno y la ley que
regia su existir; ha sido ahora susti-
tuida por una idea muy diferente,
que segin palabras de un gran fisico



contemporaneo, Edington, sélo es
comparable el modo de comportarse
lo que se llama materia fisica, con el
de los fenémenos sociales en que el
hombre ejercita su libertad dentro de
ciertos limites amplios, limites deter-
minados por la estadistica.

Por esta causa actualmente se en-
tienden las leyes fisicas como verda-
deras coincidencias estadisticas y se
verd el por qué es tan interesante pa-
ra quienes laboramos en los terrenos
de la teoria de las artes, y solemos
meternos sin mucho derecho por los
campos de la metafisica, de la filo-
soffa de la cultura o de la ciencia
matematica, comprobar que la ciencia
actual entiende sus legalidades en
forma pareja a como tienen que en-
tenderse en nuestro propio campo y
en aquellos estrechamente ligados con
la conducta libre del hombre: lo mis-
mo si se le considera en lo social, que
enfocado al hacer arte.

Por lo someramente expuesto, toda
legalidad que se descubra en el cam-
po de la creacién artistica y muy con-
cretamente en el de la proporcion
que estudiamos, se referiri a una
comprobada coincidencia de estadis-
ticas. Y se colegird, que precisamen-
le esto han obtenido los investigado-
res traido en apoyo de nuestras re-
flexiones e incursiones por estos an-
churosos confines de la teoria. Ley es
pues, la que rije la proporcién de las
mencionadas obras arquitecténicas,
cuyo dominio se ejerce con iguales
razones armoénicas en las otras artes
plasticas y dondequiera se halle com-
posiciéon de formas visuales. La mis-
ma ley impera en las proporciones
de los seres vivos de la naturaleza y

en las obras de artes que no se refie-
ren a la vista sino al oido. No pode-
mos dudar por rigido que sea nues-
tro juicio, de la existencia de esta
ley de las proporciones arménicas y
asombrarse de paso de la certera vi-
sion de Leonardo de Vinci, que cita-
mos en la pasada platica: “La pro-
porcién se encuentra no sélo en los
nimeros y mediciones, sino también
en los sonidos, pesos, tiempos, posi-
ciones y donde quiera haya una fuer-
za”. Necesitamos ahora alcanzar al-
guna explicacion del raigamen de es-
ta ley, que se constituye como verda-
dero ‘invariante’ en las grandes obras
de las artes y en las formas vivas o
sl se quiere como ‘analégica’ por en-
tre las miltiples variedades de estilos
artisticos y las no menos numerosas
especies de seres vivientes. La exis-
tencia de estos canones armoénicos en
la naturaleza da lugar a pensar que
el raigamen que buscamos esta ahi en
ella, en el orden de lo natural y que
el hombre, que pertenece a los seres
vivos y a la misma naturaleza, puede
tener en su propia estructura, en la
organica como en la del espiritu que
lo anima, la afinidad que le hace
gustar y gozar las formas acordes y
armoénicas con esa naturaleza, de la
cual forma parte.

Surge al hacer tales consideracio-
nes un sin fin de ideas, que no seria
facil exponer aqui de modo claro sin
extendernos en demasia y sobre todo
sin recurrir a multiples tesis doctri-
nales de la estética. Una de estas ideas
que parece suficientemente luminosa
para el punto, se refiere a la defini-
cién tomista de belleza: ‘Splendor
formae’ porque hace meditar en la
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posible conexion que tenga este con-
cepto de lo bello con la ley de la ar-
monia a que nos concretamos. La for-
ma esplendente, es la forma perfecta
y ésta consiste en la sublimacion que
alcanza cuando obtiene acuerdos ab-
solutos con su fin y con el medio de
que se vale. Las formas perfectas en
su composicién y proporciones estan
misteriosamente adaptadas a su fin y
a su materia prima. El rostro cuyos
organos tienen la magnitud y dispo-
siciones perfectas producen la impre-
sion de belleza fisica cuando sus pro-
porciones alcanzan el justo equilibrio
dimensional. Esta contemplacion de
la belleza se opera por la vista, por
ello aun cuando el funcionamiento
orgénico fuese imperfecto o anormal
no desvirtuara la perfeccion de la for-
ma éptica, si el funcionamiento no
afecta las proporciones del érgano.

En la obra de arte, la perfeccion
tiene idéntica estructura y conduce al
esplendor formal cuando su propor-
cion coincide con la razén de armo-
nia propia a los seres vivos. Al ana-
lizar el rostro humano, como lo ha-
ciamos en otra ocasién, importa mu-
cho comprender que dentro de los li-
mites que impone la funcién 1til y la
maleria prima, existe una serie de
proporciones que al identificarse con
ese mismo canon aureo de la natura-
leza se produce el esplendor que lle-
va al espectador humano normal al
gozo del placer estético puro: el que
corresponde a la belleza contemplada.

Por lo dicho, se vera que estas con-
sideraciones siendo como han sido
bien elementales, sin embargo, de pro-
seguirlas cansarian inatilmente su
atencion y hasta produciria extravios.
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Contentémonos con decir que esta
ley de la armonia en las proporciones
parece tener un raigdmen en la mis-
ma naturaleza del hombre y de los
seres vivos y por ellos en la misma
del cosmos de que son parte. Las Ca-
tedrales géticas encontraron secciones
resistentes que han permitido su sub-
sistencia por siglos y segiin se sabe,
fueron determinadas tan sélo por la
indudable experiencia de los arqui-
tectos medievales y las normas armé-
nicas. Podria pensarse que nuestros
actuales sistemas basados en el célcu-
lo se basan por igual en la naturale-
za es verdad, pero debe tenerse en
cuenta que también lo dnico que ha-
ce el calculo es rectificar, el artista
arquitecto proponer la solucién y la
seccion base de la rectificacion.

La diferencia entre el cidnon armé-
nico y el estatico actual estd en que
¢ste quizas no coincida con el equili-
brio que representa en cambio la sec-
cién de oro.

El hombre como ser libre, contra-
dice de continuo en su conducta lo
que la naturaleza reclama con mayor
o menor claridad; por esto cuando el
artista se incorpora en su genio al
mismo cosmos, cuando por asi decir-
lo se sublima haciéndose méas césmi-
co a la vez que por esto descuella an-
te sus semejantes, coincide en sus
obras con la armonia que caracteriza
a las obras mis puras formalmente
de la naturaleza.

No seria aventurado plantear la
tesis de que esta armonia de las pro-
porciones pertenezca a otra de mayo-
res alcances, césmica, cuya verifica-
cién habria que emprender en los do-
minios de la ciencia en general, en-
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focada a los diversos aspectos del
mundo fisico, de modo similar a co-
mo se ha llevado al cabo respecto a
las proporciones en lo musical, lo li-
terario y lo vivo.

No quisiera abandonar el punto
sin subrayar que atn llegando a la
mostracién de que esta ley se encuen-
tre dentro de otra de mayores alcan-
ces, la libertad creadora del hombre
y en nuestro caso del artifice, resta-
ria con idénticas limitaciones que en
el aspecto de la conducta, pues que
a la postre al teorizar en el ambito de
la ética, se encuentra una estructura
pareja en las legalidades de la moral
natural. No puede el hombre ir con-
tra natura sino con ella, como no pue-
de el hombre alcanzar lo que se en-
cuentra fuera de la longitud de su
brazo, pero si valerse del instrumento
para salvar distancias cada vez mayo-
res y que fueron sélo pensadas como
ficcién en tiempos anteriores al nues-
tro. Aun, en este caso, la naturaleza
contra la que lucha el hombre es a
la vez el unico instrumento de que se
vale para superar sus personales li-
mitaciones. Recuérdese la profunda
exclamacion pascaliana ante estas li-
mitaciones del ser humano: “el hom-
bre es una débil cana, la mas débil,
pero piensa’.

En otras ocasiones hemos ya men-
cionado de una manera o de otra, que
la antigiiedad refirié la existencia de
canones armonicos en el arte y en los
seres vivos a las deidades mismas.

La filosofia, la literatura y la cien-
cia griega habla en diversos pasajes
de esta creencia. Para ellas radico el
secreto de la armonia en la perfec-
cién de que mas tarde hablarfan San
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Agustin y Santo Toméas como sustan-
cia de lo bello en el ser y en la obra
de arte como reflejo de la belleza ab-
soluta radicada en el supremo Hace-
dor. Hemos ya citado a Francisco
Blondel, el fundador de la Academia
Francesa, quien al igual que Alberti
sustentaba tesis semejante, se recorda-
rd que recomendaba al arquitecto es-
tudiar a la naturaleza y aplicar las
Divinas Medidas y proporciones reve-
ladas a los Santos Padres del Anti-
guo Testamento. Paciolli, también ci-
tado en otra ocasién, llam6 Divina a
la proporcién por encontrar méas o
menos forzadas coincidencias entre
dogma, geometria y armonia.

Ahora buscamos la justificacion de
este fenémeno sin mayores sobresal-
tos ni congojas. L& ciencia y la técni-
ca actuales nos han curado de asom-
bro. La tesis que antes expusimos so-
bre un posible raigdimen césmico de
la ley arménica, en su fondo coinci-
de con la mayoria de quienes tratan
el punto. Ciertamente difieren acerca
de la amplitud que se conceda a la
ley, pero la mayor parte coinciden en
atribuirle raigdmen en la naturaleza,
permanente del hombre, sin descuidar
estas teorias dejar una puerta abier-
ta para futuras rectificaciones y por
huir de toda postura determinista y
positiva.

Entre las explicaciones de mayor
interés y originalidad se encuentra la
de Miloutine Borissavlievitch que de-
nomina “fisiolégica” y que basando-
se en la doctrina estética de la pro-
yeccién sentimental del yo, introyec-
cion, como la llaman los argentinos,
Einfiihlung de los alemanes (posible-
mente de Herbart), ha construido



una estética de tipo cientifico expues-
ta con espiritu combativo excepcio-
nal. Trata de encontrar en la fisiolo-
gia del ojo humano, la explicacién de
las grandes leyes de la composicién
y de la proporcién y llega a la com-
paracién de sus conclusiones practi-
cas con las de otros investigadores a
quienes califica de parcialmente cen-
trados en un solo aspecto del proble-
ma. Por ejemplo, a los arquitectos
estéticos les faltan a su entender, pro-
fundos conocimientos fisiologicos del
ojo y la vision; a los fisiélogos, su
comprensién de los problemas estéti-
cos y a los filésofos estéticos Ja mis-
ma fisiologia y base solida dentro de
la arquitectura. Espera que al lograr
una concurrencia, se podran explicar
de mejor manera todos estos fenéme-
nos fisiologico-estéticos.
Comentaremos al final algunas ld-
minas tomadas de las obras de este
erudito y apasionado investigador.

En nuestra platica precedente, ha-
blamos de los sistemas de trazos com-
probatorios a que los investigadores
han llegado; trazos ingeniosos y ba-
sados en el habilisimo manejo de la
geometria y para ello en el no menos
amplio conocimiento de sus teoremas,
especialmente los relacionados con
las series arménicas y los poligonos
regulares inscritos en el circulo. De-
ciamos entonces que estos sistemas,
posiblemente descubrimiento o quizas
verdaderas creaciones, han resuelto
plenamente los problemas de compro-
bacién de existencia de canones ar-
ménicos en las obras realizadas en la
naturaleza, consecuentemente se ex-
plica su proyecciéon en la creacidn,
como un instrumento de trabajo y

también de comprobacién o tanteo,
al imaginar los trazos fundamentales
de una nueva obra. Por esta causa se
ha desenvuelto la técnica de los tra-
zos arménicos, rectores o regulado-
res, que como indicdbamos en nues-
tra primera platica, se emplean co-
rrientemente en muchos talleres de
pintores connotados de indiscutible
modernidad. En menor nimero los
arquitectos comienzan a valerse de
ellos. Un sistema basado en los rec-
tangulos de moédulo estatico o racio-
nal y en los de médulo dindmico o
irracional, de Hambidge ha tenido
gran aceptacion como instrumento
comprobatorio de las proporciones
intuidas por el talento poético del ar-
quitecto. Enféaticamente debe asen-
tarse que los trazos reguladores en
ninglin caso sustituyen la invencién
ni el talento, no producen obra de ar-
te; solo sirven para probar, asi como
el célculo estatico no crea formas si-
no verifica. La ciencia en suma veri-
fica lo que el arte crea. Por los afos
23 Le Corbusier, entusiasta seguidor
de eslas ideas, a quien en parte debo
mi aficién a su estudio, decia que la
prueba de la proporcién por los tra-
zos reguladores era semejante a la
prueba por 9 de una multiplicacién,
no podia probarse el producto antes
de practicar la multiplicacion: no
puede probarse la proporciéon de una
composicién cuando no existe. Sin
crear una forma, es imposible com-
probar su armonia. Esto es esencial.

Este gran artista y técnico conven-
cido de la verdad que estamos apre-
hendiendo, desde sus primeros tiem-
pos aplicé la seccién 4urea a su tra-
bajo. Ahora, ha llegado a inventar
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una regla que denomina Modulor,
basada en las dimensiones antro-
pométricas y en la misma seccion au-
rea o nimero de oro. Esta regla tien-
de a facilitar al arquitecto activo, sin
calculos ni conocimientos especiales
de geometria, usar las razones armoé-
nicas de oro en su trabajo creativo,
es claro que sin asegurarle que su
composicion resulte maestra, pues,
como se dice, s6lo el talento educado
y armado de conocimientos sélidos en
materia edificatoria y familiarizado
con los problemas arquitecténicos de
su localidad y época, es capaz de con-
quistar las alturas de su arte.

Un dibujo grabado sobre un sarcé-
fago perteneciente a un arquitecto ro-
mano, muestra al lado de los instru-
mentos usuales para dibujar y trazar
las obras de arquitectura, una regla
dividida en partes armdnicas, como
las que sin lugar a dudas empleaban
los arquitectos antiguos. El nivel de
plomada, la escuadra, el hilo, que
seguimos usando en nuestras obras
contrastan por su permanencia, con
esta regla que no llegé tradicional-
mente a nuestras manos. Macody
Lund publico este hallazgo en 1922,
al final de su fenomenal obra “Ad
Quadratum”, indicando que el descu-
brimiento llegd a su conocimiento
cuando el libro estaba ya impreso,
por lo que no vacilé agregar el dibu-
jo del dicho grabado que comprobaba
el buen éxito de sus pesquisas.

Esta regla, por lo que se ve, puede
ser un antecesor del Modulor Le Cor-
busiano y no sabemos cuantas otras
hayan existido que desconocemos.
Por supuesto que aseverar esto no in-
tenta quitar méritos al autor del in-
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genioso Modulor, sino hacerlo valer
al igual que los descubrimientos de
los investigadores de la proporcion
armonica.

El Modulor, como veremos en las
ilustraciones que se mostraran al fi-
nal de nuestra exposicién, toma como
dimensién base la altura que alcan-
za el hombre con la mano extendido
el brazo en sentido de la verticalidad
y con ella, hace las divisiones armé-
nicas coincidiendo, como lo han he-
cho tantos otros anteriormente, con
las diversas partes y posturas habitua-
les humanas: alturas para sentarse,
para acodarse, etc. Lo mas significa-
tivo del Modulor es a mi juicio, que
muestra c6mo un arquitecto tan ori-
ginal, tan artista y tan rebelde como
ha sido su autor, acepta la limitacién
arménica con tal respeto y a la vez
con tal amplitud, que su genio ha
podido moverse sin cortapisas, auxi-
liando su gran talento con un instru-
mento nada diferente.

Al que representa en la actualidad
la estatica, la resistencia de materia-
les, las diversas técnicas edificatorias
del concreto, del plastico. Nunca he-
mos vislo con malos ojos un manual
de los fabricantes de perfiles de Hie-
rro, ni los que facilitan el cilculo de
piezas de concreto armado. Tampoco
nos ha parecido limitacién o corsé or-
topédico la regla de calculo, o la re-
gla “T”. ;Por qué?, me pregunto
ahora, los cidnones armoénicos han de
ser otra cosa que lo que han sido pa-
ra los grandes arquitectos de tantas
gloriosas épocas. Al mostrar en las
ilustraciones que seguiran el sistema
de rectangulos dindmicos de Hambid-
ge, podrad apreciarse que los canones
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arménicos, aun dentro de los conoci-
dos ahora, presentan variantes que el
investigador francés Jouven, que ci-
tabamos en conversacién anterior, ha
mostrado coinciden de modo constan-
te con determinados autores. Por
ejemplo el rectangulo raiz de Dos lo
encuentra usado a fines del siglo
XVIII y principios del XIX por el
original y fecundo Ledoux, precursor
del arte contemporaneo. Otras explo-
raciones hacen ver la preferencia que
por el mismo rectdngulo presentan
muchas de las obras contemporaneas.
Esto significa que aun dentro de estos
cuantos canones armonicos existe va-
riedad y posibilidad de sintonizar
con gustos diferentes.

La persistencia de la razén armoni-
ca 4urea genera la significaciéon que
para el arquitecto actual tiene su estu-
dio y su nuevo empleo; nunca como
limitaciéon asfixiante a su fantasia
creadora o a su libertad, sino como
una de las tantas otras limitaciones en
que se mueve con liberiad ciertamente
relativa: ;No acaso la técnica edifica-
toria y las condiciones econémicas
programéticas dan ahora lo mismo
que siempre la ténica dentro de la
cual ejerce su tan cara libertad?

Otro significado debe tenerse en
cuenta: la necesidad de educar el cri-
terio de arte del arquitecto y su gus-
to analizando por el @nico medio que
es el dibujo, las grandes armonias de
proporcién creadas por las arquitec-
turas sin confundir su labor de arqui-
tecto con la del dibujante. Debe estu-
diar dibujando para aprender a mejor
ver; para saber ver con los grandes
maestros y decir después a su modo
y dentro de los nuevos caracteres de-
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rivados del Programa General de
hoy, su propio poema.

Me parece oportuno leer un parra-
fo de Le Corbusier porque en su ex-
posicién acerca del Modulor aclara la
contradiccién que existe en muchos
arquitectos entre libertad y razén ar-
monica cuando desconocen el trascen-
dental problema que plantea la pro-
porcion.

Se refiere a su conocida obra la
Capilla de Ronchamp, dice:

“En principio, estoy contra “los
médulos” cuando cortan y acortan la
imaginacion, y tendiendo hacia lo ab-
soluto en el objeto, llegan a la petri-
ficacién de toda inventiva. Yo creo
en lo absoluto de una razén (poética).
Y las razones son, definicién, varia-
bles, diversas e inumerables. Mi es-
piritu no llega a la adopcion de los
médulos del AFNOR y de Vifola en
materia de edificacién. No acepto los
“cénones”. Reclamo la presencia de
la armonia entre los objetos puestos
en juego. La Capilla de Ronchamp
quizas demuestre, cuando se conclu-
ya en la primavera de 1955, que la
arquitectura no es asunto de colum-
nas sino de conquistas plasticas. Y
las conquistas plasticas no se regulan
con férmulas escolares o académicas,
son libres e inumerables. La Capilla
de Ronchamp, capilla de peregrina-
ciones sobre el altimo contrafuerte de
los Vosgos, serd un lugar de recogi-
miento y de oracién.” Y sin embargo,
hemos visto que emplea las razones
aureas, o canones como los llamaron
los griegos por estar matematizados, y
las limitaciones antropométricas, de-
mostrando con estas declaraciones,
combativas para quienes lo atacan de



("2oundojp 9421 ))

(s -Cf .
"SYNALYVINOIM SIOVH], "LAYANNVHpP *Jd 1T ¥AISNAUon) ar ¢V |

T,

e

av
|

¥iLLA A GARCHES. 1937

LIX



incongruente por crear médulores y a
la vez atacan los médulos, como la
libertad de accién y de pensamiento
creador, nada sufren con la persecu-
cion secular de la belleza dentro de
la armonia. Desde luego la causa de
ser original en Le Corbusier mas que
en sus primeras obras, no estd en su
genio creador modular sensaciones.

Permitaseme leer otro documento
elocuente; esta vez el prélogo que el
gran pensador y poeta francés Paul
Valery, puso a la obra de Matila
Ghyka que hemos ya citado “El ni-
mero de oro, Ritos y Ritmos en el
desarrollo de la civilizacién occiden-
tal” el afio de 1931.

“...jQué poema el analisis de
“fi”. Cantais esta prodigiosa y pro-
teica expresion, esta grandiosidad
cuya ubicuidad y proliferacion hacen
pensar en un “invariante” de impor-
tancia en nuestro sistema sensorial,
—1la celebréis con una ciencia y una
especie de entusiasmo delicioso para
mi. Pues yo pretendo— y de esto ha-
go precepto de mi estética personal
—que el orden del espiritu existen
potencialidades de pasién y de “sen-
timiento” tan fuertes como en el or-
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den del corazén— aunque quizad mas
raras . ..

Hay elocuencia y poesia en estas
palabras.

Antes de concluir, comentaremos
unas cuantas ilustraciones en relacién
con algunos de los puntos tratados en
nuestra platica.

(Proyecciones).

Hasta aqui hemos intentado dar
respuesta a las tres cuestiones que nos
planteamos acerca de la proporcién
estética. Lo hemos hecho en el plan
esquemadtico e invitativo al estudio se-
rio del tema, que anunciamos. Mu-
chos otros tépicos presenta este tras-
cendental capitulo de la teoria del ar-
te. En nuestra préxima y final char-
la, nos ocuparemos, segin también lo
habiamos indicado anteriormente, de
lo que se ha denominado deformacio-
nes épticas de la proporcién y que
dijimos forma parte de toda una di-
namica del punto de vista en lo ar-
quitecténico, ya que en esta visién tan
general de los problemas que hemos
simplemente palpado complementara
provechosamente el panorama de la
proporcién arquitecténica.

José Villagran Garcia
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Esta platica estara consagrada a dar
una vista tan general como las antes
practicadas por el interesante tema de
las deformaciones épticas de la pro-
porcién y las correcciones que han im-
puesto en la forma arquitecténica.

Es relativamente reciente el interés
por este nuevo aspecto de la propor-
cién, que se presente fundamentalmen-
ce en la arquitectura, aunque también
atafie a la escultura, sobre todo la de
grandes dimensiones o que se encuen-
tra situada respecto del observador en
condiciones especiales de altura. Fue
hasta principios del pasado siglo cuan-
do parece que los arquitectos y los es-
tudiosos de la teoria redescubrieron
una préactica, la de las correcciones,

que segun noticias fue bien sabida y
aplicada por la antigiiedad y proba-
blemente hasta la Edad Media. Los
textos escritos hacen ver lo habitual
que resulta considerar este tipo de de-
formaciones y la necesidad de corre-
girlas.

En el Sophista de Platén, se lee:
“En una obra un tanto grande, la par-
te superior que se aleja parece fuera
de proporcién respecto a la inferior
mas proxima. Al artista, solo invita la
proporcién que sea bella a los ojos”.
En otros pasajes indica con toda pre-
cisién que el tema geométrico de la
proporcién deben sufrir correccién.

Vitrubio también se refiere a las co-
rrecciones que exige la deformacion
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6ptica, cuando define la Scenographia
como parte de la ciencia arquitecténi-
ca que se ocupa de una vez formando
el plan teérico, determinar las dichas
correcciones (MG. 1-91).

Existe un pasaje en la vida de Mi-
guel Angel que habla claramente de
como éste descubrié en los caballos de
Dioscuro las deformaciones dimensio-
nales, correcciones en realidad, cuan-

do hizo su conmensuracion, llevandolo -

a la aceptaciéon del niimero de oro, a
la vez que al convencimiento de que
los escultores antiguos refirieron siem-
pre sus proporciones al médulo dureo
a la vez que a la posicién del punto
de vista.

Entre Bizantinos y Géticos aparecen
las correcciones en los edificios cons-
truidos como logradas empiricamente,
en tanto que para Vitrubio por lo con-
trario corresponden a soluciones geo-
métricas, como las proporciones ori-
ginales que corrigen: parecen, segiin
las mediciones de Choisy como curvas
de segundo grado pertenecientes a las
secciones conicas.

A partir de Violet, se han atribui-
do estas correcciones al ojo humano
que asi las exige y en consecuencia su
explicacién se ha hecho radicar en su
propia estructura fisiolégica, coinci-
diendo, en parte, con el contempora-
neo Borissavlievitch que varias veces
hemos citado y que en este aspecto de
las correcciones establece su princi-
pal base de mostracion y justificacion.
Violet atribuia las deformaciones al
hecho de que el plano vertical en que
se median ortogonalmente las dimen-
slones y en consecuencia se considera-
ban las proporciones de las obras ar-
quitecténicas, no corresponde con la
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superficie supuestamente esférica de
la retina en que se proyectan dimen-
siones y proporciones. Borissavlievitch
muestra que esto no es exactamente
cierto, porque en realidad la visién de
una obra se obtiene por el sucesivo
movimiento del ojo y las proyecciones
sobre una serie de planos rotatorios
que son normales en cada momento a
los rayos luminosos que hieren la reti-
na, determinando como lugar geomé-
trico una superficie tangente a todos
ellos. De esta doctrina fisiologica crea
este autor su sistema de “perspectiva
optico-fisiologica”. Un maestro mexi-
cano nuestro el pintor Luis Serrano,
como es bien sabido ha inventado un
procedimiento préctico de perspecti-
va, aprovechado con notable éxito y
desde luego pictoricamente por el gran
paisajista Dr. Atl, que sigue estas mis-
mas directivas. Posiblemente ambas
basadas en la tradicién de los obser-
vadores del pasado siglo.

El ojo humano tiene una percepcién
tan fina como el oido y ambos senti-
dos aceptan, segiin los fisi6logos y
los investigadores de la proporcion
una tolerancia, que por ejemplo Né-
roman ha concluido ser para ambos
igual a la denominada “comma’ acfis-
tica, cuyo valor proporcional geomé-
trico es de 81/89 o la fraccién inver-
sa 80/81. Dada por ejemplo, segiin
este investigador, por las notas ré diez
y mi bemol. Para la razén aurea estas
tolerancias resultan asi: el ndimero
fl = 1.618, la tolerancia superior se-
ria, segin esta opinién, igual a 1.636
y la inferior a 1,600, lo que indica
que entre 1.64 y 1.60, el ojo humano
percibe por igual proporcién de di-
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mensiones relacionadas o proporcio-
nadas dentro del canon aureo.

Este problema de las deformacio-
nes que sufre la proporcién ha dado
lugar a muchas y muy ingeniosas in-
terpretaciones. Desde luego debe pen-
sarse en que las dichas deformaciones
tienen como punto de partida o com-
paracion la representacién de la obra
en dibujos planos y obtenidos por me-
dio de proyeccién isogénicas, o sea
por proyectantes paralelos por lo me-
nos, aunque en la forma habitual re-
sultan ortogonicas. Le Corbusier, por
ejemplo, alla por los mismos afnos en
que iniciaba sus publicaciones, 1922,
aproximadamente, en una Revista
francesa llamada “Architecture Vi-
vante” explicaba que la proporcién
durea realidad en una planta, en un
corte y en una fachada, nunca se pue-
de ver asi en la practica, como es ob-
vio, pero que sucede lo mismo que
cuando se contemplaba una via de tren
que siendo paralela, se ve concurren-
te y sin embargo, agregaba, la expe-
riencia nos la hace juzgar paralela.
No sé lo que actualmente piense es-
te afamado maestro y creador; pero
ahora parece pueril la explicacién, ya
que todo efecto plastico solo exige pro-
ducir en su contemplacién el placer es-
tético y no el razonamiento. Pensa-
mos nosotros que las representaciones
ortogonales de un objeto siendo como
indudablemente lo son convencionales
y poco o nada visuales, al mostrar un
sistema de proporciones lo que mues-
tran es la existencia de proporciones
en la totalidad del objeto, mismas que
desde los diversos puntos de vista hu-
manos se verdn de diferente manera,
algo asi como ahora, mediante los sis-
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temas de proyeccion electrénicos se
han obtenido sobre el plano de una
fotografia trazos de dos dimensiones
que nada tienen de semejanza con el
fenémeno multidimensional observado
y sin embargo lo estilizan y permiten
su matematizacién por la via de coor-
denadas cartesianas. Un fenémeno fi-
siolégico por ejemplo, el comporta-
miento del sistema cardio-vascular an-
te determinado tipo de incitante, per-
mite por la corriente eléctrica proyec-
tarlo sobre una pantalla de bario, la
que registra el cambiante trazo azulo-
so de un chorro de electrones. Al fo-
tografiar por medio de una cdmara fo-
tografica esta oscilante proyeccion se
obtiene un nuevo trazo sobre el plano



de la pelicula, que es como se dice,
matematizable. La contemplacién de
esta clase de sistemas de observacion,
da la posible explicacion de que un
fenémeno multidimensional como es
el de la visién de una obra arquitec-
ténica o escultérica, en que el cam-
biante punto de vista, el espacio tri-
dimensional y el tiempo concurren;
puede también proyectarse segin la
geometria secular, sobre un plano, el
plano del dibujo y matematizarse co-
mo aquellos fenémenos, solo que en
nuestro caso las proyecciones tienen
semejanza con la visién de la obra ob-
servada y dan lugar a confusién.

Como quiera que esto sea, es de
gran interés para el arquitecto regis-
trar estas deformaciones y conocer las
correcciones que practicaron los grie-
gos, romanos y también, como decia-
mos bizantinos y géticos.

Las principales causas de estas de-

Partenon. Atenas. Corte Pértico.

formaciones originan consecuentemen-
te las correciones introducidas. La
primera obedece a la misma figura de
la forma. Hay figuras que sufren dis-
torcién por su composicién misma.
Veremos unas de esas tan conocidas
figuras geométricas que ilustran no
solo los tratados especiales sobre la
materia, sino los mas elementales de
fisica o de fisiologia. Significa esto
que algunas figuras al combinarse en
una composicién generan su defor-
mada apreciacién y en consecuencia
su deformada proporcién.

El segundo grupo de deformacio-
nes es provocado por los diferentes
efectos de luz en las formas arquitec-
ténicas. Se inician por las variaciones
producidas por el claroscuro y se com-
binan con las derivadas del color y
necesariamente de las texturas super-
ficiales. Un muro como el del viejo
colegio de San Ildefonso, que mira
hacia el Norte, y que pasa la mayor
parte del afic en sombra, esta tratado
adecuadamente a la penumbra en que
se le observa. Si imaginamos el reves-
timiento de tetzontle, sustituido por
otro de un material vitreo de igual co-
lor rojo oscuro, pero satinado, con re-
flejos, seguramente que las proporcio-
nes y las dimensiones del hermoso edi-
ficio serian por lo menos diferentes.

El tercer grupo se dirige especial-
mente a las deformaciones fruto de la
perspectiva ocular. Lo que dice del
punto de vista y de su relativa situa-
cién respecto al objeto arquitecténico
sin duda al combinarse la postura
cambiable del observador, dinamica
como decimos actualmente, los efec-
tos y los puntos de vista resultan inu-
merables, por lo que al meditar un
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México. Catedral. La Cipula.
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LXVIII




México. Torre Catedral.
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Meéxico. Monumento a Obregon. Estado actual.

tanto en esto surge con mayor clari-
dad la tésis expuesta de la proyeccion
del fenémeno sobre un medio diferen-
te; solo como procedimiento de ana-
lisis y de conmesuracién; pues resul-
tarfa imposible intentar un ajuste de
las dimensiones a los infinitos, por asi
decir, puntos de vista del observador.
Existen si una serie de puntos tipicos,
como los que ante dos obras mostrare-
mos en seguida: el Partenén atenien-
se y una mexicana y admirablemente
ponderada por los arquitectos colonia-
les, las torres y la clipula de nuestra
catedral metropolitana.

El cuarto grupo de deformaciones
resulta de la posicién relativa que ten-
ga la obra con otras obras, con partes
de la misma obra y con el ambiente
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que le hace fondo o que le circunda en
suma. Se refiere este punto a la defor-
macién que por ejemplo sufre una co-
lumnata segln esté sobre un vasamen-
to o no; sus dimensiones varian nota-
blemente por ese solo hecho. Lo mis-
mo acontece cuando dos obras: una de
tendencia vertical, la otra horizontal,
se acoplan; o cuando el ambiente cir-
cundante, sea este paisaje, avenida o
cualquier otro, hacen que las propor-
ciones se perciban de manera total-
mente diferente. Como en esta mate-
ria, resulta casi imposible la mostra-
ci6n solo verbal y las representaciones
que podemos traer aqui son también
poco aptas comparadas con la conten-
placién ante las mismas obras, las
ilustraciones que seguirin deberan



México. Monumento a Obregon. Sin drboles.

complementarse mas que con imagina-
cién con ejercicios personales ante di-
versas obras accesibles y compararlas,
como lo haremos, con las representa-
ciones convencionales de los geome-
trales.

Proyecciones.

1.—Visién de dimensiones en altura.
(Borissavlievtch persp. phisiolo-
gique)

2.—Reverberacion de la luz.

3.—Ilusién optica de dimensiones y
paralelismo.

4.—Deformaciones por figura.

5.—Idem. Claroscuro.

6.—Idem. por perspectiva.

7.—Idem. por color.
8.—Idem. 7 7
9.—Partenén Planta.

10— 7 Fachada
11.—Correccion Fachada.
12.—Vista B

13.—Estilobato, vista.

14.—Vista Fuste.

15.— ” Esquina intercolumnio.

16.—Entablamiento y triglifo esqui-
na.

17.—Corte pértico.

18.—Interior Portico.

19.—Fachada geometral Catedral Mé-
xico.

20.—Geometral torre Catedral Méxi-
co.
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21.—Vista torre Catedral México
22.—Vista torre Catedral
23.—Vista torre Catedral M éxico
24.—Geometral cipula.
25.—Vista ”
26.—Columnata Concordjia.
27.—(Calle Real Paris,
28.—Preparatoria México.
29.—Teotihuacan Pirdmide Sol.
30.—Monumento a Obregén México
31— ” ” ”

México

Paris

Hemos recorrido conjuntamente y
muy por encima seis diversos temas
de la proporcién en arquitectura. En
nuestras incursiones hemos tan sélo in-
tentado una visién menos que panora-
mica, simplemente esquematica. Tra-
tar de otro modo tan basta materia
nos haria colocarnos en el plano de los
especialistas que exigen, a mis tiem-
po y particular inclinacién a esta cla-
se de estudios, preparacién en diver-
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sas disciplinas que van de geometria
y aritmética poco usuales a tésis esté-
ticas, a doctrinas filos6ficas e histo-
ria de ellas lo mismo que obviamente
a teoria e historia de las formas arqui-
tecténicas. Pero sobre todo conduci-
rian a exposiciones cuya proyeccion
practica tardaria en aparecer. Todo
esto para subrrayar lo que decia-
mos al principiar nuestras platicas:
que tienen por fin invitar al estudio
mejor de un tema vital para todo ar-
tista plastico, y muy particularmen-
te al arquitecto, para conducirlo a
una mas justa comprension y valora-
cién de lo que ha significado y sigue
significando en la creacién. Si por lo
bajo se ha despertado interés y el de-
seo en el arquitecto de afinar su sen-
tido proporcional, daremos por bien
empleado el tiempo que tan generosa-
mente han concedido a nuestras char-
las. No me resta sino agradecerles su
atencion.

Arq. José Villagran Garcia
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