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PROPOSITO 

A lo largo de sus treinta y seis afios como profesor de la Teoria de la Arqui
tectura en la Escuela de Arquitectura de la Universidad Nacional de Mexico, 
el arquitecto Jose Villagran Garda ha ido conformando un cuerpo de teoria 
de la arquitectura cuyos principios doctrinarios han quedado manifiestos en 
nuestra arquitectura posterior a los afios veinticinco. Por esta razon, ahora que 
sumamos a Ia coleccion de Cuadernos de Arquitectura la segunda parte del 
curso de Teoria del Arquitecto Villagran, estamos seguros de poner a dispo
siciou de arquitectos, investigadores y estudiantes, no solo un libro de texto 
-no obstante que fue pedagogica la intencion primera que lo hizo surgir-, 
sino, y desbordando a lo anterior, una exposicion sucinta de los derroteros, 
revolucionarios e iconoclastas, que en sus manos han adquirido las geniales 
visiones y apuntamientos de teoricos como Reynaud y Guadet, o de esteticos 
como Fiedler y Dessoir, a los que homogeniza mediante Ia imposicion siste
matica de las mas actuales tesis filosoficas referentes a Ia teoria del conocimiento, 
a los valores y a! arte. 

Si se tienen presentes otros numeros de esta coleccion se podra apreciar que 
son varios los derroteros por los cuales ha fluido el pensamiento del arquitecto 
Villagran: en el numero cuatro, anoto las razones por las cuales Ia arquitectura 
contemporanea ha caido en un formalismo a todo punto ajeno a las primarias 
necesidades que de ella demanda nuestra actual sociedad; en el numero siete 
hinco en el triple aspecto que abarca la proporcion aplicada a Ia Arquitectura; 
y en el numero diez ofrecio una incisiva vision sobre Ia arquitectura mexicana 
el periodo que va de 1900 a 1962. 
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La critica, la historia y Ia teoria serian esos grandes ambitos, que no obstante 
ser diferentes, adquieren una coherencia que ratifica esta segund.1 parte de su 
curso, y que muestran Ia intima relacion que ha existido entre su pensar y 
su hacer. Para el hombre entendido en su integridad, teoria y practica son dos 
facetas posibles de distinguir solo en el analisis, y que de hecho confluyen en 
todas sus acciones, pero son tantos los casos que conocemos en que Ia una 
se desintegra de Ia otra, que no podemos menos que anotarla con firmeza 
cuando presenciamos su objetivacion porque a nuestro parecer es uno de esos 
datos que pintan de cuerpo entero a un individuo. 

Esta whesion que afirmamos existe en todas las actividades que realiza el 
arquitecto Villagran, nos conduce de inmediato a no poder enfrentarnos a 
ninguna de elias, sin echar mano de las otras, a no poder, si pretendemos ser 
ohjetivos, deslindar una y otra y sin ponerlas ademas en relacion con las cir
cunstancias historicas precisas en que han surgido, puesto que su labor como 
arquitecto activo, como maestro en Ia catedra, como teorico que ha puesto las 
bases sobre las cuales es posible la arquitectura en eJ presente y como critico 
e historiador, en todos los casos, es reflejo, reaccion, busqueda que responde a 
las siempre cambiantes condiciones ambientales. 

Difundir todo hecho relacionado con Ja arquitectura y Jo anterior, significa 
el todo de Ia cultura, ha sido por antonomasia Ia finalidad que han perseguido 
es£as publicaciones desde su primer numero, y en el caso del arquitecto Villa
gran, lo hemos cumplido enfodndolo como arquitecto, como maestro, como 
teorico y como critico. Quedamos en deuda con una exposicion de su obra 
arquitectonica. 

ARQ. RUTH RIVERA 
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ALGO MAS SOBRE VILLAGRAN 

RAMON VARGAS SALGUERO 





If s'agit done d'un enseignement dmJt on ne se soucie 
guire~ en general~ de degager les principes d irecteurs. 
Au surplus~ un ouvrage de cet ordre ne saurait prendre 
sa valeur que lorsque quatre ott cinq auteurs s'y seront 
successivement essayb: peut-etre v erra -t-on naitre alors 
le theoricien ginial qui tirera de leurs essais les iliments 
d' une doctrine d i finitive. Aussi bien savent-ils que lew · 
n5le restera modeste: ils jouent les "hommes de bonne 
vo lonte . . 

Georges Gromor t 

Ofrecer una vtswn de los pasos por los que ha evolucionado Ia Teoria de Ia 
Arquitectura del Maestro Villagran hasta alcanzar Ia estructura que actual
mente posee, acotando en cada momento las influencias y circunstancias, no 
exclusivamente teoricas, sino materiales y primarias que Ia determinaron, fue 
sin duda un proposito muy ambicioso que necesariamente habia de involucrar 
Ia desestima de una pleyade de aspectos en que no se puede reparar cuando Io 
que se busca son los grandes cauces por los cuales ftuyo su pensamiento. Pero 
era necesario hacerlo -y Io hicimos en nuestros Apuntes para una Biografia 
publicada en el numero 4 de estos Cuadernos- a! menos porque nunca antes 
se habia intentado comprender esta teoria en el amplio sentido del termino, 
o sea, poniendo de relevancia las ideas provenientes de Ia axiologia, antro
polog ia y de Ia ciencia del arte, asi como de las situaciones sociales concretas 
que Ia han motivado e impulsado, tanto como su concatenacion con las tesis 
teoricas que al precederla Ie ofrecen el marco historico sobre el que necesaria
mente hay que entenderla dia lecticamente. Por tales razones Ia vez anterior nos 
vimos forzados, por el planteamiento mismo a que nos constrefiimos, a ver 
de pasada y muy por encima aspectos particulares cuya riqueza e importancia 
fueron subsumidos dentro de esa vision de conjunto, que Iogicamente solo 
puede y debe reparar en ellos en cuanto a su relacion con ese gran conjunto 
que significa el todo de su teoria. 

Pero ahora, cuando en esta Coleccion de Cuadernos de Arquitectura se publi
ca Ia segunda parte del curso de T eoria de Ia Arquitectura que Villagran 
sustenta en su catedra de Ia Escuela Nacional de Arquitectura de Ia Univer
sidad Autonoma de Mexico, y teniendo en cuenta que en ella afirma su con
ceoto acerca de que Ia arquitectura solo puede ser cabalmente comprendida 
cu.ando se Ia aprecia como un conjunto integrado de valores, quisiera hacer 
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hincapie en este aspecto particular a Ia vez que medular; en esta su compren
si6n del feniJmeno artistico conceptuandolo como un conjunto de valores, con 
las implicaciones y me atreveria a decir que actuales, que aceptan que el objeto 
artistico se diferencia y adquiere autonomia por su objetivaci6n del valor estetico. 

Los griego> no llevaron a cabo un estudio sistematico respecto a! arte, a! 
menos respecto a lo que actualmente entendemos como tal, diferente tajante
mt>nte de todo lo que pueda incluirse dentro del amplio campo de las artesanias 
en las que es plenamente conocida Ia finalidad asi como los medios que han de 
conducir a ella, y que por tal raz6n destierran de si todo aspecto creativo. Pero 
no obstante que no nos legaran como en otros campos del pensamiento tesis 
que aim en Ia actualidad son motivo de discusi6n y ante las cuales todavia se 
hace necesario tomar posici6n, una idea soltada esporadicamente perdur6 a 
traves de los siglos hasta practicamente el presente. Se entendi6 que lo bello, 
concebido como una modalidad del ser, era el aspecto diferenciador del arte. 
Muchas y muy notables obras produjo su cultura y fue debido a ello probable
mente por lo que Ia belleza, que tanto resaltaba en todas sus diversas obras, 
fuera considerada como lo distintivo de Ia producci6n artistica. Y el arte de 
otras culturas que en mas o menos se mantuvo dentro de los lineamientos 
clasicos hasta' mediados del siglo xxx perdurara siendo considerado como una 
objetivaci6n de lo bello. A tal punto este modo de concebir a! arte adquiri6 
carta de ciudadania que las palabras belleza y arte llegaron a ser de hecho, 
sin6nimos. Y al hablar de arte implicitamente se suponia estar refiriendose 
a Ia belleza y viceversa, cuando habJabamos de belleza suponiamos referirnos a! 
arte. Intentos hubo de incluir dentro del termino belleza las manifestaciones 
naturales en las que el hombre no habia tenido intervenci6n y en las cuales 
diversos pensadores entreveian con claridad que se daban las mismas cualida
des de armonia, de unidad, en suma de belleza, que en el arte propiamente dicho. 
Pero el problema era inmediato: si por arte considerabamos aquel objeto por
tador de belleza creado por el hombre era evidente que las obras naturales 
no podian considerarse como obras de arte, no obstante que, como decia, su 
inmediata captaci6n evidenciaba que eran bellas. Hegel al afirmar que Ia natu
raleza era espiritu pero enajenado, espiritu que no se reconocia a si mismo, y 
que en ultimo termino s6lo en el ambito del arte el espiritu tomaba conciencia 
de si reconociendose en sus obras y en todo aquello que producia, vino a 
poner Ia ultima piedra con Ia cual el arte se afirmaba a traves de Ia manifes
taci6n humana de Ia belleza, excluyendo por tanto, a Ia belleza de los objetos 
na turales. 

Tiempo atras, el arte habia sido definido en funci6n del bien o de Ia verdad 
expresando, £rase atribuida a Plat6n, que el arte era "el esplendor de Ia verdad", 
o como definiendolo como lo hace San Agustin, como el "esplendor del bien". 
No podemos por el momento extendernos todo lo que fuera de desear en estas 
y otras muchas definiciones de que tenemos noticia por Ia historia desde que 
los griegos gestaron la reflexi6n filos6fica, pero es importante tener en cuenta 
por el momento, que ademas de Ia confusi6n de valores que hacian dichas 
doctrinas entre belleza, bien y verdad, confusi6n por otro !ado que Ia axiologia 
actual h a despejado de modo tan terminante indicando que cada valor posee 
su esfera auton6mica inconfundible con Ia de cualquier otro valor, dichas 
tesis se desplazaban dentro de una concepci6n monista del arte, o sea, hacien
dolo depender unica y exclusivamente del valor belleza. 
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El contacto cada vez mas estrecho que Ia cultura occidental mantiene con los 
pueblos orientales y los nuestros americanos en razon de Ia necesidad que te
nia Ia pujante burguesia de encontrar nuevos e inexplotados mercados en que 
colocar sus productos manufacturados, y el conocimiento de las producciones 
artisucas de dichos pueblos, forza a Ia filosofia a ampliar sus tesis evidenciando 
lo estrecho que era conceptuar a! arte en funcion de Ia belieza, ya que las 
manifestaciones de estos pueblos, no obstante ser artisticas, no se equiparaban 
de ninguna manera con los ideales artisticos impuestos por los clasicos. Esta 
experiencia aunada aun a las producciones artisticas occidentales impedia por 
otro !ado que se las dejara de !ado reclamando para elias una comprension mas 
amplia que las respetara en su calidad y mostrara en que coincidian, salvando 
sus diferencias con el arte clasico. La misma concepcion que le sirvio a Hegel 
para negar Ia belieza en las obras no producidas por el hombre, lo lievara a reafir
mar Ia validez y derecho a Ia categoria de arte de las manifestaciones no occi
dentales. 

El espiritu, dice Hegel, realidad ultima de todo lo existente, en su proceso 
de autocaptacion atraviesa por una serie de etapas que no pueden desconec
tarse unas d~ las otras ya que todas elias son momentos del desenvolvimiento 
de ese mismo espiritu, razon por Ia que para el espiritu es igualmente nece
sario y racional el arte simbolico, que el cl<isico, que el romantico. Todos ellos 
no son mas que puntos historicos en los que el espiritu se objetivo; todos 
ellos son portadores de ese mismo espiritu, de Ia idea; todos estan engarza
dos entre si, superando Ia etapa anterior y preludiando a Ia posterior; todos 
ellos son sintesis y tesis. 

Comprender a Ia historia, como lo hizo H egel, como un proceso un1co, 
salvando aqui las contradicciones entre el movimiento constante del espiritu 
y Ia inmovilidad del sistema que tanto se le ha criticado y que en ultima 
imtancia clio Iugar a una mas valida concepcion filosofica, inserto de lieno 
dentro de Ia historia a! arte no occidental que quedo afirmado como uno 
de los momentos de desenvolvimiento del espiritu, y en suma, como una mani
festacion artistica que demandaba explicacion conceptual. Porque Hegel le clio 
validez, pero no respondio de su calidad artistica. Este paso sustancial para 
Ia comprens.ion del fenomeno artistico le correspondera a Ia este tica contem
poranea, misma que lo unico que tenia a mano para responder acerca de Ia cali
dad artistica de una obra era su fe casi mistica en Ia belleza, y en las cualidades 
de armonia, unidad, proporcion que distinguian a Ia belleza c!asica griega y 
renacentista. El primer paso de aceptacion, habia sido dado. Ya no era posible 
persistir ignorando a las obras de arte americanas o asiaticas; ni teorica ni 
pdcticamente podian voltear Ia espalda a aquellas realizaciones tan extrafias 
y exoticas para el gusto occidental educado en largos siglos de contacto ~on Ia 
cultura clasica. H abia pues que responder a elias, y lo antenor s1gmficaba 
superar el concepto monista del arte dependiente de Ia belleza. Era claro que 
an'te esculturas como las africanas o las nuestras prehispanicas, el calificativo 
de belieza solo podia adjudicarseles si s~ le otorga.ba una latitud tal que hiciera 
ver que en ultima instancia eran las m1smas cuahdades las que estaban presen
tes en el Hermes de Praxiteles y en Ia Coatlicue. Pero dicha amplitud generosa 
redundaba en Ia indeterminacion mas absoluta del termino ya que se aplicaba 
por iguai y sin distingos a obras tan heterogeneas. 



La soluci6n fue otra. Se consider6 que mejor que aplicar a obras tan disim
bolas Ia misma cualidad de belleza, se explicaban mejor si se destruia Ia 
identidad sotto voce que habia prevalecido dentro de Ia filosofia entre arte 
y belleza y se consideraba que lo sustancial del arte, aquello que lo distinguia 
plenamente de cualquier otra manifestaci6n, en suma, su esencia, estribaba 
en el valor estetico, termino que ingres6 triunfante a Ia filosofia con Baum· 
garten, y que prometia mayor elasticidad, mayor amplitud para Ia comprensi6n 
del fen6meno artistico. Lo estetico, se asent6 desde entonces, es una cualidad de 
los objetos ::uya presencia nos hace admirarlos, que nos obliga a gustarlos 
sin interes ninguno en ellos. Pero ademas, y fundamental, lo estetico englobaba 
a Ia belleza que quedaba como una de las posibles manifestaciones de lo 
estetico, pero que no era definitivamente Ia tmica. Lo tragico, lo c6mico, lo su· 
blime, lo dramatico fueron formas del valor estetico que recobran tambien 
su puesto y en tal posici6n de independencia, que una obra cualquiera podia 
poseer alguna de estas formas, no necesariamente todas, y ser obra de arte. En 
ristre con el nuevo termino y con todo lo que significaba de superaci6n respecto 
a las tesis precedentes, se lanzaron todos los "esteticos", los criticos e historia
dores que ahora si entreveian con claridad que en las manifestaciones externas 
y ajenas a Ia cultura occidental existia un fil6n fecundo y virgen para sus 
lucubraciones y cotidianos descubrimientos. A partir de entonces, todas las 
creaciones que con anterioridad habian repudiado, aun las propias como las g6ti
cas, no s6lo eran objeto de investigaci6n y de revaloraci6n, sino que se con
virtieron en reclame para diletantes y en inspiraci6n fecunda para los artis
tas. Las obras mas apartadas de los ideales clasicos de belleza, como pueden 
serlo cualquiera de nuestras esculturas prehispanicas eran reconocidas como 
artisticas, horribles tal vez, pero tragicas o dramaticas, lo que les conferia Ia 
indisoensable categoria de arte. Todas eran diversas manifestaciones del valor 
estetico que a partir de su objetiva capacidad explicativa fue Ia cuspide de Ia 
investigaci6n artistica. 

Una vez que se acept6, las investigaciones tomaron nuevos derroteros que 
trataban de clarificar c6mo era que captabamos esa cualidad esencial de las 
obras de arte; se profundiz6 igualmente en los procesos mediante los cuales 
se establecia el dialogo entre el nume11 creador del artista y el espectador y las 
realizaciones culturales mas distantes fueron acogidas con beneplacito por el 
padre razonable que recibia a sus hijos, antes naturales, y ahora legitimos. 

El planteamiento del valor estetico fue sin duda ninguna un paso de gigante 
en Ia comprensi6n del arte. La belleza qued6 como una de sus posibilidades 
y con igual jerarquia que las otras formas del valor estetico e infinitas obras 
cupieron dentro de sus anchurosos margenes: Ia sensibilidad social se ampli6, 
se ampli6 Ia historia e igualmente sucedi6 con Ia comprensi6n artistica ... lo 
unico que permaneci6 identica era Ia concepci6n monista dentro del arte, que 
no obstante haber cambiado de bandera y enarbolar a! valor estetico como 
el sumum del arte, permaneci6 enquistada en un solo valor. 

Observemos una vez mas que Ia semejanza termino a termino que existe 
entre Ia tesis filos6fica que pone a! arte en funci6n de Ia belleza y Ia que lo 
hace depender de lo estetico. Cierto, y ya lo hemos indicado, que el plantea
miento del valor estetico como distintivo del arte signific6 una superaci6n 
de Ia concepci6n tradicional, por los aspectos antes enunciados, pero en ultimo 
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termino, el planteamiento monista permanecia inalterable. De las consecuen· 
cias que tal planteamiento produce las veremos posteriormente. 

Ademas, la filosofia seguia siendo concomitantemente la disciplina dentro 
de la cual el arte adquiria cabal analisis. La sicologia y !a sociologia, ciencias 
tan jovenes como su hermana la estetica, no obstante que cuando se orientaron 
las investigaciones hacia el artista creador, hacia la intuicion creadora y recep· 
tiva asi como al esclarecimiento de la cultura en !a que habian sido creadas 
las obras de arte creyeron llegado su momento de emprender lamas contra la 
estetica resolviendo lo que esta con toda su ciencia dejaba en tinieblas, lo mas 
que alcanzaron no fue a usurparle su objeto de investigacion, como lo preten· 
dieron, sino, y es bastante, a dejar sentadas corrientes de investigacion que 
hasta la fecha son sustentadas por muchos de los mas connotados investigadores 
y teoricos. Muy va!ido que !a filosofia afirmara que lo sustancial del arte 
estribara en el valor estetico, pero no aclaraba como era captable tal valor, 
ni decia nada respecto a las potencias proyectivas del artista, que a! crear una 
obra de arte, recreaba un mundo personal y unico; y de aqui obtenia !a sico· 
logia su carta poder para confiar en que no era !a filosofia !a disciplina que 
pudiera resolver problemas, que ya se estaba viendo, estaban insertos de lleno 
en el ambito de !a personalidad, ambito que por derecho le correspondia a Ia 
sicologia. 

Por otro !ado !a corriente positivista afirmaba !a radical importancia que 
el medio tenia en las sociedades y en las personas. Hipolito Taine, con su eru
dito libro hacia ver hasta que punto las peculiares situaciones politicas, econo
micas y culturales de los pueblos determinaban a su modo de realizar el arte. 
De ningun modo era ajeno a! arte el momento historico en que surge, deda 
tal posicion sociologista, y su sensibilidad, creacion y recepcion dep~nden de 
tales condiciones sociales, concluyendo que no era ni !a estetica ni !a sicologia, 
sino !a sociologia !a que debe ocuparse del arte y en !a que este encontrara su 
explicacion mas completa. 

El arte se dejo en segundo termino para pasar a enjuiciar que enfoque era el 
que correspondia enfrentar a! esclarecimiento del arte. El acento se puso en las 
disciplinas mismas mas que en sus particulares conclusiones y teorias y aunque 
ya ahora consideramos que ninguna de las dos, sicologia y sociologia, pueden 
resolver el problema que podemos plantear en !a pregunta: ~cuando una obra 
es obra de arte? 2que cualidades precisa objetivar una obra para que sea con
siderada obra de arte? perviven impulsando !a investigacion y !a discusion, que 
siendo ambas fructiferas se despegan del esclarecimiento basico de las anteriores 
preguntas, en !a medida y proporcion en que atienden a !a personalidad y a !a 
sociedad, mismas que aportando datos inmejorables para !a comprension de 
multiples problemas, dejan de !ado a !a obra a !a obra misma, unico dato 
en el que aquellas preguntas pueden encontrar respuesta. Lo antes dicho no 
significa de ninguna manera que desconozcamos !a importancia que para el 
planteamiento de cualquier creacion cultural representan las coordenadas his
t6ricas en que surge, pero elias lo mas que pueden dar es !a explicacion 
del porque de las peculiares caracteristicas de las producciones. Pero encontrar 
las razones que mueven a una accion no es enfocarla valorativamente. 

Hay una intencionalidad en todo aquel que se pregunta del arte. En ultima 

15 



instancia quisiera hacerse de los criterios necesarios para poder distinguir cuando 
una obra es obra de arte y cuando no. Son tantos los casos de confusiones, son 
tantos los casos en que respecto a una misma obra se opina y avalora de modo 
tan diferentc, que quien se pregunta no puede menos que ambicionar tener 
una verdad que a primera vista desea inmutable. Una verdad, con mayuscula, 
cuya confrontacion con las obras singulares concluyera su calidad de arte o su 
realidad inartistica. Pero esta pregunta no encontraba respuesta en los volumi
nosos tratados de filosofia, porque efectivamente, si nos presentabamos armadas 
con aquellas definiciones tan amplias de que el arte era Ia manifestacion del 
bien o el esplendor de Ia verdad, dificil si no imposible se hacia que enfren
tados a una obra pudieramos determinar si era merecedora del calificativo de 
artistica o no con solo aquellas definiciones a que Ia filosofia habia llegado. 
Esto no era una falla por parte de Ia filosofia; quien asi lo ha creido y en 
al)?;unos casos hasta sostenido polemicamente, era injusto para con Ia filosofia. 
Esta no puede por razon misma de su estructura y punto de vista a partir del 
cual se enfrenta a! analisis y a Ia busqueda de !eyes en todo el universo, ofrecer 
sino tesis amplisimas que puedan dar abrigo a los infinitos objetos en que los 
objetos se manifiestan. Pero quien suponga que de aqui se puede concluir 
una inutilidad de Ia filosofia, esta muy lejos de haber entendido su finalidad 
y el merito que Ia rubrica. 

Temas son estos que suscitan no poco temor de tratarlos por el riesgo inmi
nente que se corre de pecar de superficialidad ante problemas tan complejos, 
pero que en ultimo termino estan a Ia base de toda posicion que se tome 
respecto a Ia estetica como disciplina particular que es de Ia filosofia. Pero 
era cierto que hacia falta ei descenso a Ia cotidianidad que Ia filosofia no habia 
hecho. Por esta razon es que sociologia y sicologia consideraron que elias eran 
Ia> elegidas para encontrar Ia respuesta sustancial que prevalece en toda pre
gunta que sobre el arte se hace. Pero ambas fallaron, porque tanto una como 
otra todo lo que podian ofrecer era Ia determinacion de situaciones sociales o 
siquicas que determinaban Ia aparicion del arte, pero el juicio valorativo era 
algo que ninguna de las dos podia detentar. Sabiamos gracias a elias las condi
ciones que determinaban que una sociedad en particular creara obras de arte 
o las determinantes personales que conducian a un individuo a expresarse en 
cierta forma peculiar y no en otra, pero Ia pregunta seguia latente: de todas 
las producciones de una sociedad o de un individuo, cuales son artisticas y 
cuale~ no. Si nos limitamos a lo que sociologia y sicologia nos ofrecen, nos remi
tiamos a Ia anulacion misma del problema, ya que o todas las obras eran 
de arte o ninguna lo era y esto lo contradecia Ia realidad misma que en todo 
momenta mostraba que dentro de todas las producciones realizadas, unas eran 
artisticas y otras no. La respuesta valorativa indispensable para aclarar ese 
problema hizo que aunque discutida, se buscara una vez mas en Ia estetica, en 
Ia filosofia. 

Todo preguntar acerca del arte supone inmiscuirse en los terrenos de Ia 
filosofia. Sin embargo es importante sefialar que casi conjuntamente con el 
surgimiento historico de Ia filosofia se ofrecen respuestas acerca de Ia arqui
tectura que se despegaban notablemente de Ia filosofia. Se dirigian de inme
diato a determinar que las obras de arquitectura necesitaban responder a reque
rimientos de utilidad, de solidez y de belleza, aspectos de Ia obra de arte que es 
Ia arquitectura, que con ser tan claros para los arquitectos parecian no tener Ia 
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altura academica que se esperaba cuando preguntabamos acerca de algun arte. 
No aparecian por ningun !ado concepciones ontologicas o metafisicas del arte, 
sino todo lo contrario, aspectos muy concretos y muy primarios. Desde el secular 
Vitrubio, a quien ei arquitecto Villagran considera como el iniciador de Ia 
teoria de Ia arquitectura, hasta teoricos-renacentistas como Alberti y Paladio 
o posteriores como Reynaud, Durand o Guadet, Ia arquitectura era analizada 
desde otros puntos de vista diferentes de los filosoficos. La belleza era sustancial 
para todos ellos, pero aparecia expuesta en igualdad de importancia junto con 
Ia solidez, junto con Ia utilidad o Ia higiene. Cierto es que Reynaud o Guadet, 
por ejemplo, fundaban a Ia belleza, respondiendo a las ideas de su epoca, en Ia 
verdad o en Ia conveniencia, pero de todas formas, Ia belleza en sus teorias 
aparecia como una de las caracteristicas a que Ia arquitectura tenia que limi
tarse, pero no era como en Ia filosofia el valor unico. 

Como lo mostrar~mos en nuestro estudio anterior sobre Villagran, estas teorias 
son Ia base de criterio de que emerge Ia de el. Ya hicimos ver que cuando 
Villagran empieza a dar su clase de teorias, son de hecho las teorias que sobre 
Ia arquitectura expusieran los teoricos franceses , ultimos heerderos de Vitrubio, 
las que el expone en su clase. Pero poco a poco Ies va dando un rigor y una 
sistematizacion que no por tomar como base aquellas teorias podemos consi
derar que son las mismas. Villagran encuentra -y esto ya es un merito propio 
de su teoria-, que Ia utilidad, comodidad, y solidez, no son mas que aspectos 
particulares de un valor generico: el valor de Io litil, solo que entendido en 
dos grandes apartados. El espacio, materia prima de Ia arqutiectura, en su 
funcion uti! mecanico-constructivo, debe adecuarse a las funciones mecanicas 
de resistencia como pueden serlo el cargar, el contrarrestar empujes; y en su 
aspecto uti! economico, los espacios, que pueden ser delimitados 0 delimitan
tes, tienen que responder a funciones de habitabilidad. Con esta estipulacion 
Villagran nos permitio comprender que construcciones descubiertas y simple
mente delimitadas con elementos naturales (arboles, agua, pavimentos), eran 
arquitectura. Antes de el este problema no hallaba soluci6n. No sabiamos a 
quien adjudicarle Ia construcci6n de plazas y jardines y el analisis de Ia arqui· 
tectura terminaba ahi donde terminaban los techos de un edificio. El palacio 
de Versalles, por ejemplo, tenia de arquitectura todo aquello que estaba cubierto, 
pero sus esplendidos jardines en los que unicamente se habia dado nueva forma, 
un nuevo agrupamiento y composici6n a los arboles, a! agua y a los pisos, se 
salian del terreno propio de Ia arquitectura y eran mencionados, con elogios 
si, pero como algo distinto a Ia arquitectura misma, que para los historiadores 
y te6ricos anteriores a Villagran se limitaba a las habitaciones, corredores y 
salas del palacio. 

Dentro de Ia verdad arquitect6nica, Guadet incluia una serie de concor· 
dancias con las que pretendia rechazar las incongruencias constructivas de Ia 
arquitectura de su tiempo de las que ei mismo no pudo independizarse. La 
arquitectura, decia Guadet, tiene que hacer concordar sus formas exteriores 
con las interiores, su apariencia 6ptica con su estructura, sus materiales con 
las funciones que van a desempefiar. Pero con ser tan importante esta nota
cion de Guadet, que hay que entender precisamente como una reacci6n e intento 
de superaci6n del academismo en que habia degenerado Ia arquitectura del siglo 
x1x, permitia, y asi lo entendi6 Villagran, una estructura mas simple y a! mismo 
tiempo mas precisa. La arquitectura en tanto que relaciona las finalidades obje-



tivas que plantea un problema especifico con Ia materia prima de que dispone 
y el procedimiento espedfico a esta materia prima, debe hacer de todo este pro
ceso un proceso unico junto con Ia forma en que finalidad, materia y tecnica, 
se objetivan. Valor 16gico Ie llam6 Villagran a esta relacion terminante de los 
pasos que persigue y a que se adecua todo hacer humano. 

EI valor belleza fue subsumido dentro del mas amplio valor estetico y este 
a su vez se expresaba en una serie de formas. Formas que Villagran ha ido 
ampliando en sus determinaciones y puliendo en sus conceptos. La proporci6n 
por ejemplo y todo lo que esta inc!uye en el campo de Ia arquitectura fue 
estudiada por el en las platicas que diera en el Colegio Nacional, y que se 
publicaran en el numero 7 de estos mismos cuadernos. En ella incluyo dialec
ticamente una vez mas estudios tan importantes para Ia proporci6n como son 
los que ha realizado Macodi Lund, Jouven y Borissavlievitch, pero hizo ver 
que Ia proporci6n no tenia en arquitectura exclusivamente el aspecto estetico 
a los que eso.; autores han estudiado de modo tan profundo, sino que Ia propor
ci6n tambien tenia como dimensiones el aspecto racional y el sicologico. Dentro 
del primero, los espacios tienen que proporcionarse a las dimensiones fisicas del 
ser humano, pero el segundo tiene por objeto incluir y reafirmar que el 
hombre no es un ente meramente fisico sino que necesita ademas de espacios 
en los cuales sus dimensiones espirituales hallen acomodo. EI caracter y el 
estilo son otras formas del valor estetico que no han recibido por parte de 
Villagran un estudio tan minucioso como necesitamos, pero que en conferencias 
aisladas ha analizado, haciendo ver que uno y otro son Ia consecuencia nece
saria de toda obra que responda plenamente a su destino espedfico y a Ia cul
tura en Ia cual se erige. 

Un cuarto valor afiadi6 Villagran a los tres anteriores: el social. Y esta 
ampliaci6n valorativa de Ia arquitectura obedecio precisamente a! hecho de 
considerar que entendido el valor estetico a traves de diversas formas, tan 
estetica es una obra creada por el hombre como obra natural. Tan hay ritmo, 
claridad y armonia en una fabricaci6n humana, como en una planta, en un 
animal, etc. De aqui que fuera indispensable incluir dentro de Ia arquitectura, 
y cabe decir dentro de todo ei arte, un valor que hiciera indispensable para 
que Ia obra fuera considerada positivamente, Ia manifestacion y Ia creacion 
de cultura. 

Cuando no se habia estipulado este valor dentro del arte, no podiamos dis
tinguir cabalmente cua! era el valor que Ie correspondia a! templo griego y a 
Ia copia que de el se hace en Ia arquitectura occidental. No podiamos deslindar 
clarainente valores entre un cuadro de Rembrandt y aqtiellos que Io copiaron. 
Belleza o esteticidad Ia habia evidentemente tanto en el original como en Ia 
copia No podia ser menos en ninguna de las dos, puesto que todo aquel 
claroscuro, color y armonia, en suma aquella forma que tanto en arquitectura 
como en Ia pintura habiamos aclamado por su belleza, se encontraba igual
mente en Ia copia que textualmente Ia reproduda. Claro es que de hecho se 
hablaba de originales y de copias y con esta distincion se queria hacer ver que 
no podian valer igual las dos obras, que Ia una habia aportado algo a su 
cultura y que en su momento habia sido innovadora, y que Ia otra era mera 
artesania que copiaba aquel valor que ya habia sido creado. Pero puesta como 
estaba Ia fi1osofia y consecuentemente Ia critica de arte en Ia concepcion monista 
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a que nos hemos referido, haciendo depender a! arte unica y exclusivamente 
del valor estetico, Ia distinci6n teorica no tenia Iugar, y las copias, repeticiones, 
academismos y mas eclecticismos proliferaban como virus. 

El momento historico en que vive Villagran, momento que en un sentido 
muy amplio podriamos caracterizar en su busqueda de solucionar y ofrecer a Ia 
sociedad lo que cabalmente necesitaba, y esto es una idea colectivista, diferente 
a Ia de clase burguesa que predominaba y sigue predominando en nuestro me
dio, lo llevaba a tratar de obtener en lo teorico aquello que Ia practica debia 
de concretar; no se trataba solamente de hacer obras diferentes a las neoclasicas 
y francesas que le daban tonica particular a nuestro tiempo, por parad6jico 
que esto pueda parecer, porque toda Ia sociedad suponia que Ia arquitectura 
tenia que contenerse dentro de los moldes aclamados y creados por otras 
culturas. Construir formas exentas de ornamentacion, hacerlas de tabique y 
con modestos aplanados, era algo que no le cabia a Ia clase burguesa para 
Ia que marmoles y bronces eran lo unico digno. Pero habia todo un pueblo 
que demandJba y sigue demandando habitacion y techo con toda urgencia, y 
era necesario superar aquel modo de ver las cosas y Ia arquitectura en especial, 
y crear Ia conciencia necesaria que diera opcion a esta concepcion de Ia arqui
tectura, y que aceptara este valor social que Villagran propugnaba como base 
indispensable para realizar Ia arquitectura que nuestra sociedad y economia 
necesitaba. En sociedades en las que todavia una de sus clases sociales no ha 
adquirido Ia conciencia de su papel historico, se ha demostrado que Ia critica 
teorica a las ideas vigentes es una de sus manifestaciones. Claro es que ni Ia 
critica por si misma, ni las ideas por si solas pueden lograr que el estado social 
cambie: hay demasiados intereses economicos que no cederan a escritos y opi
niones opuestas. 0 sea que Ia practica tiene que refrendar aquello que Ia teoria 
ha tratado de iniciar, teoria por otro !ado que ha surgido como lo estamos 
viendo en Villagran, de unas circunstancias economicas y sociales concretas. Asi 
Ia estipulacion del valor social de Ia arquitectura, de Ia necesidad de que toda 
obra exprese cabalmente a su tiempo y cultura, como el que ayude a conformar 
a esa misma cultura, fue una punta de Ianza que Villagran mantuvo entre 
nosotros. Y este valor vino a superar aquella aporia que mencionabamos en
tre original y copia, entre creacion y academismo, ya que ahora es facil entender, 
que si bien las dos obras eran esteticas, bellas y sublimes, solo una de elias 
poseia y era portadora del valor social. Pero esto nos lleva a confrontar este
tica, filosofia y teoria del arte. 

Diiimos en un principia que Ia comprension del objeto artistico se habia 
buscado solo a traves de Ia filosofia no obstante que paralelamente se fue 
desarrollando paso a paso a traves de Vitrubio, de Alberti, de Paladio, y muy 
en lo especial de Durand, Raynaud y Guadet una disciplina que a no dudarlo 
ofrecia tesis y teorias y explicaba aquello a lo que Ia filosofia por su estructura 
misma no pcdia llegar; disciplina que historicamente ha sido conocida como 
Teoria de Ia Arquitectura. Y aqui radica a nuestro parecer Ia sustancial apor
tacion que Ia teoria de Ia arquitectura ofrece a! conocimiento del arte, porque 
como hemos visto, desde el momento mismo en que nacio con Vitrubio entendio 
e1 fenomeno arquitectonico como una conjuncion de diversos valores, no obs
tante que sea hasta Villagran cuando esta conjuncion advenga a una cientifica 
postulacion. Y este ver el fen6meno artis~ico no solo co~o valo~ .estetico •. como 
tradicionalmente ha s1do conceptuado, smo como una mtegracwn de d1versos 
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valores que no son accidentales, y solo circunstanciales en cuanto a! modo que 
cada tiempo historico teng'a de concebirlos, otorga una posibilidad mas plena 
de entendimiento. Podemos distinguir de modo relativamente facil Io que sea 
una obra de arte dada su cuadruple estructura axiologica. Creo que esta estruc· 
tura que Villagran ha adjudicado a Ia arquitectura, puede responder igual
mente en los campos de las otras artes. Todas tienen necesariamente que rela
cionar finalidades, medias, tecnicas propias y forma resultante. Todas tienen 
que responder a! valor estetico y a! valor social. Puede haber como de hecho las 
hay, obras sumamente sociales que sin embargo no sean obras de arte, porque 
hayan transgredido los medias especificos que Ie son propios, o porque carezcan 
de valor estetico. Puede haber obras esteticas, como muchas del arte abstracto u 
obras arquitectonicas individualistas y formalistas, que sin embargo por no ser 
sociales tampoco advengan a! arte, y por ultimo podria haber obras muy Iogicas 
que por no aportar nada a su cultura se transformen en cabales artesanias. 

Como vemos, entender el fenomeno artistico como una integraci6n de valores 
primarios representa un avance para Ia concepcion tradicional y ahora ya 
anacr6nica que se refosila y degenera en el valor estetico, concluyendo en un 
esteticismo a todos puntas insuficiente para Ia comprensi6n del fen6meno artis
tico. La estetica queda reducida en un sentido, y ampliada en otro, a! analisis 
del valor est.etico, de su captacion, de su efecto en Ia sociedad, pero abarcando 
no solo Io creado por el hombre sino tambien los fenomenos naturales. 

La estetica se constrifie de esta manera a! ana!isis del valor estetico, diferen
ciado por ei par de valores polares belleza y fealdad, y si bien parece reducir 
su campo, esta no es mas que una necesidad producida por Ia indispensable 
sistematizaci6n que debe existir entre las disciplinas. Se podria aducir que Ia 
estetica sigue siendo Ia disciplina que en su seno comprende todas las diversas 
facetas de que es susceptible una obra de arte. Se podria argumentar como 
de hecho ha sucedido, que cuando una obra cumple con su sociedad, que 
cuando ofrece un paso de progreso, y en suma, cuando ha respetado su tecnica, 
adviene a! valor estetico, y que este seria asi concebido, el summum calificativo 
de toda obra de arte. Pero si planteamos de este modo tradicional el estudio y 
analisis del valor artistico, caemos en confusiones a! no poder especificar cual 
es ese valor, Ia unidad, Ia claridad, etc. E igualmente se torna dificil sino 
imposible deslindar todas las posibilidades a que nos referimos anteriormente, 
y que solo adquieren claridad si entendemos a! arte como una integracion de 
valores. 

La concepcion monista a que nos hemos referido, o sea, Ia que centra lo 
distintivo del arte en el valor estetico, es incapaz de distinguir los variados 
a:;pectos que encontramos en cualquier obra de arte. Podiamos de hecho encon
trar una ma;snifica composicion que sin embargo y no obstante serlo, hubiera 
hecho tabla rasa de Io que Ia tecnica de Ia materia prima empleada Ie sefiala, 
o que no fuera mas que una repetici6n de algun estilo individual o historico. 
~C6mo poder distinguir los academismos? ~Como poder decidir y valorar los 
cuadros de un Velasco cuyos principios los encontramos en plenitud en los pin
tares flamencos del siglo xvn? ~Como podemos entender y que valor darle 
a las obras que han repetido hasta el cansancio las formas internacionales crea
das por Mies y Gropius? 
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Curiosamente el llamado arte abstracto y las formaciones naturales, les han 
causado hondos problemas a multitud de criticos, ya que habiendolas alabado 
como esteticas en su primera valoracion han tenido que concluir todo lo con
trario cuando se han enterado de que aquellas composiciones habian sido pro
ducidas de modo inconsciente o por Ia naturaleza misma. ,:Porque no aceptar 
que aquellos ejemplos a que hemos aludido son tan esteticos, como lo habian 
previamente considerado, sean o no producidos por el hombre? La diferencia 
estriba en entender que el terreno de lo estetico y de lo artistico, no se funden 
el uno con el otro, como lo ha mostrado Villagran basandose al respecto en los 
ultimos trabajos presentados a! Congreso Internacional de Estetica celebrado 
en 1909 por Max Dessoir, teniendo unicamente de comun su convergencia en 
las obras de arte; el ambito de lo estetico y de lo artistico podriamos asi repre
sentarlos por media de dos circulos secantes, que tendrian como zona comun 
Ia del arte. Para esto es menester apreciar que los fenomenos esteticos son mul
tiples y que no solo se manifiestan en el arte. De hecho los fenomenos naturales, 
y aun todo aquello que fue desterrado del ambito de lo estetico, como lo pueden 
ser las acciones que son susceptibles de portar valores de belleza deben reinte
grarse a! terreno de Ia estetica. Y en cuanto a! arte se refiere, apreciar que este no 
esta constituido unicamente por el valor estetico, sino por otros varios valores, que 
no le son accidentales ni tangentes, sin estructurales y analogicos. Solo un plantea
miento pluralista es capaz de responder a lo que las tesis estetico-monista se han 
mostrado inoperantes, convirtiendose Ia cualidad artistica, en el producto y 
funcion de varios valores primarios, y explicar, en funcion de este planteamiento, 
que es posible encontrar y deslindar obras sedicentemente artisticas, como exclu
sivamente esteticas o eminentemente sociales pero no esteticas, o viceversa, retro
gradas pero muy bellas. Solo asi podemos plantear en su plenitud que los acade
mismos no son negados por carencia de valor estetico sino social; identico caso a! 
que apreciamos en Ia mayoria de sus manifestaciones del llamado arte abstracto, 
que siendo en Ia mayoria de los casas muy bello, a! no ofrecer un aporte cultural 
y huir de su momenta historico y de las finalidades y valores que los singularizan, 
desde un punta de vista social, se manifiesta negativo; igualmente que existen mu
chas obras que pueden ser muy sociales, y en materia de arquitectura abundan 
hospitales, escuelas, centros de trabajo u habitaciones, pero que desde un punta 
df. vista estetico son nulas desintegrando por tanto su autentica calidad de 
obra de arte; o que en el caso de algunas obras hibridas actuales, fundamen
talmente las que se dan como esculto-pintura, no las negamos porque no sean 
sociales o esteticas, sino por transgredir los medias propios y Ia tecnica espe
cifica de determinada materia prima; y por ultimo, que Ia obra de arte solo 
sera aquella que integre y objetive todos esos valores integrantes de Ia obra 
de arte. 

No ignoramos que aceptar Ia teoria de Villagran !leva implicita una toma 
de posicion ante el puesto que tiene Ia filosofia y Ia estetica dedicadas a! arte, e 
igualmente, que expresarse en este terreno es muy delicado. Sin embargo, y con 
todos los riesgos que supone, no podemos ignorar tal problema y soslayarlo. El 
problema una vez mas podemos plantearlo en unas preguntas: ,:como conside
rar a esta disciplina que explica a! arte y que no obstante apoyarse en las tesis 
filosoficas sabre los valores, da respuestas que no podemos incluir dentro de Ia 
filosofia? ,:cual es el papel que le corresponde a Ia estetica si ya hemos afirmado 
que no explica en su plenitud a! arte? 
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A Ia primera pregunta responderiamos diciendo que no existe el problema, 
puesto que historicamente se ha denominado Teoria del Arte adquiriendo su 
autonomia en Ia medida en que se enfrenta a] problema del arte abarcando 
los que ahora entendemos como valores constitutivos, distinguiendose en conse
cuencia de Ia estetica porque esta no puede por principia sistematico sino 
dedicarse con exclusividad a1 estudio del valor estetico, a su captacion asi como 
a! problema de su intuicion y objetivacion, quedando un ultimo reducto, a! que 
denominariamos Filosofia del Arte, y que a su vez difiere de los dos anteriores 
porque encuadra a! arte ubicandolo en Ia totalidad de Ia cultura, como una 
manifestacion de ella y como uno de los medias por los que una sociedad 
se manifiesta, buscando aquella significacion sustancial que representa para Ia 
misma cultura. Independientemente de su validez, que por el momenta no 
interesa discutir, diriamos aqui que tesis totalizadoras como las que mencio
namos en un principia, y que definen al arte como esplendor de Ia verdad, o 
como manifestacion de Ia idea, o como expresion intuitiva del sentimiento, son 
en rigor, filosofia del arte, si es que todavia aceptamos que Ia filosofia se dis
tingue de cualquier otro conocim1ento cientifico en que asi como otros conoci
mientos se cifien a aspectos particulares de los fenomenos, Ia filosofia pretende 
"abstraerse en ei todo del ente", captarlo en su totalidad ontologica. Habria 
asi estratos explicativos, en que el conocimiento adquiere cada vez mas y mas 
concresi6n, o mas y mas abstraccion, segun se Ie vea, cubriendo cada disciplina 
aspectos que no comprende Ia otra, y otorgando en su conjunto, el sumum de 
conocimiento, siempre infinito que poseamos sobre el universo, o sobre el arte. 

La filosofia y Ia estetica adquieren, en su confrontacion con Ia teoria del 
arte, su cabal objeto formal, su perspectiva propia; todas elias se pueden dedicar 
a! estudio del arte, todas elias pueden incursionar por sus terrenos, pero todas 
elias se distinguen plenamente como disciplinas diferentes y con territorios 
igualmente diferentes. AI reconocerse lo artistico como un conjunto de valores, 
se aparece de inmediato que Ia estetica tiene que circunscribirse a! analisis de 
uno de esos valores conformantes de Ia obra de arte, a! estetico, dejando para 
Ia toria del mismo el enfrentamiento a Ia polimorfa dimension artistica, al 
esclarecimiento de Ia ontologia y Ia axiologia artisticas y para Ia filosofia del 
a:te, Ia definicion de su significado dentro del todo de una cultura, dentro 
del conjunto de valores que crea una sociedad. 

Si de lo anterior se desprende que Ia estetica deja de ser una disciplina 
filos6fica par;; convertirse en una rama del conocimiento independiente, es 
problema que por su extension no podemos tratar en estos apuntes, pero que 
sin embargo, es un tema y un problema que habra que tomar en cuenta. De 
todas formas, y tal como ahora lo consideramos, no parece que tal conclusion 
sea necesaria, ya que el ahincamiento en las categorias esteticas, si bien se basa 
en estudios no filosoficos, como pueden serlo las extensas y fundamentales obras 
sobre Ia estetica basada en !eyes matematicas -Ia ancestral proporcion de oro-, 
los envuelve y trata de captar en su esencia mas profunda y analogica. 

Como se colige, Ia teoria de Ia arquitectura del maestro Villagran, habiendo 
siclo creada para Ia comprension y transformacion de ese ambito particular 
de Ia creacion artistica que es Ia arquitectura, se desborda, por sus implicaciones 
a campos que ya no son los propiamente arquitectonicos, ni los propiamente 
artisticos, smo que plantea nuevas posibilidades para Ia estetica misma, para 
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Ia filosofia del arte, y por supuesto, para Ia propia teoria de Ia arquitectura. Se 
desprende que a! afirmar a lo estetico como uno de los valores constitutivos 
del arte, Ia estetica misma adquiere nueva tonalidad, diversa a Ia que Ie hemos 
otorgado a Ia filosofia del arte. Filosofia del arte y estetica, que en cierto sentido 
se han entendido, a! menos por Ia casi totalidad de las posturas y corrientes 
filosoficas, como sinonimas, se diferencian y a! recobrar fronteras autonomas se 
vivifican y emergen del statu quo en que aun hasta Ia actualidad se encuentran, 
presentando Ia posibilidad de fructiferas y prolificas teorias. Y ni que decir 
de las consecuencias que conlleva para Ia propia teoria de Ia arquitectura, que 
como hemos insistido en ocasiones anteriores, destierra definitivamente el mar
gen de validez que se les concedia a las tesis emitidas por multiples arquitectos 
o seudo investigadores de Ia arquitectura. 

Esta teoria de Ia arquitectura de Villagran hasta Ia actualidad no ha sido 
publicada, ni por el mismo, en toda su amplitud. Surgida de condiciones his
toricas concrctas, se· ha ido desenvolviendo poco a poco respondiendo en cada 
momento a los nuevos y heterogeneos requerimientos que tales condiciones 
arquitectonicas le planteaban, razon por Ia cual Ia encontramos desmembrada 
en diversos escritos, en diversas conferencias y cursos, que no obstante darse 
aislados, no deben por ningun motivo hacernos pensar que pierden hilacion 
entre ellos, sino verlas como parciales profundizaciones que esperan solamente 
una nueva transformacion meramente externa, esto es, su publicacion conjunta. 

La Proporcion en Ia Arquitectura, Ia Extension y Objeto de Ia Teoria de Ia 
Arquitectura, sus Apuntes para un Estudio, sus Meditaciones ante una Crisis 
Formal de )a Arqutectura Contemporanea asi como Ia Estructura teoretica 
del Programa arquitectonico, aunados a Ia segunda parte de su curso que en 
este cuaderno se publica, serian esos estudios, entre otros, que solo se han dado 
aislados en su exposicion, pero no en Ia intima y sistematica dependencia de 
todos ellos respecto a! todo de Ia teoria. Pero si bien Villagran ha aportado 
a Ia teoria de Ia arquitectura material suficiente para considerarlo sin hiperbole 
aiguna como el teorico mas importante de Ia actualidad, tambien es cierto 
que muchos son los aspectos que quisieramos ver tratados por el. 

Lo socia l en Ia arquitectura se nos presenta como el tema por antonomasia 
de todo teor!zar acerca de Ia arquitectura y del arte en general, porque como 
Io ha hecho ver el propio Villagran, muchos siglos tienen los arquitectos de 
oficio, de tecnica, como para que las obras que aparentemente se nos dan como 
de arquitectura Io transgredan. H ablando a grandes rasgos, casi diriamos que 
salvo casos l'!xcepcionales, las obras arquitectonicas contemporaneas son en su 
totalidad utiles, esteticas y muy conocedoras de Ia tecnica, siendo su significa
cion social Ia que en estos momentos se muestra mas inasequible. 

Si emendemos por valor social de una obra arquitectonica, y nosotros diria
mos mas ampliamente, artistica, Ia necesidad que tiene de crearse en funcion 
de Ia cultura, en dos grandes apartados, el de Ia manifestacion y el de crea
cion de esa misma cultura, resulta que a! plantear el Programa, o sea el 
cumulo de fina lidades que persigue una obra de arquitectura, habra que tomar 
en cuenta como sector basico de el, las condiciones historicas por las que dicha 
cultura a traviesa, las finalidades objetivas que detenta esa cultura, Ia sociedad 
especifica que Ia crea, y lo anterior nos !leva a nuestro pesar a establecer una 



tabla de valores historica, en Ia que ciertamente, no todos los sectores culturales 
de esa sociedad poseen Ia misma identica jerarquia, sino que todo lo contrario, 
habra algunos y uno en particular, que en dicho momenta historico tiene 
preponderancia por sobre todos los demas. En este sentido pierde vigencia Ia 
teoria de los valores de Max Scheler, que a! establecer una tabla jerarquica 
inmutable, soslaya Ia historicidad de todo lo humano y especificamente, el tras· 
tocamiento dt: valores. 

El propio Scheler se da cuenta de Ia diversa importancia que en diversos 
momentos historicos poseen los valores y procura salvarla diciendo que Ia jerar
quia de los valores es inmutable y que lo que varia historicamente es Ia capta
ci6n de los mismos; que existen cegueras axiologicas personales, colectivas e 
historicas, y que en todo momenta es superior el valor de los santo, que a el 
se le da como supremo, no obstante que en cierto momenta pueda ser ignorado 
por una cultura o por un tiempo historico. Pero tal conciliacion, no hace mas 
que bordear d hecho mismo, o sea, de que no es Ia apreciacion de los valores 
Ia que es mutable, sino el valor mismo y que Ia sociedad igual que crea nue
vas valores entierra a otros, careciendo de sentido hablar de Ia eternidad de los 
mismos, ~ino todo lo contrario: de su vigencia en una cierta etapa. 

Asi, nuestra cultura posee finalidades y consecuentemente valores, que no 
solo no son los mismos que en tiempos preteritos, sino que poseen tonicas 
claramente diferentes. Analizar las finalidades historicas de una sociedad se 
presenta por tanto como el punto clave y Ia piedra de toque para enderezar 
Ia creacion arquitectonica por esos derroteros, ya que Ia obra poseera diferente 
valor segun responda y coadyuve a tales finalidades o no. Claro es que en 
nuestro momenta nuestra cultura propugna por infinitas finalidades, que no 
por serlo tienen similar importancia. Evidentemente que realizar una escuela, 
un hospital, una casa habitacion particular redundara en un avanzainiento so
cial colectivo, pero esto no obsta para que aceptemos que en este momenta 
historico existe una finalidad, una meta que descolla por sobre todas las demas: 
el cambia de sistema social que ofrezca igualdad de condiciones para todas las 
personas, Ia estructuracion de Ia creacion y reparticion de Ia riqueza, en suma, 
Ia superacion de las condiciones economicas en que nos desenvolvemos. Y asi 
como en otros tiempos podemos suponer que no obstante Ia validez de deter
minadas medidas y realizaciones, lo que se presentaba con caracter conminativo 
era Ia superacion del sistema colonialista, y posteriormente Ia Iiberacion de 
una dictadura y preponderancia de un grupo en el poder, y del mismo modo 
que podemos afirmar que para 1910 se colocaba en segundo termino de impor
tancia la vida concertistica o Ia ereccion del Edificio del Palacio Legislativo, asi 
podemos aceptar que aqui y ahora, es Ia superacion dialectica de Ia estructura 
econ6mica Ia finalidad por antonomasia de nuestros tiempos y consecuente
mente, la obligacion que tenemos de encauzar nuestros esfuerzos en aquella 
direccion. Si no lo hacemos asi, nuestras obras ser<in sociales, nadie lo duda, 
pero su valor estara en relacion con la proximidad e inmediatez con que se 
relacione a aquella finaidad maxima. No perderan vigencia nuestras realiza
ciones, pero seran lo que los analgesicos a una intervencion quirurgica. 

~Como responder como arquitectos a estas finalidades sociales. (Es valido 
plantear a los arquitectos acciones que parecen salirse del campo que con pro· 
piedad roturan? Claro que si, porque si bien actuando como arquitectos quimi· 
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camente puros, tienen Ia obligaci6n de adecuarse a Ia situaci6n econ6mica por 
Ia que atravesamos, actuando en su plena realidad de individuos de una socie
d:ld no pueden por ningun motivo sustraerse a Ia acci6n politica que tambien 
los define. Aauella desintegraci6n antropol6gica, aquel verse como siendo ar
quitectos, medicos, o parteros, pero no politicos, no es mas que una evasi6n, 
una huida ante Ia apodictica funci6n politica. Desintegrar a! hombre y afirmar 
que no puede detentar otros campos que no sean aquellos para los cuales tienen 
titulo, es tanto como suponer que con su ostracismo queda a! margen de los 
desarrollos politicos. 

Claro que el problema de c6mo se va a reftejar esa toma de conciencia en 
sus creaciones arquitect6nicas, parece quedar en pie, pero no sera. asi si ·com
prendemos ljUe para el hombre interviniendo en Ia arquitectura, tal situaci6n 
econ6m1ca precisa lo obliga a procurar que sus espacios posean Ia calidad tal 
que desaparezcan las insultantes diferencias de clases, Ia estupida carrera en 
persecuci6n de formas unicas, persecuci6n en Ia que lo unico que se refteja y 
patentiza es el egocentrismo de clase burguesa. 

Hemos planteado este problema porque ademas de que precisa ser analizado 
y estipulado por el Maestro Villagran en su teoria, ha adquirido, pese a nuestra 
indiferencia politica, relieves cuya tragica consecuencia se mide en Ia pobreza 
ecumenica que padecen nuestros pueblos no desarrollados. Y porque ademas, 
todos los que estamos padeciendo y todos los que hemos encontrado en su 
teoria el instrumento orientador, Ia brujula que polariza los fallidos intentos, 
quisieramos obtener de el Ia respuesta y Ia guia a esa significaci6n social de Ia 
arquiter.tura contemporanea. Y en esto volvemos a ser una vez mas sus alumnos, 
ya que tambien de ei hemos tornado su repudio por todas las edificaciones 
ciegas a nuestras condiciones econ6micas concretas e igualmente, su lucha por 
superarlas. 

Por otro !ado, temas son estos que en varias ocasiones han sido tratados por 
ei, ya en Ia conferencia que expusiera ante el Congreso Internacional de Estu
diantes de Arquitectura, ya en su curso sobre una Crisis de Ia arquitectura Con
temporanea. AI respecto, quisiera transcribir aqui una carta que me dirigi6 desde 
Nueva York en mayo de 1961 con motivo de un viaje que realizara un grupo de 
estudiantes de arquitectura de nuestra Escuela. 

S1·. Ramon Vargas Salguem. 

Muy estimado amigo: 

He 1'ecordado sus inmerecidas como inexplicables atenciones, solo compren
sible al traves de su interes par el estudio de Ia Estetica y Ia Teoria de nuestro 
Arte, con motivo de mi Teciente visita a Nueva York y de las platicas sostenidas 
con los alumnos acerca de mis pasadas conferencias -que increiblemente pare
cen entendidos par los fovenes que en buena parte integraron una nutrida 
excursion de cosa de 50 alu.mnos y profesores, como una critica a Mies, cuyas 
obras han ida a visitar y un enaltecimiento del organicismo preconizado p01· 
Lloyd Wright-, cuando, como Ud. bien lo sabe, solo fuemn mencionadas 
unas y otms actitudes y sus obras como obfeto de meditacion para hacalas 
sentir cual sintomas que annncian un cambia , o crisis de las foTmas, tan ruti
narias y academicamente repetidas )' ahara visibles en todo su triunfant.e domi-



nio en los nuevas conjuntos que constituyen el edificio del Lever House con 
el Seagram y otros que les /ween cora, con su falta total de innovaci6n y 
sumisa sujeci6n el dictado , para mi, hdbilmente caduca de Mies van der Rohe. 
Estos edificios fueron visitados por Ia excw·si6n de j6venes mexicanos acom
pafiados de algunos de nuestros profesores, y a invitaci6n de ellos, insisten
temen te repetida, por este su servidor, para darme cuenta una vez mds de que 
Ia rutina que exhiben se hal/a patente en sus plantas, fachadas e interiores y 
que cualquiera de los nuestros, con Ia habilidad que poseen, como Augusto 
Alvarez, juan Sardo y Marcos, y tantos otros, lo harian par lo bajo igual, 
aunque mds econ6micamente y con un alga de originalidad, al menos en dis
posiciones internas o de detalle. 

Sin embm·go, no se cual haya sido Ia reacci6n interior de los j6venes visi
tantes. Me concrete a hacerles patente lo que indica, y ademds, el tremendo 
impacto que en mi hace una serie de inversiones inutiles, altisimas, pues el 
costa de estos edificios ha sido fabuloso y sin otro provecho que dar plata
forma a sus autores y natura/mente, d6lares. ;Cuando considera uno lo que 
Seagram, Times, y Life podrian hacer con igual producto de publicidad invir
tiendo los cientos de millones que han gastado en sus opulentos y manidos 
inmuebles en obras de beneficia directo a las masas pauperrimas, que hay 
.en Nueva York, pero attn mds en America! 

Este punta de Programas me ha recordado Ia opinion de Munford que Ud. 
conoce, acerca del simbolo que puede representar el Secretariado de las Na
ciones Unidas, como el de una civilizaci6n en visperas de su ocaso. Sabre este 
punta he insistido en estos j6venes, pues le dije que me parece muy peligroso 
impresionane con el oropel del d6lar para reg'f'esar a Mexico intentando seguir 
copiando en escala necesariamente impropia estos sintomdticos estertores de 
no se si Ia agonia de estas formas o de esta economia liberal y falsamente 
aistiana. 

La saluda afectuosamente, 
jose Villagran. 
27 mayo Ig6r 

Esta carta y tantos otros testimonios que por el momento no podemos traer a 
colacion, pero que habran de tomarse en cuenta cuando se lleve a cabo un estudio 
profundo de lo que sus orientaciones han significado para nuestro medio, es 
paradigmatica de Ia postura humanistica que siempre lo ha calificado y evidencia 
hasta que punto el maestro es consciente de que el actual sistema economico en 
que vivimos ignora las necesidades de los grandes grupos de poblacion para orien
tarse a satisfacer los dispendiosos caprichos de minorias pudientes. 

Esta posicion de Villagran no es en modo alguno fortuita. Emerge de un 
modo de entender los valores, de una tesis respecto a nuestra sociedad y desde 
el punto de vista teorico, de una conc~pcion que especifica tajantemente que 
enfrentados a Ia creacion de una obra de arquitectura o a! ana!isis de una ya 
existente, el aspecto economico, Ia cultura y fina lidades sustanciales que persigue 
un momento historico son datos inexcusables. 

~A que conclusiones habra de llegar Vi llagran cuando amplie de que modo 
hay que entender el valor social de Ia arquitectura, y mas expresamente, Ia sig-
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nificacion que actualmente representan las obras que en nuestra sociedad se 
estan erigiendo? No lo sabemos. Pero tenemos los datos suficientes a traves de sus 
diversos escritos y conferencias, para suponer que no podra menos que propugnar 
vigorosamente porque Ia arquitectura se ponga a! servicio de los grandes grupos 
de poblacion, que, como el mismo dijera -"quisieran ser sabios de todas las 
sabidurias, pero mas quisieran tener que comer todos los dias". 

Enero de 1964 





TEO RIA 
DELA 

ARQUITECTURA 

JOSE VILLAGRAN GARCIA 



NOTAS PARA !.OS PROFESORES AUXILIARES QUE COMPLEMENTAN EL CURSO. 

SEPTIEMBRE DE 1956. 1" EDICION . 1964. 



Las ultima; clases tuvieron por tema una breve y condensada expos1c10n 
acerca de Ia teoria de los valores, acorde con una doctrina ontologista. De los 
esquemas considerados es particularmente importante recordar los conceptos 
basicos de inmediata aplicaci6n a nuestro estudio particular: Ia no demostra· 
bilidad del valor; su absolutismo, o sea su no relativismo; su intemporalidad e 
inespacialidad, y por ello, su impersonalismo. 

El valor respecto a! hombre es algo asi como Ia luz del sol con relaci6n a! 
ojo humano. 

La luz existe independientemente del ojo. El ojo existe independientemente 
de Ia luz. 

Sin embargo, Ia luz no tiene forma de realidad para Ia inteligencia humana 
sino al traves del ojo y este no tiene raz6n de ser sin Ia luz; pero el hombre 
puede no ,·er ia luz porque cierra los ojos o porque, abiertos, se encierra en un 
cuarto oscuro o porque los tiene daiiados. La luz sigue existiendo a pesar de 
estos tres casos de ignorancia voluntaria, accidental o patol6gica. Asi son los 
valores relativos ontol6gicamente, solo en sentido del individuo; no en sentido 
de su esencia 6ntica. De igual modo que Ia luz es relativa solo a! hombre que no 
quiere o puede verla asi el valor puede ignorarse voluntaria o im·oluntariamente 
sin menoscabo del impersonalismo y absolutismo del valor. 

Asimismo; Ia verdad: dos unidades mas dos unidades hacen cuatro unidades ; 
vale antes de nacer cada uno de nosotros y antes de conocerla. En el tiempo 
hist6rico mio, me es 1·ela tiva esta verdad porque yo llego a su conocimiento, pero 
ella vale indepencliente de mi conocimiento. Yo soy entonces el relativo y ella, Ia 
verdacl, absoluta, intemporal e impersonal. La cultura humana no ha teniclo otra 
mira que alcanzar el conocimiento de los valores y Ia certidumbre de aprehen
derlos.- Recorclaran aquel concepto de ciencia que dabamos al iniciar el curso; 
persecuci6n >istematica del conocimiento verdadero y cierto; aprehensi6n de 
valores y de Ia certidumbre de serlos. 

Otras categorias que debemos recordar, son Ia jerarquia, y Ia clasificaci6n. Si 
a! clasificar los valores, los fil6sofos contemporaneos difieren entre si, en cambio 
todos estan acordes en que hay esferas jerarquizadas y auton6micas o sea, que 
unos grupos o esferas de valores se nos dan como superiores o inferiores a otros, 
pero inclependientes entre si. Tomamos Ia clasificaci6n expuesta por Scheler en su 
obra "E l Formalismo en Ia Etica y Ia Etica Material de los Valores", no por consi
derarla perfecta, definitiva o indiscutible, sino por aclarar lo suficiente las 
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explicaciones en Io arquitectonico. Segun esta clasificacion, Ia primera esfera Ia 
constituyen los valores Utiles como: conveniente, adecuado, uti!; Ie siguen en 
sentido ascendente los Vitales como: fuerte, debil. A continuacion los L6gicos 
como: verdad y £also. Despues los Esteticos como: bello, feo, sublime, comico; 
situando en seguida los Eticos como: justo y bueno, y por ultimos los Religiosos 
como: santo y profano. 

AI plantearnos el problema de avalorar Ia forma arquitectonica, cuya estructura 
morfologica tenemos ya estudiada, necesariamente tenemos que apoyarnos en 
alguna teoria axiol6gica que nos sirva de instrumento o andamiaje no importa, 
que a! final, Ia echemos a un !ado, como a! concluir una edificacion nos desha
cemos de los encofrados que cimbraron a! ya fraguado concreto armado y los 
andamiajes que nos permitieron elevar lo que ya estaticamente se haya enhiesto. 
Nuestras exploraciones anteriores, nos han hecho tropezar paso a paso con Io que 
ahora trataremos de reunir y organizar armonicamente. EI valor arquitectoni
co o sea el valor que califica como arquitectonica o como no arquitectonica 
una obra de arte humano, es un valor compuesto por una serie de valores prima
rios incluidos en algunas de las esferas de Ia clasificacion Scheleriana. Significa 
esto que el valor arquitectonico se integra de una serie de valores primarios y 
autonomos entre si, que no pueden £altar positivamente ninguno de ellos en una 
obra, sin desintegrar Io arquitectonico. Dicho de otro modo: Ia integracion del 
valor arquitectonico condiciona Ia concurrencia simultanea de determinadas 
formas de valores primarios. 

Glosando lo estudiado hasta aqui, acerca de Ia naturaleza de Ia forma de arte 
que se nos da como arquitectonica, de sus finalidades y de los medios que esgrime 
para diferenciarse de otras formas de arte bellas o simplemente tecnicas y recor
dando el esquema tantas veces analizado de Programa-Materia Prima-Procedi
miento espedfico y Forma arquitectonica y las diferencias encontradas entre forma 
arquitectonica, forma escultorico-monumental y forma edificatoria-ingenieril, 
encontramos sin esforzarnos que el valor arquitectonico se integrara con formas 
de valores: 

1. Utiles 
2 . Logicos 
3· Esteticos 
4· Sociales 

Armado asi el andamiaje estamos en disposicion de emprender el estudio de las 
formas de valor que en Io arquitectonico se nos han dado historicamente como 
anal6gicas; o sea, como invariables en su esencia o estructura bdsica e interna y 
amplisimamente variables en sus accidentes o sea en su estructura externa y de 
apariencia 6ptica. No se crea, que el estudio que emprenderemos en Ia proxima 
clase nos depara camino llano y facil; no, por lo contrario iremos descubriendo 
mayores solicitudes de investigacion que, a Ia postre sin atenderlas por Io vasto 
de Ia materia que plantean y por el caracter de nuestro curso, iran no obstante 
aclarando el concepto basico que perseguimos; o sea, cimentar un criteria de 
forma arquitectonica, suficientemente amplio para Ianzarse a Ia creacion, que 
es nuestra meta, y suficientemente incitante para quien desee mas adelante, y en 
estudios especializados, dedicarse a Ia mayuscula tarea de desentrafiar Ia esencia 
profunda de lo genuinamente arquitectonico; tarea ardua y propia del teorizante 
del arte mejor que del artista y del tecnico arquitecto. 



LO UTIL EN LO ARQUITECTONICO 

DOBLE SIGNIFICACION DE LO UTJL: CONVENIENT£ 0 ECONOMICO Y MECANICO-CONSTRUC

TIVO. PRESENCIA INVARIABLE DE LO UTIL MECANICO-CONSTRUCTIVO EN 

LA FORMA ARQUITECTONICA. 0ISPOSICIONES UTILES. 

Como dejamos expuesto en Ia clase anterior, el valor formal arquitectonico se 
integra de una serie de valores primarios que, en orden ascendente, se inician 
con ios utiles. 

Lo uti! tiene una estructura que se estudia analiticamente a! construir teorias 
economicas, pero su connotacion economica difiere de Ia que en arquitectura 
se le asigna. Bajo Ia designacion de "comodidad" y de "firmeza" ha sido estudiado 
por Vitrubio en el Capitulo III del Libro I , cuando dice: "Estos edificios deben 
construirse con atencion a Ia firmeza, comodidad y hermosura". Ciertamente 
habria mucho que decir acerca de este parrafo de Ia secular obra, y, sobre todo, 
relacionar los conceptos en que abunda, para determinar hasta adonde vio Jo que 
actualmente entendemos por uti!. Dejamos a! estudioso intentar esta provechosa 
excursion para cuando haya asimilado las ideas elementalmente desenvueltas 
en nuestro curso. 

Intentemos establecer una base de lo uti!. Algunos filosofos, como el frances 
de principios de siglo, Gaston Sortais, incluyen lo uti! entre lo que denomi
nan bienes instrumentales. No se hasta donde sea actualmente aceptable esta 
denominacion; pero a mi entender ayuda a Ia comprension de lo que parece Ia 
esencia de lo genericamente uti!. Un instrumento como por ejemplo un Japiz, 
es un objeto que vale para el dibujante, no como fin, sino como media para 
obtener los trazos de su dibujo. En este caso el lapiz vale utilitariamente, tiene 
un valor uti! de conveniencia; cuando el lapiz no tiene el grado de dureza que el 
dibujante requiere para producir su obra de arte, ese Iapiz, sigue valiendo utilita
riamente, pero con valor negativo: es no conveniente para el predeterminado fin 
a que lo aplica su poseedor. Lo uti!, por este sencillo ejemplo se nos manifiesta con 
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algunas de sus categorias basicas: requiere servir de puente, por asi decir para 
alcanzar otro objeto, o bien, ajeno a Ia cosa valente como uti!; tambien exige Ia 
posesi6n del objeto uti! para poder gozar de su utilidad, y por ultimo exige una 
adecuaci6n formal de Ia cosa uti! a Ia obtenci6n del bien que se persigue a su 
traves o por su medio. Asi, que volviendo al ejemplo del lapiz, el dibujante 
no emplea el lapiz porque el lapiz sea el fin de su hacer, sino porque el lapiz le 
sirve, le es uti! y es adecuado a! trazo que persigue que a su vez representa otro 
instrumento mio para sobre un papel, dejar imperecedera y accesible a los 
demas hombres alguna creaci6n de su inteligencia e imaginaci6n de artista. Debe 
hacerse notar, que no por este valor que tiene el lapiz para el dibujante de 
nuestro ejemplo, deja de valer en otra esfera; el lapiz puede ser desde el punto 
de vista estetico: feo, muy feo, o por el contrario hermosa, bello, indiferente. La 
autonomia de las esferas del valor, explica aqui por que una cosa como el l<ipiz 
puede valer utilitariamente como conveniente y adecuado y altamente uti! a Ia 
vez que. sin variar su esencia, ser feo o ser bello. En Ia obra arquitect6nica, salta 
desde luego una aplicaci6n vastisima de esta caracteristica, que si bien ha quedado 
ya involucrada en las explicaciones anteriores. conviene traer a colaci6n. Una 
obra arquitectonica puede ser altamente uti! a quien Ia posea, se entiende una 
posesion fisica que permita el goce de lo uti! y sin embargo puede valer desde 
el punto de vista estetico negativamente; puede ser anarm6nica, y su proporci6n 
no bella. Por ejemplo, una cubierta de nave de fabrica: puede valer utilitaria
mente como adecuada a! escurrimiento de las aguas; a Ia defensa del recinto 
que cubre contra las inclemencias exteriores; puede ser resistente a! empuje del 
viento y a las oscilaciones de un terremoto y simultaneamente valer esteticamente 
en forma negativa; ser fea, pesada, de color y textura desagradables e inadecuadas 
a! destino arquitect6nico que no es solo utilitario a que se dedica. Podrian 
aducirse ejemplos en numero ilimitado; mas, dejandolos por ahora a un !ado, 
pasemos a considerar un poco mas a fondo Ia significaci6n que tiene lo uti! 
en Ia forma arquitect6nica. 

Toda forma de arquitectura obedece a un Programa. Ya sabemos Ia amplia 
connotaci6n que para nuestro arte tiene esta palabra Programa. Consideremos 
una obra conocida: nuestra Catedral Metropolitana : La amplitud de las naves 
esta condicionada preliminarmente a su destino como circulaciones y como espa· 
cios para estar. Las alturas escalonadas de Ia nave central a las laterales y a las 
capillas, permiten, Ia iluminaci6n diurna admirablemente adecuada a! clima 
local y a las exigencias del culto. Los espacios edificados o delimitantes del espa
cio uti! de las naves: como son los pilares, las cubiertas abovedadas, los arcos 
botareles, los muros que forman las capillas laterales, ~son Utiles? lndudable
mente que lo son, estan sirviendo para diversas funciones unas distributivas, otras 
defensivas y otras eminentemente mednicas de resistencia. Son de tal modo 
utiles que sin su adecuaci6n a las complejas finalidades a que se destinan en el 
organismo arquitect6nico, el edificio vendria por tierra o no seria una Catedral. 

Un edificio como el de nuestro ejemplo cuyo programa es dominantemente 
simb6liw, nos muestra, no obstante, lo uti! con toda claridad en dos aspectos 
perfectamente diferenciables: el uno, lo util como aprovechamiento del espacio 
delimitado o habitable, Uamese circular, estar, iluminar, aerear; y el otro, lo util 
como adecuaci6n de los espacios delimitantes o edificatorios a funciones mecd
nicas de 1·esistencia, llamense cargar, contrarrestar empujes o soportar vibraciones 
teluricas. AI primer aspecto lo denominamos 1ttil-conveniente o util-econ6mico 
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y al segundo 1dil-mecdnico constructivo. Ambos aspectos sirven al hombre desem
penando funciones ancilares minimas en Ia escala ascendente de los valores, pero 
de tal manera esenciales, que de no estar presentes positivamente en una obra 
esta no sera arquitect6nica. 

lnvestiguemos ahora si los dos aspectos enunciados aparecen por igual en toda 
obra aryuitect6nica o en que condiciones se dan en Ia gama amplisima de proble
mas que Ia arquitectura abarca. Para ello y por el camino mas simple conside
remos dos problemas relativamente extremos: uno en que su programa tenga 
por elemento regente precisamente Ia maxima utilizaci6n del espacio en funci6n 
de Ia necesidad estricta y por ende de Ia igualmente estricta economia en el 
costo de Ia edificaci6n: una fabrica. El otro cuyo programa nos exija diametral
mente lo contrario, o sea el dispendio de espacios, inutiles desde el punto de Ia 
necesidad, y pragmaticamente opuesto a lo econ6mico del costo: un monurnento 
conmemorativo. 

En Ia fabrica todos los espacios que se construyan estaran conformados a las 
funciones fisicas de los procesos constitutivos de Ia fabricaci6n, a las necesidades 
fisicas y bio16gicas humanas del trabajador y las no menos importantes exigen
cias de las maquinas y materias prirnas y elaboradas. La perfecta fabrica no 
debera rebasar lo que espacialmente Ie sefialen estas funciones, que el arquitecto 
explota como fison6micas en su composici6n. Los almacenes de materias primas, 
por ejemplo, tendran el volurnen de aire exigido, Ia resistencia de su piso a Ia 
carga que opera sabre el, las disposiciones adecuadas a las maniobras de carga 
y descarga. Las salas de elaboraci6n exigiran condiciones muy diferentes a las 
de los almacenes y las oficinas administrativas, otras totalmente distintas. Los espa
cios delimitantes o edificados, estaran disefiados de manera pareja con estricto 
apego a las necesidades resultantes de los espacios habitables y de las funciones 
mecanicas de resistencia que Ies impone el papel desempenado en Ia construcci6n. 
Todo elemento, apoyo, piso o cubierta, partira en su concepcion formal de espe
cificaciones precisas senaladas 0 deducidas del programa. 

Facilmente se ve que en este tipo de problemas, lo 1ttil-conveniente es un 
elemento que Tige /a composici6n; es, digamos, una exigencia fison6mica de eL 
Mientras mas apegada se encuentre Ia forma a Ia funci6n utilitario-econ6mica, 
mejor sera Ia soluci6n y el arquitecto que sepa explotar estas adecuaciones en 
sentido pl{tstico alcanzara economia en el costa y perfecci6n en Ia expresi6n. 
Tocante a! aspecto mecdnico-constructivo, el programa exige tambien Ia perfecta 
y estricta adecuaci6n a Ia funci6n mecanica con miras a Ia maxima economia, 
entendiendo que una forma resistente es economica cuando no presenta exceso 
ni falta de materia en raz6n del esfuerzo que debe soportar. Ambos aspectos 
de lo uti! son en este caso regentes del problema y exigencia de su Programa 
arquitect6nico. 

EI rnonumento conmemorativo tiene par programa crear una forma que cons
tituye par su generosidad espacial, una oblaci6n a Ia idea conmemorada. En 
otras palabras, erigir una construcci6n inutil desde el punto de vista de Io util
econ6rnico; alga que no sirve fisicamente a Ia colectividad como sirve Ia fabrica. 
La Columna Trapna, par ejemplo, es un monumento cuya forma nos explica 
facilmente lo que decimos: es una columna sin elemento soportado, una colum
na que no es apoyo; se ha ahuecado y en su interior se ha construido una esca-
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!era para ascender a Ia pane superior del capite! en que se ha establecido un mira
dor Mirador y escalera son simples subterfugios para derrochar forma arquitec
t6nica: son inutiles. El problema no es el de una torre de observaci6n sino 
el de un monumento. Las formas edificatorias estan adecuadas a Ia funci6n 
que les resulta en Ia construcci6n, sus secciones pueden ser excedidas o estrictas 
respecto a! trabajo mecanico, pero siempre desempefian el servicio Uti! mecanico 
constructivo. En este caso Io util-econ6mico es elemento secundario, Ia expresi6n 
simb61ica y social rige; en tanto que Io util-mecanico constructivo esta presente 
de igual manera que en el caso de Ia fabrica. 

Pasando de Ia fabrica, utilitaria, por antonomasia, al monumento, expresivo y 
stmb6lico por excelencia, encontrariamos a! estudiar Ia serie abigarrada y nutrida 
de problemas arquitectonicos, que Io util-constructivo, esta presente en toda obra 
arquitect6nica en tanto que Io util-econ6mico esta condicionado por el problema 
y su programa. 

En clases anteriores, ha quedado claramente expuesto que este valor uti! 
es uno de los valores primarios que con otros integran al arquitect6nico. Ser:\ 
redundante insistir, en consecuencia, que una obra que s6lo valga positivamente 
desde el punto de vista de esta esfera de lo uti! y que ignore o niegue las otras 
formas que integran lo genuinamente arquitect6nico, sera obra de cualquier otra 
actividad humana, pero no de Ia arquitectura. 

Ya advertiamos que al introducirnos en el estudio de las formas del valor, 
iriamos descubriendo infinidad de filones que no podriamos explorar y que, a 
cambio. nos. incitarian a Ia mejor comprensi6n de Ia forma de arquitectura. Mas 
adelante, al comprobar Ia concurrencia de las otras esferas y su presencia simul
tanea y necesaria en Ia obra de nuestro arte, abarcaremos mejor lo que por 
ahora tenemos que dejar hasta aqui, muy lejos de haber agotado cuanto puede 
meditarse y ahondarse en torno a lo uti!. 



r. Catedral de Mexico. Vista general. 

2. Catedral de Mexico. Planta. 

;. Catedral de Mexico. Bovedas. 
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4· Fdbrica. Interior. 

;. Fdbrica. Detalle de cubiertas. 

6. Columna de Ia Independencia. Mexico. 



i · Arco d e triunfo de Constantino. 

8. A reo de In Estrella. Paris . 
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LOGICA DEL HACER EN ARQUITECTURA 

LA VERDAD, VALOR DEL PENSAMIENTO. SIGNIFICACION PRACTICA DEL TERMINO VERDAD 

EN LOS CRITICOS Y TRATADISTAS DEL SIGLO XIX. LoGICA DEL HACER HUMA· 

NO: CONCORDANCIA ELEMENTAL ENTRE FORMA, FIN Y MEDIO. 

Los valores logicos son los pensamientos. La logica se ocupa de estudiar Ia 
estructura del valor logico. La Teoria del Conocimiento o Gnoseologia, su fun
cion. Los pensamientos son verdaderos o son falsos. EI ser-verdadero o el ser-falso 
constituyen sus formas de valer y son formas de realidad del valor logico. Estas 
ideas base, suministradas por filosofias actuales, nos muestran desde luego el pro· 
blema que tenemos enfrente: ~como entender la verdad, Ia sinceridad, Ia falsedad 
y Ia mentira, en el terreno de Ia valoracion arquitectonica? Pues que si los valores 
logicos como afirman algunas doctrinas, son los pensamientos mismos y poseen 
Ia peculiaridad {mica en tre los valores, de expresar algo fuera de ellos mismos, 
las creaciones arquitectonicas ~que tienen que ver con los pensamientos?, y sobre 
todo, ~como van a avalorarse aquellas por entre los pensamientos? 

Por otra parte, quienes han iniciado Ia vida de taller a! !ado de maestros 
arqu1tectos, han comenzado a familiarizarse con ciertas palabras usuales, y con 
mucha frecuencia habran escuchado calificar de sinceras o no-sinceras tales o 
cuales obras ant iguas y actuales, y de falsas o verdaderas determinadas disposi · 
ciones, que propios o ajenos, someten al juicio de su maestro. Aquellos que no se 
contentan con solo escuchar y aceptar, se habnin formulado Ia necesaria pre
gunta ~en que consiste Ia verdad en arquitectura? 

En rigor, habria que penetrar por los intrincados dominios de Ia filosofia 
actual o mejor aun de Ia historia del pensamiento filosofico, para sobre las ideas 
que cosechasemos bordar una teoria acerca del tema que nos ocupa. Este camino, 
con ser obligado refugio para quienes solo estudiamos Ia estructura de lo arqu i
tect6nico, resulta desproporcionadamente complicado, aun para los alumnos del 
ultimo afio de nuestra Escuela. Seguramente Ia preparaci6n filos6fica aclquirida 



en los estudios Preparatorios ha sido olvidada, o no fue lo suficientemente 
amplia como para, sin preambulos, entrarnos en materia, y correr el riesgo de 
suponer que nos entendemos, cuando en realidad hablariamos idiomas diferentes. 

Vamos a contentarnos con una postura modesta, accesible a quienes persiguen 
Ia teoria del arte como guia u orientaci6n de su criteria de forma arquitect6nica. 

Comencemos por glosar lo que las filosofias han denominado verdad en conte
nido muy amplio. A. Miiller dice: "EI concepto de Ia verdad es, segun esto, el 
concepto de una relaci6n. Expresa una relaci6n, Ia relaci6n del pensamiento, 
de Ia ' imagen', con el objeto. El objeto, en cambio, no puede ser verdadero ni 
£also, se encuentra en cierto modo mas alia de Ia verdad y Ia falsedad" y adelante 
agrega: "Es el concepto de Ia verdad, propio de Ia conciencia ingenua y de Ia 
conciencia cientifica. Pues ambas entienden por verdad Ia concordancia del 
contenido del pensamiento con el objeto". Este parrafo del connotado fil6sofo 
aleman de nuestro tiempo, nos ilustra con suficiente claridad acerca de uno de los 
conceptos que hallamos larvados o manifiestos a! traves de Ia historia de Ia 
filosofia. Se trata de una concordancia entre el contenido del pensamiento y 
el objeto sobre el que se enfoca. 

Sortais, tomista frances de principios de siglo, en su L6gica Critica define asi 
Ia verdad: "Conformidad del pensamiento y sus cosas: Conformitas intellectus et 
rei." Y encuentra diferentes formas de verdad que, a mi juicio, arrojan claridad 
sobre el tema que nos ocupa. Dice: "La verdad supone asi tres elementos: 
objeto, del que se afirma algo; inteligencia, Ia que afirma ese algo y relaci6n 
de conformidad entre Ia afirmaci6n y el objeto. Segun Ia naturaleza de esta 
relaci6n, se pueden distinguir tres clases de verdad: 16gica, metafisica y moral. 
La verdad l6gica o subjetiva , es Ia conformidad del pensamiento con su objeto: 
Conformitas intellectur cum re; vg. cuando digo: es de dia, digo Ia verdad 
si esta afirmaci6n concuerda con Ia realidad. Verdad metafisica, objetiva u onto
l6gica es Ia conformidad de las casas con el pensamiento que las ha producido. 
Conformitas rei cum intellectu producente; vg. un cuadrado, una casa, no seran 
verdadero cuadrado, ni verdadera casa, sino cuando se conformen a! J?ensamiento 
del ge6metra o del arquitecto; a las !eyes geometricas y arquitect6mcas. Verdad 
moral o veracidad: es Ia conformidad de Ia palabra con el pensamiento. 

En terminos mas actuales y consecuentes con Ia exposici6n que dejamos 
hecha en clases anteriores, relativa a Ia Teoria de los Valores, podriamos Ilegar 
a una explicaci6n acerca de las formas de verdad resumidas de manera tan 
concisa y breve en Ia transcripci6n que precede. Parece que en ultimo analisis, se 
nos dan tres formas de verdad: una verdad que podriamos !lamar ONTICA, o 
sea una categoria en sentido clasico, que consiste en Ia concordancia o conformi
dad, del ENTE con Ia ESENCIA DE SU NATURALEZA , es lo que es. La 
segunda forma de verdad es Ia ONTOLOGICA o simplemente LOGICA, que 
a su vez consistira en nueva concordancia entre el PENSAMIENTO y su OB]E
TO, y Ia tercera Ia verdad ETICA, que supone tambien una concordancia entre 
PF.NSAMIENTO y EXPRESION, o sea: ACTO EXPRESIVO. 

Tomemos un ejemplo que nos aclare las relaciones entre Ente, Sujeto y Expre
si6n. El antiguo Palacio Municipal de Ia Ciudad de Mexico, ocupa Ia manzana 
formada por Ia Plaza de Ia Constituci6n hacia el Norte, Ia avenida 20 de No-
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viembre a! Este, Ia calle de Venustiano Carranza al Sur y !a del 5 de Febrero 
al Poniente. El dicho Palacio colinda dentro de !a manzana con el edificio comer
cia! denominado "Palacio de Hierro". Supongamos tres observadores inmoviles, 
que no conocen ni han podido conocer por suposicion, otro aspecto optico de 
esta manzana que el que se les da desde su punto de observacion. El primero 
que llamaremos A, esta colocado en la Plaza, exactamente sobre el plano axial 
central de Ia fachada principal del dicho Palacio. Para este, no existe, porque 
no ve otra cosa, sino el Palacio Municipal ; deduce por su experiencia personal 
y por !a historica de sus anteriores, que existen dos fachadas Iaterales que se Ie 
inducen por Ia perspectiva de los torreones de angulo y por otras observaciones. 
Puede hasta esbozar como podran ser esas fachadas supuesta Ia armonia y el 
ritmo que advierte en Ia principal. Sin otra informacion seguramente no podra 
jamas suponer la existencia del otro edificio colindante por el Sur. Para este 
observador A, Ia verdad ONTICA sera Ia suma de aspectos que en numero 
infinito puede tener la totalidad de ]a manzana y que son independientes de 
que A los abarque parcial, total o nulamente. Esta verdad es la meta de A. Pero 
desde el momenta en que A alcanza cierto conocimiento de Io que ve, si su 
pensamiento esta acorde con su objeto, esa sera su verdad, ciertamente relativa 
como dice Miiller, sera su verdad Logica. Si acaso supone que las fachadas late
rates son iguales a Ia principal unica que ve esta suposicion sera un error, que A 
no podra comprobar y por ello le llamara simplemente hipotesis, mas no verdad. 
Sera error logico porque el pensamiento no concuerda con su objeto. Mas, si A, 
viendo lo que ve y pensando lo que piensa Iogicamente, expresa cosa opuesta, por 
ejemplo afirma que el palacio tiene un revestimiento de tezontle, esta sera una 
no verdad o mentira pero etica, a! no conformar el pensamiento con el acto 
expresivo que es Ia palabra afirmativa. Asi, puede una persona decir verdad 
eticamente considerada, porque dice lo que se le da como verdad, pero puede 
estar errada, porque su pensamiento no coincide con su objeto y !a certidumbre 
que no ha alcanzado le impide saberlo y por ende su acto es eticamente bueno, o 
sea, esta diciendo su verdad y Ia esta diciendo con verdad. Ahora bien, Io ontico, 
es lo que el hombre persigue aprehender, el hombre persigue el pensamiento 
verdadero, !a conformidad de su conocimiento con ese valor absoluto que sera 
la verdad ontica. La Teoria del Conocimiento se enfoca hacia este trascendental 
problema, el de la certidumbre de Ia verdad, analizando las posturas historicas 
del dogmatismo, el escepticismo, el relativismo y el criticismo. 

Para dos observadores mas, en el ejemplo, supuestamente colocados de modo 
semejante a A, pero en las calles laterales respectivamente, las visiones de cada 
uno seran diferentes a las de A, y diferentes entre si. Sus verdades logicas sedan 
asi no contradictorias sino diferentes entre si. Cuando en el campo del cono
cimiento se combinan los diferentes panoramas de los diversos observadores, hay 
la posibilidad de ir descubriendo una serie de aspectos parciales de la verdad 
ontica a Ia que ha tendido y tiende el pensamiento del hombre. 

Por Io dicho, se vera que en la creacion arquitectonica, no cabe otra verdad 
que Ia ontica, al considerar Ia obra acorde con la esencia que el creador de ella 
ha podido imaginar. La logica, corresponderi al observador cuyo pensamiento 
podra o no concordar con la cosa, por ejemplo si ve un muro que parece 
de piedra y es otra materia, se dira que esti equivocado el sujeto observador y 
que Io equivoco Ia apariencia optica del objeto y que su autor ha ocultado 
la naturaleza interna del material bajo Ia naturaleza aparente de otro material. 
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Pero, Ia creacwn, como hacer humano, no parece caber dentro de lo expuesto 
hasta agui. Por ello, debemos hurgar en los tratadistas, maestros y criticos del 
siglo pasado, que quisieron entender por las palabras verdad y sinceridad y sus 
polarmente opuestas, a! referirse a Ia obra arguitect6nica. No podria por ahora 
asegurar si estos pensadores o artistas del siglo XIX introdu jeron por razones 
hist6ricas el empleo equivoco de estas palabras en el terreno de Ia teoria del 
ane, pero si puede comprobarse facilmente que las usaron con enfasis rayano 
en devoci6n religiosa. Para el arquitecto actual, heredero natural del siglo 
pasado, Ia verdad y lo sincero, siguen representando un bien o una virtud que 
persigue con incansable empefio y que a todas luces trata de mostrar y hasta 
de infructuosamente demostrar. 

Revisando tratados de arquitectura, escritos mixtos entre critica, literatura y 
lo que se llam6 ensayos en torno a la naturaleza del arte o simples articulos de 
revistas, hallamos, por ahora, cinco acepciones que fueron denominadas verdad 
arquitect6nica ci mejor dicho cinco formas de la verdad en arquitectura. Se vera 
por lo que sigue, que tienen en su estructura conceptual cierta relaci6n con lo 
expuesto acerca de las formas de verdad 16gica y de verdad etica, sin correspon
der desde luego a elias por referirse no a los pensamientos sino a las formas 
6pticas construidas. La relaci6n se encuentra en Ia conformidad que en lo 16gico 
y en lo etico es esencial. 

Las cinco formas de verdad arquitect6nica expuestas por el siglo pasado 
fueron: 

1. Concordancia entre material de construcci6n y apariencia 6ptico-haptica. 
2 . Concordancia entre forma y funci6n mecanico-utilitaria. 
3· Concordancia entre ·forma y destino utilitario-econ6mico. 
4· Concordancia entre formas exteriores, particularmente fachadas y estruc

turas internas. 
5· Concordancia entre forma y tiempo hist6rico. (Programa general). 

Pocas explicaciones requieren estas cinco formas. Son lo suficientemente expli
citas para abarcarlas de una vez. La primera se refiere a los materiales empleados 
en las edificaciones cuyas superficies aparentes a Ia vista corresponden a su propia 
naturaleza. Significa esto que una placa de marmol se vea tal cual su acabado es, 
sin pretender engafiar a! observador con una apariencia que corresponda a otro 
material, normalmente de mayor costo. 0 sea, que si por ejemplo un muro 
como los del Sagrario de Mexico, esta revestido con tezontle, se aprecie tezontle 
y no otro material. Pero surge una serie de puritanismos en torno de esta esen
cial forma de verdad: si un muro como tantos de nuestras iglesias coloniales, se 
halla construido de tezontle y sobre el se aplica un enjarre de cal, y encima 
se pinta a Ia cal; esta apariencia, (es o no sincera, segun el principia que ana
lizamos? Desde luego que el muro esta francamente aplanado y francamente 
pintado denotando unidad sin reguerir ver lo que detras exista. Mas adelante, al 
explicar lo que a mi juicio puede entenderse actualmente por forma 16gica 
en arquitectura y en general en las artes, tocaremos este punto y trataremos de 
establecer un criteria simple y claro que permita resolver las dudas que necesa· 
riamente suscitan las formas que estamos exponiendo. Pasemos a Ia segunda, 
concordancia entre forma y funci6n mecanico-util. No solo el material de cons
trucci6n se estatuye debe verse como es, sino que Ia forma que adopte en el 
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organismo arquitect6nico, debe estar acorde con Ia funci6n mecanica que le co
rresponde asumir. Asi, en el ejemplo anterior de los muros del Sagrario, el 
revestimiento de tezontle, se trata sabiamente como tal, esto es, no se confunden 
las piezas del revestimiento con las piedras del mismo material empleadas en los 
?Iuros superiores de las naves, cuya funci6n ahi no es de revestir sino de cargar 
mtegrando un muro en todo su espesor como aparejado irregularmente y con
glomerado a Ia vez. El tezontle del revestimiento esta trabajado en juntas mas 
o menos rectilineas y aparejado con su mayor dimension en altura. Nuestra 
arquitectura mexicana colonial es riquisima en inteligentes ejemplos, porque el 
colonial tuvo un altisimo sentido de forma arquitectonica. Veanse los muros 
poblanos con ladrillos o azulejos tratados de manera siempre adecuada a su 
funcion constructiva de revestir y de resolver Ia impermeabilidad del paramento 
y a Ia vez, clara esta, resolviendo un problema de expresi6n profundamente 
mexicana del barroco siglo xviiL La columna d6rica griega de Pestum, par 
ejemplo, esta tratada no solo como piedra travertina, sino que su forma es 
consecuente con su funcion de apoyo aislado, Ia entasis del fuste, adelgaza el dia
metro superior y el capite! facilita el apoyo de las arquitrabes. Estas ultimas, 
como elementos soportados y a Ia vez soportantes en papel de cerramientos, 
adquieren formas diferentes de las otorgadas a las columnas, son asi acordes 
con su funcion mecanica. En los elementos estructurales actuates, es facil ejem
plificar lo que con tanto enfasis se predico el pasado siglo. Las columnas de 
fierro y el arco metalico adquieren formas inusitadas anteriormente: el material y 
su naturaleza en manos del tecnico actual alcanzan formas propias aunque evo
lutivas. Vicio opuesto lo constituyen innumerables disposiciones actuales que 
solo se persiguen par pura apariencia 6ptica que exigidas o no par el programa, 
resultan formalistas, o sea forma distante de Ia arquitect6nica. Por ejemplo, 
fachadas revestidas con madera, para imitar Ia arquitectura del Occidente nor
teamericano basada esta en un autentico y tradicional sistema constructivo a 
base del famoso cedro californiano y esqueleto interior del mismo material 
(Baloon system) que entre nosotros se aplica, quien pudiera haberlo imaginado, 

sobre muros de ladrillo y mortero. 

La tercera forma Ia constituye Ia concordancia entre forma y destino utilitario 
economico. Dice esta cualidad como un vano que esta hecho para iluminar, 
adquiera forma adecuada para eso. Pues no s6lo sera sincera su disposici6n si el 
material lo es y Ia forma mecanica tambien lo es. Ejemplo negativo muy clara, 
lo constituyen los balcones ciegos del Palacio Nacional, que ostentan en su 
fachada prihcipal, bastidor con vidrios, barandales y repisones, sin existir tras 
de ellos sino el muro que corresponde a !a escalera principal del palacio. Lo 
mismo se refiere esta forma a destinos y formas en conjunto : un clasico ejemplo 
lo constituye el conocido templo de Ia Magdalena en Paris, que con una fachada 
de templo romano imperial pagano, encierra un templo cat6lico con arquitectura 
interior completamente apropiada a su destino y siglo, pero desligada y sin rela
ci6n alguna con Ia exterior. Esta discordancia entre lo interior y el exterior, se 
refiere precisamente a Ia cuarta de las formas que explicamos, naturalmente que 
en el ejemplo es negativa. 

La ultima de las dichas formas de verdad, esta en Ia concordancia entre forma 
y tiempo hist6rico, o como se decia en el siglo pasado: entre estilo de Ia obra y su 
propia epoca. Seguramente esta forma fue predicada combativamente en vista 
del uso tan habitual de formas anacr6nicas, que dieron por resultado Ia reac-
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ci6n, a! final del mismo siglo, que se denomin6 Modern-style o Art-nouveau. Es 
de interes notar en los ejemplos de esta corriente estilistica, c6mo se preocup6 
solo de buscar una forma nueva sin alcanzar Ia integraci6n valorativa que 
conquist6 Ia arquitectura de nuestro siglo en su primer tercio. Tal parece 
que en estos dias que vivimos, una corriente semejante, de cufio formalista y 
al6gico en muchos casos, se esta incubando rumbo quizas a nuevas formas que 
por ahora s6lo se desean, sin adivinar el sesgo que tomen en un futuro pr6ximo. 

No debe suponerse que estas cinco formas de verdad arquitect6nica ensefiadas 
el pasado siglo, hayan dejado de aceptarse en el nuestro, no, solamente que su 
denominaci6n como verdades es equivoco y requiere una estructuraci6n mas 
s6lida v desde luego actual. Vimos a! iniciar esta lecci6n, c6mo Ia verdad es 
valor del pensamiento y tambien cierta similitud existente entre el concepto 
de verdad 16gica expuesto y las antes dichas formas de verdad arquitect6nica. 
En rigor si se analizan con cuidado las cinco formas, se vera que todas elias 
preconizan una concordancia de tipo formal, entre material, destino, funci6n 
mecanica, tiempo hist6rico, o sea entre Ia finalidad, el media empleado y Ia 
forma construida o resultante. Mas, esta estructura de relaci6n y concordancia 
no es otra sino aquella que en clases anteriores hemos hallado como el esque
ma de todo hacer humano. Recordaran que el hacer persigue Ia perfecci6n de 
Ia cosa hecha en relaci6n a su fin y media y las !eyes que rigen Ia naturaleza 
de Ia cosa y del medio que son en ultimo recurso el arte mismo. Asi que a esta 
conformidad del hacer con su fin y su medio para obtener una forma construida 
buena, perfecta, es a lo que puede llamarse 16gica; si, pero l6gica del hacer, para
lelamente a c6mo en Ia otra actividad intelectiva, Ia del pensar, Ia 16gica es 
conformidad entre el pensamiento y su objeto. 

Un gran pensador frances contemporaneo, Jacques Maritain, a este respecto y 
con luminosa claridad, en su obra Art et Scolastique, escribe el siguiente parrafo: 
"Es feo en arte, decia Rodin, todo lo que es £also, todo lo que sonrie sin motivo, 
todo lo que se amanera sin raz6n, lo que se encorva y encabrita, Jo que no es mas 
que un d-esfile de belleza y de gracia, todo lo que miente". "Exijo, afiade Maurice 
Denis, que pinteis vuestros personajes de tal manera que parezcan estar pintados, 
sometidos a las !eyes de Ia Pintura, que no pretendan engafiarme Ia vista o el 
espiritu; Ia verdad del arte consiste en Ia conformidad DE LA OBRA CON SUS 
MEDIOS Y SU FIN". Lo cual equivale a decir con los antiguos que Ia verdad 
del arte se mide per ordinem et conformitatem ad regulas artis, lo cual equivale 
a decir que toda obra de arte debe ser l6gica. En esto esta su verdad. Debe 
bafiarse en Ia 16gica: no en Ia pseudo-16gica de las ideas claras, y tampoco en Ia 
16gica del conocimiento y de Ia demostracion, sino en Ia logica obrera, siempre 
misteriosa y desconcertante, Ia de Ia estructura del ser viviente y de Ia geometria 
intima de Ia naturaleza". (cap. VII). 

L6gica obrera, Ia llama Maritain; logica del hacer Ia designabamos nosotros. 
Significa conformidad de forma con fin y medias. Asi, para resolver los multiples 
pr'ob!emas que plantea a! arquitecto actual su angustia por alcanzar forma origi
nal, esta logica del hacer, debe orientar su juicio hacia clarificar los fines de la 
arquitectura y los fines particulares de su obra, a dominar Ia tt!cnica de los 
medias, que no solo son los mecanico-constructivos, sino muy importantemente 
los espacios construidos con todas sus calidades formales. 



No consiste esta logica hacedera en denotar todo lo que hay dentro de una 
construccion y no se puede ver, sino en conformar lo accesible a Ia vista a Ia 
estructura que le sustenta, de igual manera que las formas naturales lo hacen 
con perfeccion. Veamos el maravillosamente construido cuerpo humano: Ia forma 
de Ia mano es consecuente con su estructura interna y con las funciones que le 
asigno e! Creador, a tal grado es perfecta Ia conformacion, que analizando!a 
como lo ha hecho magistralmente Foci!lon, en su obra, Vie des Formes, no sabe 
decirse si Ia mano condiciona Ia funcion o Ia funcion condiciono Ia forma creada. 
La pie! y Ia denotacion del esqueleto, los vasos sanguineos y los musculos, Ia 
conforman; pero no se ve ni el hueso, ni el musculo, ni el varo, ni el nervio; 
le dan forma sin quedar expuestos a su destruccion o desgaste como Ia pie! 
que los reviste y que para tomar estas funciones esta condicionada. Absurdo sera 
pintar los fierros que refuerzan el concreto a! exterior de una trabe armada, 
como absurdo seria tener sobre Ia palma de Ia mano o su dorso dibujadas y 
coloreadas las estructuras resistentes de ella. Conformar, es decir, adecuar Ia 
forma a sus multiples y complejas funciones, las que hemos denominado PRO
GRAMA. Conformar los medias de Ia arquitectura, que son los espacios construi
dos, edificados y habitables, incluyendo en ellos todos los submedios, como son los 
materiales de construccion, el agua, Ia luz, las plantas, etc., a su Programa. Esta 
conformidad en suma sera Ia LOGICA ARQUITECTONICA, logica de todo 
hacer humano que se establece como forma logica integrante del valor arqui
tectonico. 

Toda corriente estilistica que pretenda solo alcanzar Ia forma por su adecua
cion a su funcion mecanica o economica, si no alcanza a Ia vez una valoracion 
estetica positiva, y si se desentiende de su tiempo historico, o sea no atiende 
su Programa General, a! desintegrar lo arquitectonico resultara obra uti! y 
logica, mas no arquitectonica. Profundizando, se ira adquiriendo una conviccion 
que es trascendental, Ia de que van concurriendo las formas integrantes del 
valor arquitectonico y se van enlazando de modo inseparable o en una palabra 
poseen unidad y esta unidad es Ia que a! romperse hace que una obra o forma 
no sea arquitectura. Muchos han considerado Ia postura Funcionalista del pri
mer cuarto de nuestro siglo, como solo arraigada a lo uti! mecanico y economico; 
nada mas £also historicamente. Para concluir este importante capitulo, me pare
ce indispensable transcribir un parrafo de Ia conferencia sustentada por uno de 
los grandes corifeos del Funcionalismo Europeo, ·walter Gropius, en Madrid 
el ano de 1930: "La arquitectura no se contenta solo con Ia satisfaccion de nece
sidades materiales; hay que mirar sobre todo las necesidades de orden mas 
elevado del cspiritu que piden un ambiente armonico, sonidos definidos , pro
porciones claras, que hacen percibir el espacio como cosa viviente. Todo esto 
se encuentra comprendido en el concepto FUNCION. La racionalizacion no es, 
por consiguiente, una ordenacion puramente mecanica. No debemos olvidar 
de ninguna manera que ademas de Ia RATIO existe una finalidad creadora. La 
economia como unico fin, tal como Ia concebimos hoy dia, es un gran peligro. 
La crisis que sufre actualmente el mundo civilizado no es quiza otra cosa que 
una venganza del espiritu encadenado." 
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9· Capilla del Sagrario Metropolitano. Mexico. 
Detalle. 

10. Academia de Bellas Artes (San Carlos). Fa· 
chada, reali:r.ada por el Arq. Javier Cavallari. 

II. Edificio de Correos. Mexico. Conjunto. Arq. 
Adamo Boari. zgo6. 

19 



12. Palacio Nacional. Fachada principal. El cuer
po superior fue realizado par el arquitecto 
Augusto Panichelli en 1925. 

1 3· Escuela. Berna, Suzza. 

14. Iglesia de la Magdalena. Paris. Fachada. 



'5· Iglesia de Ia Magdalena. Paris . Corte . 

16. Iglesia de Ia Sagrada Familia. Mtixico. Fa 
chada. Arq. Manuel Gorozpe. 

17. Iglesia de Ia Sagrada Familia. Mexico. t;.,. 

tructura. 
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r8. Templo de St. Aoudie. Angulema, Francia. 

'9· Revestimiento de muros en una edi{tcaci6n 
colonial. Mf!xico. 

20. Revestimiento de muros en una edificacidn 
colonial. Mexico. 



LAS FORMAS DEL VALOR ESTETICO EN 
LO ARQUITECTONICO 

LAS FORMAS DEL VALOR ESTETICO EN LO ARQUITECTONICO. Lo BELLO. LA COMPOSI

CION . PRINCIPALES FORMAS DE LO ESTETICO : PARTIDO, UNIDAD, CLARIDAD, CoNTRAS

T£, SIMETRIA, CARACTER. EsnLo. MooERNIDAD y ARcAfsMo. LA PROPORCION. 

El estudio de las formas del valor estetico nos presenta dos posibles caminos 
a seguir: uno eminentemente dialectico, apoyado en Ia Estetica y otro practico o 
experimental, apoyado en las formas que se nos dan como bellas. Desde luego 
que ambos pueden desenvolverse con rigorismo cientifico o concretarse a lo 
sustancial y elemental. 

Para los efectos de nuestro curso, seria de desear el abarcar ambos procedi
mientos, solo que exigen una preparacion suficientemcnte amplia en materia 
estetica y tiempo igualmente holgado. El proposito de esta clase es incitar a! 
futuro arquitecto, a Ia comprension progresiva de Ia actividad a que consagrara 
su vida profesional. Por otra parte, Ia totalidad de las clases teoricas concurren 
con Ia de Teoria propiamente dicha en el punto vital de los estudios: en Ia obra 
de arte. En los talleres de Composicion, lo mismo que en las clases tecnicas, 
a menudo se extravia el alumno por Ia concentracion que hace en el tema especial 
de Ia clase que sigue. Es imposible que el profesor de cada asignatura este 
continuamente recordando a sus discipulos, que el aspecto que estudia es solo 
uno de los varios que integran lo arquitectonico. Todo es importante en los 
estudios si no pierde de vista que Ia obra arquitectonica los debe abarcar en su 
totalidad compleja. 

La ew~tita pura, trata de explicarnos Ia esencia de los valores esteticos, lo 
mismo ante objetos naturales que creados por el hombre, que particularmente 
en !a obra de arte. Estuclia los fenomenos del gusto estetico, de Ia creacion 
artistica y de Ia estructura del arte y de las diversas artes. Por ultimo explora 
Ia cultura estetica y su proyeccion en Ia vida contemporanea. Facilmente se 
comprende que con acervo tal, Ia explicacion de las formas esteticas arquitecto-
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nicas se expedita, mas no queda resuelta en el aspecto digamos objetivo o 
practico que exige el artista. 

Existen, en efecto, una serie de obras escritas por artistas que tratan precisa· 
mente de alcanzar Ia comprensi6n mas por Ia contemplaci6n de las obras avalo
radas como bellas que por el razonamiento filos6fico. No intentan descubrir 
una preceptiva, ni menos establecer un recetario apto para suplir Ia £alta 
de talento creativo en el aspirante a artista, sino explorar los medias mismos 
que ellos trabajan y orientar su criteria de belleza. No es remota, por lo 
tanto, que en muchos de estos escritos se encuentren opiniones adversas al estudio 
de Ia ciencia estt~tica, a! confundir el papel que le corresponde con el que desea 
asignarse en el terreno practico del artista. 

Iniciaremos nuestra elemental excursion, analizando brevemente dos de las 
ideas que han proyectado su impacto hasta nuestros dias y que en parte muy 
directa proce_den de dos grandes maestros y tratadistas franceses del pasado 
siglo. Una de estas ideas consiste en condicionar lo bello en arquitectura a lo 
buena o util y conveniente; y Ia otra es tambien condicionar lo bello arqui
tec t6nico s6lo que a Ia verdad. La primera tesis estructura el tratado de Leonce 
Reynaud (1850) Ia segunda el de Julien Guadet, cerca del 1900. 

Ambas obras fueron texto o de consulta en las principales escuelas del mundo. 
La de Guadet, sigue reeditandose y se encuentra corrientemente en las librerias 
especializadas de Nueva York, Londres y Paris. Sin embargo, a pesar de las fechas 
en que se escriben, sustentan doctrinas esteticas apoyadas en dos definiciones 
clasicas de Ia filosofia plat6nica. En 1850 las doctrinas avanzaban hacia una 
ciencia totalmente nueva. Cuando se edita Ia cuarta edicion de Reynaud, en 
1875, las ideas en punta a ciencia del arte, siguen ya caminos que superan a las 
primitivas y antiguas griegas, lo mismo que a las escolasticas, en vias de reno
vaci6n en esos afios. 

Los conocimientos elementales que deben poseerse a estas alturas de nuestro 
curso son suficientes para emprender una breve critica de ambas posturas, pues 
nos permitiran dilucidar los dos principales conflictos que siguen suscitando 
en Ia practica del taller de composici6n y en las incipientes discusiones entre 
arquitectos profesionalmente activos, pero apartados de los estudios especializados. 

Reynaud dice: "ninguna construcci6n puede agradarnos por completo, si no 
nos muestra en todas sus partes esenciales cierto sella (cachet) de utilidad y 
de conveniencia. 

La arquitectura, como las otras artes, tiene sus condiciones particulares de 
existencia, nnre de las necesidades materiales; lo util es su primera finalidad , 
requiere que todas sus obras manifiesten ser utiles. Tales son las primeras condi
ciones que debe satisfacer una obra de arquitectura para despertar en nosotros 
el sentido de lo bello" (lntroducci6n. 1875). Cita esta £rase de Plat6n: "Esta es 
una cosa que llama fea porque no se enfoca sino a lo agradable, descuidando 
lo buena." Condiciona asi lo bello en arquitectura a lo buena, lo uti! o lo 
conveniente. 

Por los afios de 1925, varios arquitectos connotados, se pronuncian de nuevo 
por este concepto. Suponen en su empefio de conquistar las nuevas formas que 
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intuyen creativamente con tanta claridad, que son defendibles en el terreno 
de lo estetico esgrimiendo iguales apoyos que R eynaud y otros criticos esteticos 
como el aleman Godofredo Semper, cuya teoria tecnico-genetica del arte habia 
ocupado Ia a tencion de los especialistas a fines del siglo pasado. 

En las explicaciones acerca de Ia ontologia de los valores, lo mismo que a! 
tratar de lo uti!, pudimos ver que las esferas de lo estetico y de los otros valores 
son autonomas entre si y que concurriendo lo uti! con otras formas del valor, 
entre elias el estetico, para integrar lo arquitectonico, no pueden condicio
narse entre si, porque conservan su independencia, solo condicionan con su con
currencia lo arquitectonico. Un ejemplo mas de los ya vistos, podra ayudarnos a 
aclarar Ia confusion. Una columna que resiste Ia carga que opera sobre ella, es 
uti!, y por ese solo hecho ~resulta necesariamente bella? Nuestra cotidiana expe
riencia en el taller de composicion nos hacer ver que ante soluciones utiles y 
convenientes, el arquitecto opta por aquella que resuelva mejor el problema 
complejo arquitectonico y precisamente en sentido plastico; elige Ia solucion 
que se le de como mas bella. 

En Ia naturaleza encontramos claramente esta autonomia que es fundamental 
para normar el criteria: todos los ojos sanos y normales son litiles y sin embargo 
no todos son hermosos. Requieren que en sus relaciones formales con todo el 
rostro color y proporcion, exista esa misteriosa armonia que nos hace avalorar 
lo bello. Asi acontece con las formas arquitectonicas, requieren Ia satisfaccion 
plena y cabal de los diversos valores para resultar arquitectonicas, pero no Ia 
satisfaccion parcial, porque de ser el valor estetico negativo, lo arquitectonico 
se desintegra. 

El otro gran maestro frances a que nos venimos refiriendo, Julien Guadet, 
establece que Ia verdad y Ia sinceridad son condicion en lo arquitectonico para 
alcanzar Ia belleza. Dice concretamente en su conocida obra: " lo bello es el 
esplendor de Ia verdad . El arte es el medio dado a! hombre para producir 
lo bello; el arte es pues Ia persecucion de lo bello en lo verdadero y par lo 
verdadero (Lgg). La definicion que da de lo bello, es Ia atribuida a Pla ton y 
su escuela: "Splendor veris". Consideraciones similares a las hechas en los parra
fos anteriores, nos hacen ver Ia confusion entre un valor estetico y otro logico, 
que segun lo ya visto en clases anteriores, ni siquiera puede referirse sino a! 
conocimiento. Concediendo no obstante, que puede tomarse Ia verdad como 
una palabra multivoca y que con ella trata de significarse Ia logica del hacer, 
tampoco cabe Ia confusion y menos Ia supeditacion de lo bello a lo que es 
simplemente acorde con fin y medio. 

Abre esta consideracion un campo lo suficientemente amplio y de mucha pro
fundidad para entrarse por eJ_ Preferiremos hacer un simiL Si se nos invita a oir 
a un gran pianista a condicion de contentarnos con escucharlo tras de una car
tina y despues de Ia audicion, entusiasmados por Ia magnifica interpretacion 
dada a Ia obra escuchada, insistimos en descorrer Ia cortina y tras ella solo ha
ll~mos un reproductor electrico, ~nos ocurriria pensar que Ia belleza de Ia 
composicion musical se viene por tierra, porque no existe ahi, cuando Ia escu
chamos, ni piano ni artista? Yo creo que ninguno podria afirmar tal cosa, sin 
reflexionar que Ia belleza de Ia composicion musical y de Ia artlstica ejecucion, 
es totalmente independiente a que nosotros nos hayamos equivocado suponiendo 
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lo que nadie nos dijo y nos hizo suponer Ia existencia de Ia cortina. Si hay o no, 
tras ella musico e instrumento o no, es asunto de error en nosotros, nada puede 
afectar el valor estetico de Ia obra de arte. Lo mismo exactamente sucede con 
lo arquitectonico. Hagamos otro ejemplo. Si una obra maestra de Ia arquitectura, 
por ejemplo el Petit Trianon de Versalles, se reproduce en otro sitio, a Ia misma 
escala, pero construido en estuco en vez de en mamposteria como es el original. 
~Que Ia obra asi reproducida pierde su valor estetico, porque sus formas estin 
engafiando a! espectador dindole apariencias optico-hipticas de piedra, cuando 
no hay sino estuco sobre tela de alambre y madera; cuando las columnas son 
huecas y no tienen Ia resistencia de las originales, por eso han perdido su belleza 
fisica? Es claro que no, lo que sucede con Ia reproduccion es que a! desintegrar 
sus valores arquitectonicos, pues Ia logica del hacer ya no esti presente, ni Ia 
utilidad tampoco, ni Ia funcion social menos, solo vale plisticamente, como 
forma optica, armonica, estetica y nada mas. Es un bello modelo, pero no es ya 
una residencia palaciega. La columna es una bella forma, pero ya no es columna. 
La verdad, Ia logica hacedera que decimos nosotros se ve que no puede condi· 
cionar lo bello, sino integrar a! !ado de otros valores lo arquitectonico. 

De capital importancia, resulta entonces entender que Ia perseguida since· 
ridad, a! lograrse no da belleza. La belleza de Ia obra estari en Ia composicion, 
en Ia perfecta armonia de las partes y del conjunto con Ia misteriosa ley de las 
proporciones esteticas, seguramente de raigambre cosmico. 

Esta confusion entre estetica y logica, persiste. El connotado arquitecto con
temporineo Mies Van der Rohe, termina con Ia siguiente frase su discurso inau
gural como director del Armour Institute of Technology, de Chicago, el afio 
de 1938: "Nada puede expresar mejor Ia linalidad y significado de nuestra obra 
que Ia profunda frase de San Agustin: La belleza es el esplendor de Ia verdad" 
(se notari que Ia citada frase pertenece a Platon y no a San Agustin; Ia de este 
dice "Splendor ordinis" o sea, el esplendor del orden). En Ia obra de este artista, 
puede hallarse Ia independencia maniliesta entre lo bello y lo que el sigue 
suponiendo verdadero. Asi, en sus edilicios de Lake Shore, en Chicago, Ia 
estructura metilica interna, nada tiene que ver con las vigas H que sirven para 
formar el cancel de Ia fachada. Aquella podria ser, sin ningun cambio aparente, 
de concreto armado y persistir Ia disposicion de las distribuciones internas y se 
veri que las fachadas han sido elegidas por el talento del compositor, sin otra 
guia que su gusto, estando muy lejos de ser consecuencia necesaria de las dispo
siciones internas. No quiere esto decir que no exista cierta logica del hacer, 
Ia hay, pero autonoma de lo estetico y concurrente con Cl. 

Antes de 'Proseguir, convendria echar una ojeada a algunas ideas bisicas 
de otras escuelas, para alirmar el camino que necesariamente seguiremos. Ade
mis de la definicion agustiniana que ocasionalmente antes mencionamos, con
viene tener a Ia vista la de Santo Tomas: "Splendor Formae". La que clio Hegel, 
a lines del siglo xvm, "manifestacion sensible de Ia Idea", alirma que los objetos 
no son bellos en si, si no dejan traslucir Ia Idea. Para Schopenhauer, lo bello no 
esti en Ia Idea propiamente dicha, sino en su expresion, dice: "La belleza es la 
expresion de una Idea". Schelling Ia define como "unidad de lo ideal y de lo real". 
En todos los conceptos citados, fruto de doctrinas ampliamente elaboradas, el 
artista pregunta con insistencia como interpretar en terminos de su propio arte: 
esplendor, forma, manifestaci6n sensible, expresi6n y unidad. Las explicaciones 
pueden hacerle entender mejor lo que en su campo cotidiano esti intuyendo sin 
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raciocm10, con esa caractensuca propiedad que tienen las intuiciones es te ticas 
de pasar directamente a Ia forma artistica. 

Si penetrasemos a los te'rrenos de Ia actual estetica, o sea a Ia que en nuestros 
dias se discut.e, facilmente nos extraviariamos, por las divergentes filosofias en 
que se apoyan. Objetivistas, subjetivistas, relativistas, espiritualistas, nos harian 
sm duda lanzarnos a estudios mas amplios y a sustentarlos en otras disciplinas 
conexas con Ia estetica. Sin embargo, en todas las corrientes encontramos un 
acuerdo: conceden que todo arte posee medias y situaciones. Los medias le sirven 
de instrumento material para construir sus obras de arte y hacerlas accesibles 
a los otros hombres. Las situaciones constituyen Ia tematica o pretexto de Ia 
creacion. T ambien estan mas o menos acordes en conceder a los medias, un valor 
instrumental que consideran poco explorado y con posible capacidad para, por 
ellos alcanzar un atisbo, quizas insospechadamente nuevo, que de luz en Ia 
comprension del arte, de Ia creacion y de lo bello. 

lnteresante ejemplo, lo constituye Ia original T eoria Fisiologica de Ia Arqui
tectura, de Miloutine Borissavlievitch, basada en Ia teoria de Ia introyeccion 
o proyeccion sentimental (Einfiihlung) y que pretende encontrar Ia explicacion 
de Ia belleza arquitectonica al traves de Ia fisiologia del ojo h umano. Esta Teoria, 
expuesta por su autor en varias publicaciones desde 1925, sustenta las nuevas 
obras que recientemente ha publicado el mismo investigador servia, por ejemplo 
su Estetica Cientifica de Ia Arquitectura." 

Los medias de Ia arquitectura, enumerados en clases anteriores, estan consti
tuidos por los espacios construidos y por sus calidades formales plasticas. Los 
espacios son de dos clases: a) habitables o delimitados y b) edificados o delimi
tantes. Los primeros, o sean los espacios habitables, los clasificamos en: a) espa
cios fisonomicos o de estar; b) espacios distributivos o para circular y c) espacios 
auxiliares o de complemento. Los espacios edificados o delimitantes, llamados 
tradicionalmente elementos de Ia Arquitectura, a su vez comprenden: a) Los 
Apoyos o delimitantes verticales, b) las Cubiertas o delimitantes horizontales y 
c) las Comunicaciones verticales o delimitantes mixtos. Todas estas denominacio
nes son provisionales por discutibles, pero intentan dar idea de los espacios, como 
atgo mucho mas amplio que lo entendido por Ia T eoria tradicional. 

Las calidades pldsticas formales, constitu yen otros tantos medias que las arqui
tecturas de todos los tiempos han manejado con diversa entonacion , para hacer 
de los espacios, positivo lenguaje poetico. Hemos considerado: a) Ia morfica o 
figura. b) Ia metrica o dimension c) Ia cromdtica o color y Ia d) hdptica o tactil. 

Estudiamos ya en otro Iugar estas calidades; toea a las clases de Teoria de Ia 
Composicion y de Programas, como clases que son de Teoria, Ia explicacion y 
estudio de los espacios habitables en funcion integral de lo arquitectonico; a las 
clases de Eclificacion, el estudio tecnico de los elementos espacio-constructivos y 
a las de Historia, Ia valoracion de las soluciones alcanzadas en funcion a los 
complejos programas generales. 

Todos estos espacios que llamamos construiclos, lo son en el sentido mas amplio 
de Ia palabra, que ya conocemos. Toea ahora concentrar Ia atencion en las 
formas del valo1· estetico en arquitectum, intentando mas su aprehension mera
mente p!astica, que su comprension teoretica, sin que por esto dejemos de afirmar 

• Trait<} D'Esthetique Scien.tifique de L'Architecture. Paris, 195-J· 
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que aun en este tipo de aprehension estetico-optica, caben parejas discusiones 
a las que, en lo estetico-filosofico, apasionan a los especialistas. Lo primero que 
se ha descubierto como forma inicial es Ia compuesta, Ia que resulta de componer. 

Componer, lo mismo en el campo nuestro que en todas las artes, es combinar 
los medios propios de un arte en sentido de una expresion estetica. Si Ia compo
sicion no alcanza armonia en su combinacion, no hay expresion estetica y por 
lo mismo no habra composicion, sino yuxtaposicion de medios. Esta idea ha sido 
poeticamente dicha por el pensador frances contemporaneo Paul Valery en su 
Eupalmos o el Arquztecto, que adoptando Ia forma dialogada griega, hace hablar 
a Socrates con Fedro, en el Olimpo recordando en su vida corporea a Eupalinos, 
un arquitecto amigo de Fedro: " . . . Dime -dice Fedro a Socrates- ya que eres 
tan sensible a los efectos de Ia arquitectura ~no has observado, a! pasearte por 
esta ciudad, que entre los edificios que Ia constituyen algunos son mudos; otros 
hablan; y en fin, otros los mas raros cantan? No es su destino, ni siquiera su 
forma general lo que los anima o Io que los reduce a! silencio. Obedece a! talento 
de su constructor o bien a! favor de las Musas. 

-Ahora que me Io haces notar, lo comprendo -agrega Socrates. 
-Los edificios -prosigue Fedro- que no hablan ni cantan no merecen sino 

desden, son cosa muerta, jerarquicamente son inferiores a esos montones de 
piedras que vuelcan los carros de los contratistas, y que, a! menos divierten 
a! ojo sagaz, por el orden accidental que adquieren a! caer. .. En cuanto a los 
monumentos que solamente hablan, si hablan con claridad, los estimo. Aqui, 
dicen, se reunen los mercaderes. Aqui deliberan los jueces. Aqui gimen los cauti
vos . . . Esos porticos de mercaderes, esos tribunales y esas carceles, hablan con 
el lengua je mas claro cuando sus constructores los han realizado con Ia habilidad 
necesaria .. . 

AI final de este parrafo, Socrates dice: 
-Mi carcel no era tan terrible ... Me parece que era un Iugar sin cardcter y 

en si mismo indiferente." 

La obra que acabamos de citar, desarrolla en forma poetica una teoria estetica 
de nuestro arte; naturalmente para quien sepa encontrar entre el nutrido dialogo 
platonico, las mas puras ideas acerca de Ia estructura de Ia arquitectura y de su 
creaci6n. Los parrafos transcritos valen por cualquier amplia explicacion que 
se haga acerca de Io que es componer y de Io que no es sino, como antes se dijo, 
yuxtaponer. Pero a Ia vez toea, otro importante punto: el cardcter. Aquellos 
monumentos que hablan de su destino tienen cardcter, mas si bien se ve, este 
exige cierta reflexion y cierto conocimiento de lo que significa el destino de tal 
monumento. Agregaria, que Ia impresion psicologica del monumento esta supe
ditada a Ia experiencia, no solo personal, sino colectiva de Ia modalidad de vida 
a que se Iiga Ia obra contemplada. Pareceme por ahora, que el caracter no es 
forma del valor estetico, sino efecto psicologico que ayuda o trastorna Ia emo
ci6n eminentemente plastica. Por ejemplo: para nosotros, Ia piramide truncada 
puede despertarnos multiples y complejos sentimientos; cierto simbolo de Io 
mexicano, alguna idea acerca de las civilizaciones precortesianas, un estimulo 
por lo original, etc. En cambia, para un extranjero, las formas de estas pira
mides le representan el simbolo de lo barbara y de los sacrificios cruentos burna
nos. Un connotado arquitecto norteamericano deda a! ver por primera vez 



Ia silueta de los frontones en !a Ciudad Universitaria: solo les £alta !a sangre 
caliente escurriendo por los paramentos inclinados. A los occidentales cristianos 
nos impresiona en un sentido muy diferente un templo gotico de como a los 
orientales hindues o chinos; y lo propio sucede con sus templos y nuestra diversa 
impresi?n. El caracter es entonces impresion psicologica que solo ejerce su efecto 
en sent1do del programa cuando lo conocemos o nuestra experiencia le ha dado 
una interpretacion determinada. Se exige conocimiento para entenderlo, aunque 
!a forma nos impresionar:i plasticamente dejandonos en aptitud de emprender 
el juicio y calificar !a correspondencia entre !a emocion sentida y el programa 
estudiado. 

Dejando a un !ado !a digresion anterior, que nos ha dado oportunidad de 
tratar tema tan discutido como digno de atencion; prosigamos nuestra enume
racion de las formas en que se va aprehendiendo lo bello arquitectonico. Si !a 
composicion es una operacion, verdadero procedimiento de las artes, que exige 
!a armonica combinacion de los medios, en arquitectura, hay que sefialar desde 
luego y con enfasis !o que denominamos partido: !a disposicion relativa que en 
conjunto adquieren las diversas partes o espacios combinadas. Los partidos no 
pueden juzgarse solo a! traves de sus representaciones convencionales, como 
habitualmente se hace en !a ensefianza de taller o en el lenguaje corriente de Ia 
profesion; los partidos deben ser entendidos, al traves de las representaciones 
dibujadas, imaginando !a obra ya realizada viva, como se estilo decir hace unos 
cuantos afios; con sus dimensiones reales, con su color y texturas propias, con sus 
espacios habitables, iluminados y envolviendonos; con nosotros los que goza
mos !a obra, viviendola en suma en !a imaginacion. (Como juzgar una composi
cion musical escrita en un pentagrama, sin imaginar !a calidad del sonido emitido 
por los instrumentos para que ha sido creada, y sin imaginar tambien el volumen 
y sentimos envueltos por !a totalidad de las emisiones sonora-musicales? Los 
partidos reducidos a semejanzas en planta con letras, H, L, E, I, etc., deben 
entenderse como simbolismos peligrosos, aun para el arquitecto ya formado, pues 
le arrastran sin sentirlo, hacia el academismo formal y vacuo, en que se debate 
actualmente nuestra escuela y nuestra incipiente arquitectura actual. Dificil es 
para el estudiante habituarse a ver Ia forma arquitectonica asi, viva como se 
explica, pero esc habito cuando se convierte en virtud, da frutos de arte; claro 
esta que siempre y cuando el arquitecto sea tecnico y artista como lo exige 
toda creacion. 

Los partidos arquitectonicos, no se escogen a! azar, como quien ante un mues
trario de telas elige Ia que mejor le cuadra. Los partidos se alcanzan despues 
de estudiar el Programa en toda su extension y en todos sus renglones, que, 
como recordaran, abarcan desde !a ubicacion geografico-local, hasta las condicio
nes economico-sociales. Cuando se estudia un problema y se formula el Progra
ma, se esta iniciando !a composicion porque se esta ordenando en sentido de lo 
plastico, un conjunto de exigencias y necesidades que, si bien son concurrentes 
en lo vital, estan a! analizarse, dandosenos como multiples individualidades que 
esperan !a organizaci6n, !a unificacion, en !a obra a crear; a componer en suma. 
Estas palabras organizar y unificar, pueden ser sinonimas en !a composicion, pues 
ambas significan componer o combinar partes de modo a obtener un solo orga
nismo, un organismo que se inspire en los organismos vivos de Ia naturaleza, que 
ostentan !a leccion mas acabada de composicion que puede encontrar el artista. 
No es como decia Guadet, que "para el pintor y el escultor lo verdadero esta 
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en el mundo exterior; para nosotros reside en nosotros mismos", refiriendose 
a que el pintor y el escultor encontraban en sus modelos naturales Ia fuente 
de Ia verdad, pues estas ideas han sido definitivamente superadas por el actual 
concepto del arte; para nosotros, o sea los arquitectos, Ia naturaleza, los orga· 
nismos vivientes o el mundo fisico, inanimado pero movil, nos ensefian como 
lograr Ia perfecta unidad y que es el organismo ante el organo y su funcion 
fisiologica y como se alcanza en lo plastico Ia belleza, que se nos presenta asi, de 
una vez, y al reflexionar sobre Ia impresion o Ia emocion estetica, nos sentimos 
atraidos por algunas de aquellas formulas que nos han legado pensadores 
o esteticos de grandes capacidades. Recordemos las £rases agustinianas de "unidad 
en Ia variedad" y de "esplendor del orden". Ciertamente, que sin dejar de recono
cer que lo bello reside en nosotros y en las cosas a Ia vez y de modo no clara
mente dilucidado hasta hoy por las esteticas; cada gran talento, tiene sus puntos 
de vista no totales respecto a Ia verdad ontica, pero a! menos nos proporciona 
una vision parcial que dia a dia nos permitira sumar con otras para acercarse 
a Ia inalcanzable e integra vision que solo reside en Ia divinidad. Traeriamos 
aqui el recuerdo de Ia doctrina orteguiana del Perspectivismo o de los Puntos 
de vista, que nos daria luz, mas, no podemos alargar indefinidamente nuestra 
enumeracion. 

Esta unidad, no es otra en esencia que lo que ahora llaman orgdnico, siguiendo 
a quien Ia ha puesto en boga, a Frank Lloyd Wright. Para este gran arquitecto 
contemporaneo es; relacion de las partes con el todo y de este con aque!las. 
Atisbando las composiciones que se nos dan como bellas, podemos encontrar 
que Ia logran, por medio de ciertas formas, quizas valores e indicios del valor 
belleza. (No podria pronunciarme por ahora por ninguna aseveracion). Estas 
formas en Ia unidad, se presentan como claridad, contraste, axialidad, simetTia, 
ritmo y repetici6n. Todas concurriendo hacia Ia unidad organica, ordenada y 
armonicamente pero en sentido plastico, bello. 

AI estudiar Ia naturaleza y Ia estructura de los Programas, veiamos como en 
cada problema existe un elemento fisonomico que rige: En Ia composicion, por 
Ia elemental logica del hacer, este elemento se convierte en el regente de Ia com
posicion. Rige asi Ia ordenacion para obtener Ia unidad. No deben tomarse las 
sencillas explicaciones que se dan en torno a estos temas ni como exhaustivas 
ni menos aun como reglas ciegas o peor aun como recetas utiles a quien carece 
del necesario genio creativo. Por esta causa, huimos de entrar en honduras y 
preferimos que Ia contemplacion de las obras mismas -cosa las mas de las veces 
irrealizable-'- y Ia meditacion personal de cada quien le lleve las luces que 
necesita para orientar su criteno de belleza y estimular -es lo primordial- su 
ansia creadora. 

El elemento regente de Ia composicion, ejerce efectivamente su imperio sobre 
todos los espacios compuestos. No significa esto que volumetricamente sea el ma
yor o el dominante, sino que rige de muy diversa manera segun el problema. 
E~tudiense por ejemplo dos obras ya clasicas en las explicaciones que hacemos: el 
Palacio del Escorial erigido por el genial arquitecto espafiol Juan de Herrera 
para el emperador Felipe II, cerca de Madrid y el Palacio de Versalles, obra 
de varios arquitectos igualmente geniales que completa casi en su actual forma 
Luis XIV, el rey Sol, personificacion de Ia aristocracia y del momento historico 
que vive. Los programas de ambos monumentos son del mismo genero, palacio; 
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pero los tota les programas particulares y los generales de ambos se alejan entre 
si a medida que detallan sus correspondientes exigencias y orientaciones. Lo 
regente en El Escorial es Ia catolicidad del monarca, el tabernaculo es el punto 
que rige Ia composicion, Ia gran cupula, los grandes patios, las fachadas con sus 
torres, todo esta agrupado para dar preeminencia a! tabernaculo. Las habita
ciones imperiales son Ia parte mas modesta y se encuentran fuera del eje geo
metrico del conjunto. lmposible hacer aqui una relacion del efecto plastico que 
subraya Ia emocion psicologica del programa, a! visitar y deambular por atrios, 
jardines y recintos del magno conjunto. Espero o deseo que todos tengan Ia 
oportunidad de gozar su propia vivencia a! conocer aquella obra maestra de todos 
los tiempos. 

En contraste, Versalles tiene como regente en su programa y composicion, Ia 
realeza del monarca. La recamara del rey, rige por encima de Ia Corte y de 
Ia Capilla. Quien decia "el Estado soy yo", no podia inspirar de otro modo Ia no 
menos magna composicion versallesca, mejor para nuestro actual gusto en con
junto, que en detalles interiores. La camara real, fue espectaculo para Ia corte 
y el pueblo. La ceremonia de levantarse el rey por las mananas, era como 
el alba del rey Sol; fue presenciada por cortesanos y subditos con religiosa curio
sidad o quizas respeto. La galeria de los Espejos, ampulosa estilizacion de Ia 
epoca, abarca desde sus balcones el magnifico parque hasta donde se prolonga 
el eje principal del C::onjunto. Esta galeria historica, no era sala de fiestas, servia 
solo para ver pasar a! rey a! salir de su habitacion; Ia Corte se alineaba para 
darle paso. La Capilla del Palacio es obra maestra de Hardouin Mansard, pero 
se relega a un ala lateral, de igual modo que ei Teatro, a! que se equipara 
d~ndole categoria de servicios, en tanto que en E! Escorial el templo de San 
Lorenzo rige Ia gran composicion. 

La axialidad que nos muestran los dos ejemplos mencionados, exige explica
ciones. Por eje arquitectonico se entiende un plano vertical o una simple linea 
vertical que ordena los espacios construidos rigiendolos centradamente. El eje 
arquitect6nico nose confunde con el eje de simetria geometrica, aunque Ia mayor 
parte de las veces funge de hecho como tal, pero no todos los ejes arquitectonicos 
son de simetria . Aqui requerimos recordar lo que se llama simetria geometrica, 
pues que en Vitrubio se llama simetria a otra muy diversa cosa, probablemente 
Io que entendemos ahora por proporci6n estetica. La simetria geometrica exige 
un eje y un espacio en el que se ubican los puntos y figuras que han de ser 
simetricas. Los ejes son o pianos o lineas o puntos, dando Iugar a simetrias 
plana, lineal o polar. En todos los casos un punto es simetrico de otro cuando 
ambos estan equidistantes del eje y diametralmente opuestos. En Ia simetrfa 
plana, un punto dado mide su distancia a! plano por una normal a el. Su 
simetrico se encuentra en Ia prolongacion de Ia normal a! otro !ado o cara del 
plano axial y a igual distancia del punto de origen. La lineal puede conside
rarse trazando una normal desde el punto dado hacia el eje y prolongada des
pues de Ia intersecci6n una longitud igual a Ia que existe entre punto y eje, da 
Ia posicion del simetrico. La polar t iene un punto como eje o polo y los puntos 
simetricos estan colocados en los extremos d e diametros q ue los unen entre si 
y con el polo. 

El eje arquitectonico, como antes se dijo, esta derivado del eje de simetria 
geometrica pero difiere de el en que rige en relacion al punto de vista posible 
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y predispuesto por el arquitecto de Ia obra. Lo que no se alcanza a ver simul
t<lneamente en lo arquitectonico no es simetrico aunque geometricamente lo 
sea. A !a inversa, Io que geometricamente no es simetrico, pero aparentemente, 
opticamente se ve como igual, puede ser simetrico. Veanse por ejemplo las 
composiciones tipicas del siglo XIX, las del arquitecto Ledoux, simetricas geo
metricamente y totalmente ajenas por lo que toea a Ia simetria arquitectoni
ca. Por lo contrario las plantas de los Palacios de Versalles y de El Escorial , son 
si.metricas arquitectonicamente y no geometricamente. Lo mismo sucede con 
!a fachada principal del palacio de los Duxes en Venecia. 

El eje, coritribuye a obtener unidad, pero si no hay claridad en los agrupa
mientros compuestos, si no se obtiene Ia claridad y el contraste que la procura, 
se pierde la unidad, se hace confuso el conjunto, se desorganiza la composicion 
y la obra vale negativamente. Observense algunas obras cuya axialidad y sime
tria total o parcial las hace sin embargo confusas y faltas de unidad a causa de 
lo abigarrado de los elementos empleados y a la desproporcion que los hace 
no-claros, sino desiguales a !a vez que muy similares; o sea, £alta la claridad y 
el contraste manifiesto, lo que en lenguaje del taller de composicion se llama 
£alta de franca diferenciaci6n o de franca igualdad. 

Otra forma como alcanza !a arquitectura la unidad de Ia composicwn, Ia 
constituye !a repetici6n y el ritmo. Los elementos se repiten ritmicamente, ya 
en sentido de !a verticalidad o de lo horizontal. La superposicion de ordenes 
obtenida por !a arquitectura romana y despues por el Renacimiento y los tiem
pos subsiguientes, ilustran !a repeticion de elementos compuestos con arreglo 
a un eje vertical parcial, que se repite en el conjunto, respetando Ia axiali
dad elemental. Por ejemplo los anfiteatros de Roma o de Nimes los patios 
renacentistas , como el magnifico de Bramante en Ia Cancilleria de Roma, o 
el de los Evangelistas en El Escorial y fachadas francesas del siglo XVII , como !a de 
Ia Plaza Vendome en Paris. La arquitectura actual ilustra Ia repeticion de ele
mentos en sentido horizontal, contrastados con su axialidad vertical o con masas 
francamente diferenciadas en lo mismo horizontal. Los ejemplos son tan abun
dantes, que cualquiera ilustra lo dicho. 

Se emended. gue estas significaciones de Ia composicion, deben manejarse 
con sentido estettco, pues una repeticion ritmica puede llegar a !a monotonia 
y a lo anarmonico y resultar !a obra £ria y fea. Ejemplos muy contundentes 
son ciertas composiciones del siglo pasado que padecen de esta desagradable 
frialdad, ejemplo de esto es Turin, con sus extensos y monotonos porticos en 
vias y plazas, compuestos con apego a las entonces reinantes modulaciones de 
Durand, disdpulo de Ledoux. 

Mucha atencion debe ponerse en !a comprension y el analisis de obras actua
les en las que se vuelve a estilar la repeticion modular de Durand, pretendiendo 
obtener lo bello y hasta lo simplemente funcional por este camino ciego y de 
receta. La emocion creadora caracterizo y sigue caracterizando a quienes saben 
usar repeticion y ritmo con alto sentido de artistas, no otra cosa sucede con Ia 
musica y Ia pnesia. Hojeense las laminas de Durand y se comprendera que quie
nes aplicaron rutinariamente las recetas supuestamente del gran maestro Le
doux, su obra solo les deparo decepciones y fracaso. Lo mismo sucede actual
mente con quienes sustituyen !a imaginacion creadora y libre ante las exigencias 
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de Ia tecnica y del tema, por una cuadricula fria y muerta. Su obra viva no 
puede ser si ignora el juego del espacio con la luz y con la metrica. Las ultimas 
y recientes obras de Le C01·busier, Ronchamps, por ejemplo, hacen ver a] artista 
liberandose de sus seguidores, para decirles que no esta el exito en la receta 
cuadricular, ni modular, ni en el modular, sino en el genio creativo del artista. 
Lo asimetrico o lo simetrico, lo radial o Io paralelo, todo es, como en la musica, 
media e instrumento, capaz en manos del artista e inoperante para quien 
adolece de estro creador, no importe que posea conocimientos teoricos y habi
lidad tecnica. No puede haber obra autenticamente arquitectonica carente de 
bclleza, hayase alcanzado consciente e inconscientemente. El artista como ya 
hemos dicho en otra parte, al intuir en su obra las !eyes de la armonia univer
sal se incorpora a Ia naturaleza y encuentre en ella marco grandioso a su pe
quefiez. 

Una estetica relativamente actual, trata de explicar el porque de la compro
bada existencia de las formas antes enumeradas, ya se entiendan como auxilia
res, sintomas o calidades de la unidad en Ia composicion arquitectonica. Tan 
amplias exploraciones no caben en Ia extension de nuestro curso; por ella, 
recomeudamos a! menos Ia lectura del breve estudio "Concepto de Ia Arquitec
tura", de Ia obra "Teoria de las Artes" de Jose Jordan de Unies y Azara (Edit. 
Bosch-Barcelona, 1936), que dara un panorama, hasta el afio de su edicion, de 
las ideas contemporaneas aplicadas a desentrafiar aquel inquietante por que. 

No menos importante sera Ia Iectura del Torno IV de Ia reciente y vasta obra 
de Andre Lurc:;at, "Formas, Composicion y Leyes de Ia Armonia. Elementos de 
una Ciencia Estetica de Ia Arquitectura". (Editions Vincent, Freal & Cie. Paris, 
1956) aunque se entiende recomendable para un estudio amplio y especializado. 





21. Apartamientos en Lake Shore, Chicago. Arq. 
Ludwig Mies Van der Rohe. Analizar el partido 
adoptado en Ia fachada y comprobar con el 
detalle de la esquina, en planta, que se ilustra 
en dibujo constructivo. 

22. Apartamientos en Lake Shore. 

[I 
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23. Palacio Farnesio. Roma. Espacios construidos 
(ver texto ); comprobar que lo mismo es lo habi
table cubierto, como en un salOn, que abierto 
como en una plaza. La misma explicaci6n se 
aplica a los espacios distributivos y a los edifica
dos que van desde un muro hasta un edificio 
completo, como en Ia Plaza de la Conco1·dia de 
Paris. 

24. Plaza de Ia Concordia, Paris. 

25 . Pirdmide del Sol en T eotihuacdn, Mexico. 
Las calidades plasticas formales constituyen otros 
tantos medias que la arquitectu1·a de todos los 
tiempos ha manejado con diversa entonaci6n. Se 
ve en este ejemplo una m6rfica particular dife
rente a Ia que se aprecia en Ia capilla de Palos 
Verdes, California, del Arq. Frank Lloyd Wright. 



26. Capilla en Palos Verdes, California. 

27. Pirdmide del Sol en Teotihuacdn, MCxico. 
Otra de las calidades formales; Ia mCtrica ad
quiere caracteristicas peculiares que se aprecian 
cuando comparamos obras de diferentes cultu
ras, por ejemplo, con una obra realizada en 
Cholula y con el edi(tcio Lever House. 

28. Portal y plaza en Cholula, Mexico. Vease 
aqui una metrica propia que con Ia de Ia Pird 
mide del Sol habla probablemente de una cali
dad mexicana . 
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29. Edificio Lever House, Nueva York. Arqs. 
Merril & Abramovitz . Mt!trica descomunal y des· 
antropom6rfica. 

30. Ciudadela de Teotihuacdn, Mexico. Detalle. 
Se ejemplifica aqui otra de las calidades forma
les, Ia que se refiere a Ia tex tura y al color. 

p . Manufacturers Trust Bank. Nueva York. 
Arqs. Skidmore, Owings & Merril . Color y hdp
tica propias. 



32. Catedral de San Marcos, Venecia. Vestibula. 
Cromdtica original. 

33· Iglesia de Santo Domingo, Oaxaca, Mexico. 
Cromdtica original. 

34· Casa en la ciudad de Mexico. Ejemplo de no 
composiciOnJ sino yuxtaposici6n. 

35· Casaen Garches, Francia . Arq. Le Corbusier. 
Composici6n con variedad absoluta de elemen
tos. La armonia se obtiene con La disposicidn 
equilibrada y contrastada de ellos. 
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;6. Palacio Farnesio, Roma. Composicidn con 
elementos repetidos y ordenacidn obtenida gro.· 
cias a un eje central y a[ contraste horizontal de 
fajas. 

37· Templo de las 100 Columnas, Persepolis. Re· 
petici6n ritmica en doble sentido. Unidad a/can· 
zada por Ia supeditaci6n a una eje central. La 
masa ordenada hace de Ia multiplicidad de va· 
nos y apoyos r{tmicamente empleados, un con· 
junto. 

38. Edificio de las Naciones Unidas, Nueva York. 
Arq. K. Harrison (director). Masas simples y 
desiguales, ejes parciales y no correspondientes. 
Las masas volumtftricas obtienen contraste y 
clnridad. 

39· Edificio de las Naciones Unidas, Nueva York. 
Vista desde el rio. 



40. Esquema de combinaciones claras de ejes ra
diales. I) polar; 2) central; J) diferencias nor
males. 

41. Bautisterio de Pisa, ltalia. Polaridad domi
nante con dos ejes equilibrados normales. 

42. Bautisterio en Rdvena. Planta. Ejes radiales 
con uno, centra l, dominante. 
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43· Plaza de los Vosgos , Paris. Ejes de fachadas. 
Ritmo y repeticion de bloque. Planta cerrada. 
Accesos laterales sin afectar a la composici6n 
claustra!. 

14· Plaza de los Vosgos, Paris. Vista general. 

45· Plaza de San Marcos , Venecia, Italia . Compo
sici6n asimtitrica. Contrastes volumt!tricos sefia
lados en Ia planta. 



46. Plaza Stanislas, Nancy, Francia. Ejes trans
versales diferenciales y ordenados a un gran eje 
central. 

47 · Plaza Stanislas, Nancy, Francia. Vista general. 

48. Banos para Ia ciudad ideal (Ville ideal). Arq . 
Nicolas Ledoux (I736-I8o6). Simetria geometrica 
no correspondiente con Ia arquitectdnica. Dun:
za caracterlstica de las composiciones del siglo xix. 
Ndtese la correspondencia no requerida de par
tes completamente sinuitricas. 
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49· Plaza Vendome, Paris. Planta. Eje principal. 
Eje transversal acusado en el centro con un ele
'fnenlo vertical de otro material (bronce) y altura. 

50. Plaza Vendome, Paris. Vista atirea. 

5r. Santa AJaria de las Flores, Florencia. Vista 
aerea. Masas diferentes del duomo y del bautis
terio. En el duomo ndtese el partido asimetrico 
de Ia torre o campanil respecto al templo. 

52. Santa Marta de las Flores, Florencia. Planta. 



53· Palacio de Venalles, Francia. (Ver texto refe
rente al partido.) V t!ase la sirnetria arquitect6-
nica y Ia asimetria geomttrica. Vista desde el 
patio de honor. 

54· Palacio de Versalles. Planta. 

56. Palacio del Escorial. Planta . 
55· Palacio del Escorial, Espana. (Ver texto rete
rente al partido.) 

75 



57 · Palacio del Escorial. Patio de los reyes. Su
perposici6n de porticos y claridad de las fajas 
horizontales. 



EL CARACTER 

EN LA ARQUITECTURA 

En las explicaciones anteriores, hablamos del cardcta, diciendo que consi
derado por algunos teorizantes como un valor estetico, a nuestro entender re
presenta una cualidad de arden psicol6gico en el ~contemplador de Ia obra, quien 
debe estar informado previamente acerca de Ia modalidad de vida que ha 
motivado las disposiciones particulares de ella; o sea, que tenga conocimiento 
del programa que ha regido !a creacion de Ia obra; o el hdbito de ver ciertas 
formas como asimiladas de antemano, a! destino a que han sido consagradas. 

Si bien se ve, esta cualidad, no puede ser sino consecuencia de la solucion 
que en un momento historico se ha dado a un determinado programa generico 
y al estar asi anclado a] tiempo y a! relativismo del conocimiento de este pro
g:rama, se desliga de Io estetico. Es de importancia para el arquitecto actual, 
desentrafiar un tanto el significado del caricter pues que Ia interpretacion 
dada por teorizantes contemporaneos, Ie coloca ante un problema que puede 
acarrearle serias desviaciones. 

Contemplemos varios edificios consagrados como templos en diversos lugares 
y tiempos historicos. Si el templo es por ejemplo griego de los siglos v a 1, nos 
mostrad. su composicion a base de porticos, cela y santuario. La cubierta sera 
a dos aguas con muros pinones aprovechados como frontones, en los que se 
desenvuelven motivos escultoricos a!usivos a !a divinidad. Toda forma que 
encontremos a partir del conocimiento adquirido, de que este tipo de edificio 
fue un templo griego, despertari en nosotros !a idea que nos formemos del 
culto griego. Cuando en los Estados Unidos nos topamos con edificios de esta 
forma tipica, de inmediato los calificamos de extemporaneos y exoticos, y con 
curiosidad penetramos a su recinto para: regocijar nuestro humor y comprobar 

77 



que uno de ellos es un banco, otro una Jogia mas6nica y otro un gimnasio. 
Como podra colegirse, el cardcter del templo nada tiene que ver con el efecto 
pldstico que pueda despertar en el espectador educado; o sea, que si en los tres 
casos se ha manejado Ia proporci6n y Ia metrica con habilidad, el valor estetico 
o sea Ia belleza de las composiciones exteriores, es Ia misma para todos y Jo que 
nos sucede, a! entrar a cada una de las obras, es comprobar que destino e idea 
de templo griego, chocan en nuestro juicio, contradicen Ia idea de templo a 
que nos llev6 Ia fachada que ofreciamos antes de entrar. 

Lo propio nos acontecera con templos cristianos g6ticos o coloniales mexi
canos. Pero, cuando contemplamos una obra cuyo destino nos es totalmente 
desconocida y sus formas estan estructuradas con apego a! estilo de su tiempo 
y Iugar, entonces, gozamos Ia obra, Je atribuimos cierto efecto que calificamos 
con palabras de connotaci6n muy personal y nos quedamos con Ia idea de su 
impresi6n p!astica y del posible destino, relaci6n surgida de una experien
cia no personal y tambien colectiva. Esto sucede por ejemplo con ciertos mo
numentos mexicanos de Ia epoca precortesiana. Nos dicen los arque6logos ser 
un palacio o un templo o un conventiculo y nuestra contemplaci6n los abar
ca como pertenecientes a un estilo local, sin alcanzar muy ciertamente Ia ade
cuaci6n a un destino que por otro !ado, aunque genericamente nos fuere dado 
a conocer, ignoramos Ia modalidad de vida que comprende. No obstante, Ia 
obra puede impresionarnos esteticamente y valorarla como bella y arm6nica. 

Podria pues aflrmarse que el caracter es Ia conformidad de una obra con su 
programa particular, que es Ia adecuaci6n a su destino y que cuando esta ade
cuaci6n es perfecta, constituye una modalidad formal que caracterzza en su 
tiempo y Iugar geografico a cierto genero arquitect6nico. Si esta soluci6n es 
perfecta puede o no alcanzar Ia belleza; todo depende del genio creador del 
autor. Ya hemos aducido ejemplos de los seres vivos. La ma no del hombre se 
conforma a su funci6n y esta se limita por Ia forma de Ia mano. Una mano no 
puede oir, pero Ia forma de una mano esta condicionada por su destino, cual 
es asir y tocar. Sin embargo, el caracter de Ia mano siendonos aprehensible al 
traves del conocimiento, puede llevarnos a un juicio estetico avalorandola como 
una mano hermosa, segun su forma visual ; pero n6tese, no podemos calificarla 
de varonil sin saber que sea Ia adecuaci6n a! var6n o infantil, sin conocer a 
que se refiera Jo infantil. En cambio, si se nos clara como hermosa o fea, pro
porcionada esteticamente o no. Por estas consideraciones elementales, creemos 
que el caracter no sea un valor perteneciente a Ia esfera estetica. 

Salta, sin embargo, una objeci6n. Cuando contemplamos una muralla, como 
las de Avila o las de Roma, ~nos dan o no Ia impresi6n de fortaleza y de 
seguridad defensiva? Creo que lo defensivo o Ia seguridad, caen dentro de lo 
mismo antes dicho, exigen conocimientos previos. Para un nifio que ignore 
estas cosas, Ia muralla Je podra parecer adecuada a! juego de pelota contra 
ella y al hombre de regiones alejadas de nuestro mundo occi!=lental, Je podra 
significar motivo impenetrable al ataque militar. Por lo contrario a un hombre 
medianamente ilustrado, Je parecera que es una reliquia mas o menos inutil 
que para un ataque aereo o con artilleria pesada, nada significa como seguridad. 
Pero el efecto eminentemente plastico de Ia muralla, ~no existe entonces?, desde 
luego que si, s6Jo que nos impresiona no psicol6gicamente sino plasticamente, 
a! traves de Ia impresi6n eminentemente 6ptico-estetica, figurativa como se llama 
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ahora. Es Ia metrica pura, independientemente de Ia defensa, Ia que habla y da 
junto con la figura, el color y Ia textura espaciales, Ia expresion plastica. 

Para comprender mejor lo antes dicho, observense como en el terreno de Ia mil
sica y de Ia pintura acontece lo mismo. Cuando escuchamos una composicion 
musical cuyo autor y nombre de Ia obra nos son desconocidos, el gustador edu
cado. ~avalora Ia obra y Ia goza, porque sabe como se Haman autor y obra y 
porque conoce Ia historia romantica del autor, y sabe las condiciones historicas 
en que se produjo Ia composicion?, no, su gusto puede ampliarse con cierta 
predisposicion psicologica que Ie lleve a combinar sin confundir el gozo puro 
estetico con cierto agrado; algo asi como quien escucha padeciendo algun dolor 
o por lo contrario disfrutando de salud y optimismo. 

En el terreno de Ia pintura, decia Mme. Stael (De I'Allemagne, Il-158.182o): 
"Aquellos que no gustan intensamente Ia pintura en si misma, atribuyen gran 
importancia a! tema de los cuadros." La pintura actual, digamos, Ia inmediata 
a Ia reaccion neorrealista, nos proporciona magnificos motivos de comproba
cion: gustamos Ia composicion phistica en su figura, proporcion y colorido, in
dependientemente de que sepamos o no que significa el tema, Io que Ilamamos 
situacion. Muller dice, que el artista que no sabe colocarse fuera de su situa
cion, del tema, para alcanzar Ia obra de arte, el valor estetico puro, seguramente 
es artista mediocre o negado a! arte. Quien retrata como fotografia para identi
ficar los rasgos fisonomicos en plan policial, si no tiene valor plastico su obra, 
es solo un retrato, nunca una obra de arte. Podriamos seguir aqui aduciendo 
ejemplos, porque nos estamos introduciendo a! tema basico de las nuevas teo
rias del arte, a Ia doctrina de Ia visualidad pura . 

Lo ligero de ciertas formas o su gravidez; los contrastes vigorosos o Ia suavi
dad en Ia repeticion, que ~no son modos de expresion plastica? Ciertamente 
asi es, pero no debe confundirse Ia palabra con que tratan de explicarse con 
aquello que no puede decirse con palabras, porque precisamente solo puede expre
sarse con formas tectonicas. ~En literatura, no son acaso imperfectas las des
cripciones de tipo pictorico y en pintura las de tipo cinematico? ~Por que se 
hace imposible describir musica con palabras? Porque Ia musica solo puede serlo 
con sonidos musicales. Lo mismo acontece con Io nuestro, Io arquitectonico 
se refiere a cierto tipo de expresiones plasticas, inenarrables porque solo caben 
en Ia forma espacial de Ia arquitectura. El poeta expresara sus impresiones 
personales ante Ia obra tolteca, maya o romana; sera una obra de arte su poesia, 
pero nunca podra traducir en palabras el emblema plastico de Ia forma arqui
tectonica. La musica debe oirse. La arquitectura verse, vivirse. 

Guadet dice a principios de nuestro siglo acerca del caracter: " identidad entre 
Ia impresion arquitect6nica y Ia impresion moral del programa" (Libro II
Cap. 111) y agrega, vislumbrando indecisamente Io que hacia ya mas de medio 
siglo que se decia en el terreno de Ia teoria del arte: "Sin duda, existe una be
lleza intrinseca en Ia Arquitectura; aclmiramos los soberbios vestigios de mo
numentos cuyo destino nos es inicialmente desconocido. Pero, Ia belleza no es 
cualidad vanal y su busqueda no tiene derecho de hacer abstraccion del cardc
ter. Las formas magnificentes de un palacio aplicadas a una prision serian 
ridiculas; aplicadas a una escuela o a una construccion industrial, estarian aun 
mas fuera de Iugar. La persecucion del caracter, es concepcion relativamente 
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moderna. La antigiiedad cuenta con bastantes edificios netamente caracteriza
dos, sin embargo, parece no haber hecho del cardcter merito capital; asi, el 
Partenon, templo de Ia divinidad ateniense, y los Propileos, portico militar de 
una ciudadela, presentan los mismos elementos; asi sucede tambien con las salas 
de las Termas y Ia Basilica de Constantino. La Edad Media y el Renacimiento, 
continuados por Ia arquitectura moderna, subrayan por adelantado el caracter 
en iglesias, claustros y conventos, cuya arquitectura es tan especial; mas tarde 
lo hacen en edificios del municipio, palacios, edificios administrativos, judicia
les, escolares, etc." 

Para cerrar estas meditaciones elementales sobre el caracter, habria que dejar 
indicado, que consideraciones mas hondas, auxiliadas por Ia psicologia y Ia 
gnoseologia, nos llevarian a conclusiones semejantes a las antes dichas. Tambien 
se imponen unas cuantas palabras acerca del tema aplicado a Ia arquitectura 
contemporanea. La adecuacion a! programa particular y a! programa general, 
dejan aclarada Ia preocupacion de los arquitectos del pasado siglo, cuando per
seguian el caracter y llegaban a establecer ciertos partidos de composicion como 
aptos para una biblioteca o para un palacio de justicia, e inaptos para un museo 
o una escuela prirnaria. En Ia actualidad, Ia preocupacion del dicho caracter, 
si no ha desaparecido porque no puede desaparecer en arquitectura el empefio 
esencia! de satisfacer el motivo que impele a Ia creacion de Ia obra y a su 
realizacion si se ha colocado en el justo Iugar que le corresponde, al entender 
que es fruto de Ia solucion que se alcance de Ia totalidad del programa analizado 
y vivido. Por esta causa, las exigencias programaticas han llevado a Ia concep
cion espacial del cine o de Ia sala de audiciones o del templo catolico, totalmente 
diferentes a las de espacios similares o con destino identico, a! entender de 
manera adecuada a nuestro tiempo, Ia modalidad dentro de esos espacios. 
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59· Templo de las zooo columnas. Chichen-Itzd, 
Mexico. Notar cOmo su aspecto 6ptico requiere~ 
para entender su des tina y en consecuencia, para 
avalorar, su car<icter, del conocimiento no sOlo 
de este destino, sino tambiCn "del programa 
particu/m· y par tanto, de Ia modalidad vital 
humana que se desenvolvia en este monumento. 

6o. Palacio del Gobernador. Uxmal, MCxico. Se 
da este ejemplo para compararlo con el anterior 
y hacer sentir cOmo la forma no pued·e tener 
un car<icter absoluto como Ia palabra que nos 
hace entender el destino del monumento. Des· 
puis de conocer el programa estaremos en condi
ciones de comparar su efecto sicol6gico con el 
que nos excite Ia forma. N6tese como en todo 
caso juzgamos del ejecta al travis de nuestra 
experiencia individual y mds que con ella ais
lada, con la inhibitoria que se hunde en nuestra 
educaci6n y cultura cristiano-occidental. 

61. lnstituto Tecnol6gico de Illinois -antiguo 
Armour- Chicago. Capilla. Arq. Mies Van der 
Rohe. Esta forma comparada con las anteriores 
mayas, posee las mismas caracteristicas) pues pam 
quien ignore el destino de Ia obra, se le da como 
moderna e indefinidamente aplicada a una de
terminada denominaci6n. Desde luego que com
paTada con templos actuales) difieTe al mismo 
grado de las edificaciones antes mostTadas. Corn
prirese con las dos fotos siguientes. 

62. lnstituto Tecnol6gico de Illinois. Otro jJabc
ll6n cuyo destino puede ser aulas, laboratorios o 
almanin . 
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6;. Diuam6metros de La General Motors Techni· 
cal Center. Detroit. Arqs. Saarinen y Asociadas. 
I 95 r. Este taller industrial presenta la idt!ntica 
forma, partido y tralamiento hdptico de Ia capi
lla de Mies que le antecede en tiempo y que 
sirve de inspiraci6n a Saarinen por haber decla· 
rado que aquel maestro alemdn es un dador de 
formas. Un nuevo academismo que desafortuna
damente tiene gran aceptaci6n en"tre nosotros. 
Debe incitarse·at nuevo arquitecto mexicano a 
Ia creaci6n propia. 

64. Catedral de Notre Dame, Paris. Forma con
sagrada por su uso y destino. A partir de esta 
epoca7 el occidente europeo y sus derivaciones 
culturales, no puede ver formas como tistas que 
no les representen templos cristianos. Compdrese 
con otras formas cristianas, La bizantina por ejem· 
plo o' las actuates, y se verd claramente el arraigo 
sicolOgico del cardcter, relativo al gustador. 

65. Iglesia de San Marcos, Venecia, Italia. 



66. Ermita en el camino a San juan de los La
gos, ]alisco, j\1ffxico. Otro caso comparable con 
el de la capilla Armour que deja claramente 
comprobada Ia tesis. 

67. CajJilla en Ia Universidad de Harvard, Bos
ton. Lo mismo que en el caso anterior es impor
tante compararla con la de Chicago. 





EL ESTILO. MODERNIDAD Y ARCAISMO 

Del tema anterior nos introdujimos, sin sentir, a! estilo. Aquellas formas 
esteticas que considerabamos caracteristicas de Ia arquitectura precortesiana 
mexicana, ignorando su destino, pero imponiendonos su pertenencia a una 
civilizacion, a una cultura determinada, diferente en diversas obras a las de otros 
tiempos historicos poseen estilo. 

El tema del estilo, constituye por si solo material con Ia amplitud suficiente 
para integrar un curso. Las diversas doctrinas elaboradas desde hace poco mas 
de cien afios, han penetrado sucesivamente en Ia estructura del estilo, llegando 
a una conclusion trascendental: Ia identificacion de Ia forma con el estilo que Ia 
rubrica y del estilo con Ia expresion que Ie da vida. Asi, Ia dualidad que hasta 
principios del siglo XIX se establecia entre forma e idea, entre contenido y 
forma, entre expresion y contenido, parece haberse esfumado con las nuevas 
doctrinas para entender que no es posible idea sin forma, ni contenido . sin 
expresi6n o continente. Dice Benedetto Croce: "contenido y forma deben dis
tinguirse bien en el arte, pero no pueden calificarse de artisticas por separado, 
porque s6lo es artistica su relaci6n, es decir, su unidad, entendida no como 
unidad abstracta, sino como sintesis a priori, concreta y viva ... El sentimiento 
sin Ia imagen es ciego y Ia imagen sin sentimiento queda vacia". AI igual que 
con los temas antes estudiados en nuestro curso, pero quizas con mayor raz6n 
en el presente, las explicaciones que intentaremos nos exigen apoyo en Ia ciencia 
del arte, cuyas conquistas en torno a! estilo se encuentran en plenitud de des
arrollo. La finalidad programatica de Ia asignatura, nos impone tratar este 
capitulo de modo no solo elemental sino panoramico. Procuraremos llevar a 
ustedes, hacia los conceptos basicos que orienten su criterio y les inviten a mejo
res y mas amplias incursiones por este apasionante campo de Ia teoria. 
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La voz latina estilo, es el nombre del instrumento en forma de punzon, con 
que se grababan las tabletas enceradas en que escribian los romanos. Se le 
asigno un nuevo signficado, a! referirse a! particular modo de escribir de un 
autor literario. En rigor, entendemos ahora por estilo algo igual, pero mas 
amplio, porque decimos corrientemente que estilo lo mismo tiene un poeta, que 
un filosofo, que un musico. Mas, no solo aplicamos esta palabra a Ia produccion 
individual de un artista, tambien designamos con ella, y muy especialmente 
las modalidades colectivas en el terreno del arte; calificando asi, como estilo, Ia 
envolvente que nos hace ver emparentadas las diversas obras creadas en deter
minado tiempo historico y Iugar geografico. 

Mas aun, no solo aplicamos Ia palabra estilo a las obras de arte, sino a todo 
hacer humano, pues, quizas por similitud o por mayor comprension actual de 
Ia vida o por interesarnos mas por su inteligencia, encontramos peculiaridad 
constante en los haceres de un individuo y en los haceres conjuntos de un 
determinado conglomerado humano. Asi, decimos que un politico tiene deter
minado estilo y que aquella persona tiene determinado estilo de moverse. No 
solo a estas actividades aplicamos Ia palabra estilo, tambien en el juego depor
tivo y en los actos delictuosos encontramos estilo. 

Notese que este concepto elemental de estilo exige, como Ia virtud, repeti
cion de haceres que, a! constituir un conjunto de hechos o de cosas hechas, 
aprehendemos su modalidad con junta, su constante omnipresente, su estilo. Tam
bien notese que estos haceres Io mismo provienen de un hombre que de varios 
hombres, dando Iugar a las dos formas de estilo que estudia Ia teoria del arte: 
estilo personal o individual y estilo colectivo. 

Cuando nos referimos a las artes, genericamente estilo quiere decir lo mismo, 
solo que los haceres se enfocan hacia Ia creacion, y las cosas hechas, resultado 
del hacer, son estas obras de arte. El estilo asi, es el modo peculiar que subraya 
las creaciones de un determinado artista o de un grupo determinado de artis
ta;. Surge desde luego un importante problema: ~es el estilo personal indepen
diente del colectivo? ,:Como se integran los estilos colectivos con estilos auto
nomos individuales? ,No muestra Ia experiencia historica que obras dentro de 
una misma epoca y Iugar son caracteristicas de un artista y que sin embargo 
reunidas constituyen el estilo de una escuela o de una epoca historica? 

Tomando el mas objetivo camino de los similes, echemos mano de una cas
cacla para entender como lo individual estructura lo colectivo en un tiempo 
dado, sin menguar Ia originalidad del artista como individuo y por encima de 
su mismo deseo de pertenecer o no a su tiempo. El autentico artista, el genio, 
es quien a! avanzar, esta precisamente formando el estilo de su epoca. La cas
cada es una corriente de agua que se despefia en un corte considerable del 
suelo que forma su !echo. El agua esta ftuyendo constantemente en Ia corriente 
superior y esta cayendo constantemente, formando en conjunto y en la suce
sion continuamente cambiante de gotas de agua una determinada cascada 
cuya fisonomia es siempre Ia misma, no obstante que Ia materia constitutiva, la 
gota que es individuo en su colectividad, esta en perenne desplazamiento y 
nunca vuelve atras. Quienquiera que conozca en fotografia estatica o movil 
unas dos o tres cascadas, las reconocera invariablemente porque cada una tiene 
su propio estilo, no obstante que las fotografias que haya visto han captado 
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sin excepci6n diferentes gotas que nunca mas han vuelto a figurar en elias. En 
cada cascada o catarata la configuraci6n del !echo, su permeabilidad, Ia altura, 
el viento y las peculiaridades del !echo de caida asi como el origen del agua 
explican la forma de conjunto de cada cascada. Nadie aseguraria que Ia mutabi
lidad continua de gotas imposibilita la forma caracteristica de la cascada sino 
por lo contrario, todos encuentran el fen6meno claramente explicable y desde 
luego nadie duda de su existencia. 

En nuestro caso, asi acontece. Los diversos artistas que integran un conglome
r~do humano, se mueven fluyentemente, como las gotas de nuestro ejemplo y 
sm .quererlo y sin pretenderlo, sufren el impacto de su pertenencia a! organismo 
social, el que por otro !ado no tiene sentido alguno sin Ia misma modalidad 
vital de cada uno de los individuos que lo constituyen. Lo individual se mueve 
en lo colectivo y lo modela y es a su vez envuelto por el. El conjunto deja 
huella perceptible en el individuo y esta huella que no podemos descubrir sino 
en las obras de los individuos, pues que Ia colectividad no produce sino al traves 
del individuo, es la que constituye Ia forma propia, el estilo en suma. 

Toda una brillante sucesi6n de doctrinas se ha evocado, a partir del siglo 
pasado, al estudio del estilo, para penetrar cada vez con mayor hondura en su 
esencia y explicar en que radica lo permanente de un estilo ante Ia indepen
dencia del individuo y ante lo cambiante de las formas cuando se desenvuelve 
una cultura en su tiempo hist6rico. Se ha intentado una vivisecci6n de Ia forma 
misma. 

Para el artista en general y para el arquitecto muy en lo particular, son de 
capital importancia los conceptos que sustenta la actual teoria del arte, pues 
que aun de ellos arrancan algunas posturas del mismo arte contemporaneo. No 
interesa s61o a! arquitecto Ia mejor inteligencia de las obras que nos han legado 
las culturas anteriores, sean estas muy remotas o inmediatas en tiempo; le in
cumbe principalmente normar su criterio de creaci6n todavia bajo el influjo 
de las ya remotas ideas del siglo pasado en su aspecto del idealismo. Passarge 
en su "Filosofia de Ia Historia del Arte en la actualidad" llama "arte ide.alista" 
al neoclasico de principios del XIX. 

Es bien sabido c6mo el racionalismo desde fines del siglo xvm, llev6 a con· 
siderar el estilo como punto estatico de partida y de arribo para toda creaci6n 
arquitect6nica. Estableciendo ese punto como identificado con las formas cla
sicas grecorromanas, que consider6 ideales e insuperables para el hombre de 
todm los tiempos. Quienquiera que deseaba alcanzar Ia perfecci6n suprema, 
debia partir de aquellas formas estilisticas y conformar ~ elias su propio ideal. 
El estilo, fue asi instrumento que clebia conocer y maneJar el arqmtecto en un 
solo senticlo, el clasico. Por esta circunstancia trascendental , le hemos c\enomi
nac\o concepto estatico del estilo; .porque en sentid_o estrict<;>, hi~o de I~ crea
ci6n un juego con reglas y finalic\ades predetermmac\as fi]as, mamov1bles y 
contradictorias a Ia vida del espiritu que de inmediato se rebel6 contra el aca
demismo y su clasicismo. La Historia de Ia Cultura en esos elias, muestra ins
tructivamente este proceso evolutivo en las ideas filos6ficas, lo mismo que en 
las ac\hesiones que los arquitectos iban danc\o a elias por su mec\io propio, de 
Ia creaci6n. 



La reaccion Romantica hizo, estudiar y penetrar lo gotico, que habia per
manecido desde el Renacimiento como manifestacion de Ia "oscura Edad Media". 
En Francia y en Inglaterra surgen arquitectos pensadores que encabezan esta 
corriente: Viollet Le Due y Purgin. En Alemania otro arquitecto y estetico Go
dofredo Semper, Ianza su Teoria Tecno-genetica del arte, con Ia que interpreta 
Ia forma, su estilo, al traves de los procedimientos tectonicos de cada una. En 
lo particular se enfoca su tesis a las artes impuras, dentro de las que comprende 
necesariamente a Ia arquitectura. Discutible que sea su teoria, vislumbra Ia 
liberacion de lo estatico-estilistico y por lo mismo de Ia obsesion clasicista. 

Casi a! mismo tiempo Hipolito Taine forja su doctrina "del medio", para 
explicar Ia forma y su estilo, dentro de Ia corriente positivista. Establece esta 
teoria "el medio, es decir, el estado general de las costumbres y del espiritu, 
determina Ia especie a que pertenecen las obras de arte, no admitiendo mds 
que aquellas que le son conformes y eliminando las otras especies por una serie 
de obstaculos interpuestos y de barreras renovadas a cad a paso de su desarrollo". 
(Filosofia del Arte, Cap. 2°-lll). Las formas se juzgan predeterminando cuales 
deben ser sus Iineamientos segun los haya dictado el estudio y el conocimiento 
del medio, cuya definicion da Ia transcripcion que antecede. La forma es asi 
resultado de una serie de condiciones cientificamente construidas con apoyo en 
el conocimiento de lo social-politico, lo religioso y las condiciones climaticas. 
Lo mas importante es el procedimiento seguido en Ia practica, pues enunciado 
asi el medio, aparece como idea que aceptamos ahora corrientemente. De hecho, 
a! hacer historia del arte se sigue un procedimiento analogo al de Ia historia 
natural; se buscan los ejemplares y se califican como obras de arte o como eli
minadas. AI amparo de esta tecnica se consideraron primitivas las obras de los 
escultores romanicos y goticos y se dejaron fuera del campo de las obras de 
arte, los productos de Ia India y mas aun los barbaros del Africa o de Ia Ame
rica precolombina. Se han requerido las nuevas doctrinas basadas en Ia de 
Conrado Fiedler denominada de Ia visualidad pura, que entra por Ia forma 
optica y hapticamente (Riegl) y alcanza su espiritu y su psicologia compleja y 
misteriosa (Worringer, Dvorak, Schmarsow), para entender, y ahora gustar, no 
solo aquellas artes apartadas por el positivismo como indignas de ser conside
radas por el hombre actual, sino tambien las nuevas formas entrelazadas en el 
tiempo con las mismas ideas que se han ido clarificando y edificando y conti
nuan su evolutiva marcha. 

La tcoria fiedleriana de Ia visualidad pura y las sucesivas ampliaciones y 
superaciones de sus destacados discipulos, hasta hoy, cque signfica para el ar
quitecto actual? Significa una trascendental comprobacion a su orientacion, o 
sea, que el estilo se alcanza como un valor estetico y no se predetermina para 
apegarse a ei como norma. Que el estilo se arraiga en Ia estructura total de Ia 
Cultura a que pertenece el artista: que el autentico arquitecto esta insumido 
en ella y que esta, Ia Cultura del conglomerado humano en que vive, posee 
una cosmovision propia, un punto de vista o modo de entender visualmente el 
mundo, que alimenta todas sus expresiones entre las que se encuentra preemi
nentemente el arte en general. Que el arte es asi algo que vive el artista en su 
tiempo y Iugar geografico y por su colectividad. Que como consecuencia de todo 
el estilo es resultante de autentico arte, y que por tanto no pueden ser estilo y 
Ia forma sino actuales y locales y dinamicos como Ia vida en que se nutren, lo es. 
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Los conceptos de MODERNISMO y de ARCAISMO o de REGlONALISMO. 
se entenderan sin mayores explicaciones, como consecuencia 16gica de estas ideas: 
lo moderno sera en arquitectura aquello que posea estilo y que a! poseerlo 
pertenecera a su tiempo hist6rico y a su Iugar geografico, sera asi REGIONAL 
y MODERNO. Lo arcaico sera aquello que contradiga a su tiempo y a su 
Iugar, aquello que tenga estilo negativo en cuanto a lo estetico o extempora
neo y ut6pico o ex6tico en cuanto a! tiempo y a! Iugar determinados por el 
momenta hist6rico que vive el artista y su pueblo. Todas las epocas de Ia his
toria de Ia arquitectura tienen su estilo propio, que es moderno en su tiempo 
y siempre regional para su ubicaci6n geografica. Por lo contrario aquellas formas 
trasladadas de tiempos o lugares ajenos al propio, que fueron no obstante 
modernas en su epoca y regionales, resultan arcaizantes negativas, fuera de su 
Iugar y de su tiempo. No resuelven en suma su PROGRAMA ARQUITECTO
NICO GENERAL. 

Si el estilo artistico es valor estetico de Ia forma y si Ia forma construida 
en lo arquitect6nico es o debe ser soluci6n integral a su Programa General y 
Particular, resulta que el estilo y su identificaci6n con Ia forma como expresi6n 
acabada de un Programa que como hemos ya estudiado no puede sino perte
necer a un tiempo hist6rico dado y a un Iugar o espacio geografico igualmente 
dado. El Estilo, como el Programa General, envuelve asi a todas las creaciones 
de una epoca y de un Iugar. El Programa General a! igual que el estilo, debe 
ser dinamico, a! estar integrado por las reacciones vitales humanas que fluyen 
en todo sitio con Ia vida que las contiene. Pertenencia a! tiempo y a! espacio 
definidos por el Programa son en suma los puntos de base para las creaciones de 
hoy y las conquistas alcanzadas por Ia teoria del arte ~ · Ia historia de Ia arqui
tectura y en general del arte, en lo que va del siglo. Para nosotros, en nuestro 
caso mexicano, lo que nos exigen estas doctrinas es nuestro conocimiento a 
fondo de nuestros problemas arquitect6nicos nacionales y una incorporaci6n de 
raiz a! espiritu de nuestro pueblo, que nos hagan capaces de ser autenticos y 
actuales artistas mexicanos. 
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LA PROPORCION EN ARQUITECTURA 

El termino proporcion pertenece a Ia ciencia matematica. En las artes designa 
relaciones metricas entre las partes y el todo de una composicion y entre las 
dimensiones de una parte entre si. La estructura propia de cada arte en lo que 
respecta a sus medios y a sus finalidades especificas, hace que Ia proporcion 
adopte modalidades particulares en sus correspondientes campos. 

Desde el punto de vista matematico, Ia proporcion es Ia igualdad de dos razo
nes. Razon es el resultado de comparar dos cantidades; si esta ·comparacion se 
obtiene por diferencia, Ia razon se denomina aritmetica y si por cociente, enton-

1 · · ' " L · lb" b da c ces a razon es geometnca. as expreswnes a ge ra1cas a - = c - y b = d' 
representan asi sendas razones, aritmetica Ia primera, y geometrica Ia segunda. 
Las artes se valen de las geometricas, aunque, como se vera en lo que sigue, el 
concepto de proporcion va mas alla de Ia simple y matematica relacion dimensio
nal, sin tampoco dejar de reconocer que siempre existira Ia posibilidad de rela
cionar dentro de una proporcion geometrica las dimensiones que ostente una 
obra. 

AI estudiar el Programa, hemos conocido Ia amplitud que abarcan las finali
dades de Ia arquitectura en sus obras. En todas estas finalidades hemos constata
do Ia invariable presencia del hombre como centro y como origen de todas 
elias. El hombre es por esta causa el origen y el centro de las proporciones 
arquitectonicas. No podran entenderse sus caracteristicas sin tomar como base 
al hombre que vive su obra, a! hombre considerado en sus complejos y multi· 
pies aspectos, de que se ocuparon las primeras lecciones del curso. 

Tambien hemos estudiado en otro Iugar, como Ia metrica, constituye al !ado 
de Ia morfica. Ia cromatica y haptica, las calidades formales con las que Ia 
arquitectura wmpone sus espacios. La metrica es Ia dimension del espacio cons· 
truido en proporcion a! hombre. 0 sea que el hombre en este concepto de Ia 
dimension arquitectonica es su unidad de medida. El hombre presenta en su 
multiplicidad de aspectos diversas dimensiones: Ia fisica, Ia biologica, Ia psico
logica y Ia espiritual. La arquitectura tiene asi que gobernar sus correspon
dientes dimensiones o metrica con arreglo a las que el ser humano le exige en 
cada uno de sus programas. En otras palabras, Ia arquitectura requiere establecer 
una verdadera antropometria arquitectonica. 

Si Ia proporcion en general se refiere a relaciones metricas en Ia obra de 
arte, Ia proporcion arquitectonica se tendra que estructurar en todos sus dife-
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rentes aspectos con aquella antropometria de que hablamos. De esta manera 
las dimensiones de las obras, no solamente pueden relacionarse a! traves de 
proporciones geometricas, sino a! traves de su adecuacion a! hombre y a sus 
d1versas dimensiones. Debe entenderse asi que Ia proporcion arquitectonica ad
quiere perfiles un tanto diferentes a! simple y llano concepto matematico de Ia 
igualdad de razones. 

El primer tipo de proporcion arquitectonica, nace de Ia naturaleza impura 
de Ia arquitectura; proviene de Ia necesidad basica en su proceso creativo, de 
satisfacer un programa cuyas exigencias utilitarias estan siempre presentes. Con
siste entonces esta clase de proporcion en Ia relacion de correspondencia que 
existira entre las dimensiones metricas de Ia obra y las exigencias utilitarias 
de su programa. Esta correspondencia Ia encontraremos por igual en los espacios 
habitables que los edificados, en los que su utilidad estara narmada conforme 
a! doble significado que lo uti! presenta en lo arquitectonico. 

Esta proporcion se denomina racional o logica, por ser sus terminos racwn
nables y en cierta forma, deductibles dentro de Ia logica del hacer, que ya 
conocemos. Un ejemplo nos confirmara estas ideas. Para proporcionar las di
mensiones convenientes de una sala de hospital, requerimos el conocimiento del 
programa, o sea de Ia modalidad vital que va a desenvolverse en ella. Iniciamos 
nuestra investigacion determinando el destino, que sera pongamos por caso, dar 
albergue a cuatro pacientes encamados de tipo quirurgico. Precisara conocer 
c6mo se vive ahi o como se debe vivir ahi, como se maneja a! enfermo y con que 
mobiliario, como se mueve Ia camilla, como el carro de visitas clinicas, como 
se sirven los alimentos, etc. AI conocer todo esto, requeriremos a Ia vez Ia expre
sion dimensional de cada mueble y del espacio requerido para los diversos 
movimientos. El hombre y sus cosas, van a ser la unidad de medida fisica: la 
cama tendra la longitud de la estatura maxima, si es nifio o adulto, variara 
la dimension resultante; su anchura, tendra tambien relacion con el hombre 
fisico. Los espacios para moverse de pie el personal, los vehiculos, etc., estaran 
condicionados a la misma antropometria. La anchura de las puertas y su altura 
estaran normadas por iguales principios logicos. Mas, no solo lo fisico deter
mina las proporciones racionales, se considera de igual modo lo biologico que 
en cada problema estara presente con diferentes exigencias y amplitudes; en 
nuestro ejemplo, el cubo de aire, Ia superficie iluminatoria, el area para ventilar, 
etc., seran otros tantos elementos que daran dimensiones limites a Ia compo
sicion. 

En el ejemplo, las proporciones racionales se han referido a! espacio habita
ble, a lo conveniente: mas, este espacio exige lo edificado: piso, apoyos y cubierta: 
y cada una de esas edificaciones exigira a su vez, conveniencias constructivas 
que proporcionaran sus respectivas dimensiones a Ia naturaleza de Ia materia 
prima empleada, a su funcion mecanica en el organismo construido y a Ia tecnica 
de ejecucion o constructibilidad. Como podra colegirse, tienen estas dimensiones 
igual relativa deductibilidad que las referentes a lo habitable. Lo relativo obedece 
a! caracter artistico de Ia obra; a esa compleja concurrencia de tecnico y de artista 
que constituye a! arquitecto. Este se plantea las limitaciones dimensionales 
dentro de las cuales modela las formas de su obra. 

Por lo expuesto, se explica el porque desde tiempos inmemoriales, el hombre 
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adopto como unidad de medida lineal Ia longitud media del pie humano, de 
Ia pulgada, de Ia cuarta, etc. Pero hay otra circunstancia de importancia, 
tambien se comprobo que estas unidades expresaban en numeros enteros o senci
llos las diversas dimensiones tipo del cuerpo humano y por lo mismo de aque
lla> correspondientes a sus cosas y a sus edificios que usaba y creaba para sl. La 
estatura media se encontro ser de seis pies; el ancho comodo para pasar de dos 
pies; Ia altura de un parapeto en que acomodarse comodamente de tres pies; 
Ia altura comoda para un asiento, pie y medio y asi Ia proyeccion de estas di
mensiones en las formas elementales arquitectonicas dieron por igual numeros 
sencillos. Obvio es agregar que estas dimensiones siguen siendo las mismas y 
por lo tanto los sistemas sexagecimales basados en esta medidas antropomorficas, 
son de mas facil manejo para el arquitecto que nuestro sistema metrico des
antropomorfico. 

En nuestro ejemplo de Ia sala para hospital, podemos ver como Ia amplitud de 
Ia puerta deducida de Ia anchura de una cama que sera de tres pies, resultara 
de un minimo conveniente de cuatro pies y que Ia altura correspondiente 
sera de siete pies, o sea mayor que Ia estatura humana media. Sin embargo, Ia 
dimension que exigira el hombre para pasar, estara no solo en relacion con 
lo fisico sino con Ia impresion de orden psicologico que le produce Ia altura de 
un vano para pasar por el sin agacharse y Ia significacion que le concede a Ia 
dimension en general para impresionarle en un sentido o en otro. De este 
modo las dimensiones fisicas limitadas por el programa y deducidas logicamente 
de su estudio, obtienen desde luego un correctivo inmediato que solo el ar
quitecto con sentido de proporcion o dimensional, descubre desde el momenta 
que se imagina Ia obra viva en el marco de las dimensiones utiles ya deter
minadas. A este tipo de proporcion arquitectonica Ia denominaremos psicologica. 

Esta proporcion psicologica, es de capital importancia, pues constituye un 
instrumento de caracter estetico, cuando se maneja en sentido de Ia expresion. 
Por ejemplo, las dimensiones que presentan las naves de un templo cristiano, 
pueden ser adecuadas en su anchura a Ia contencion de fieles y su altura, no 
solo excesiva para Ia ventilacion e iluminacion, sino refiida con Ia economia. 
Sin embargo, pueden impresionar como grandiosas, como recogidas y apropia
das a Ia ·meditacion, o como descomunales e impropias a! ser humano, pueden 
inclusive provocar pavor. El artista explota asi estos efectos, de igual modo que 
el poeta o el clramaturgo explotan el tono de Ia voz o Ia intensidad de un ruido. 

No solo a esto se refiere Ia proporcion de tipo psicologico, sino a otro efecto 
de Ia dimension fisica en el espectador, a lo que se ha llamado tradicionalmente 
Ia escala en Ia obra arquitectonica. Toda dimension ejerce en el ser humano 
diferente impresion segun las condiciones en que Ia vea, por ejemplo: si con
templamos Ia Piramide del Sol en su valle de Teotihuacan, Ia apreciamos gran
diosa, proporcionada a! ambiente geografico en que se destaca, precisamente 
por contrastar con Ia llanura. Sus dimensiones se nos dan asi como algo mo
numental y en concordancia con el efecto que nos representa el destino que se 
nos dice tuvo o se supone tuvo para Ia civilizacion tolteca. Pero si en imagina
cion trasportasemos Ia misma obra a otro Iugar, por ejemplo a Ia Plaza de Ia 
Constitucion, cuya area es mas o menos capaz de recibir Ia base de Ia Piramide, 
,:que sucederia con Ia impresion de identicas dimensiones?, obvia es Ia respues
ta, Ia Piramide seria aplastante vista descle sus costados y desde las avenidas 
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que desembocan en Ia Plaza. Los monumentos que Ia delimitan, se empeque
i'iecerian hasta hacerse ridiculos junto a Ia monstruosidad de Ia Piramide. 0 
sea, que una misma dimension fisica es capaz de impresionar distintamente 
segun las condiciones en que el observador se coloque y el ambiente, como se 
ve, se incluye en estas condiciones. Entonces, el arquitecto es duefio de impre
sionar a! observador con su obra en un sentido u otro. Con las dimensiones 
descomunales de Ia Basilica de San Pedro, en Roma, por ejemplo, se produce 
un efecto de dimensiones corrientes a un templo grande y con las dimensiones 
menores de nuestra Catedral, se obtiene un efecto de cosa grande. Basten citar 
aigunas dimensiones: San Pedro tiene 211.50 metros de longitud y su cupula 
alcanza 132.50 de altura hasta Ia cruz. Nuestra Catedral mide 127 metros de 
longitud y 64.00 de altura sus torres hasta Ia cruz. Sin embargo, el efecto a! ver 
el interior de Ia basilica sampetrina, no impone segun su dimension pudiera 
haberlo logrado en virtud de que Ia escala arquitectonica esta manejada sin 
tomar en cuenta el efecto dimensional, sino solo proporcionandolas estetica
mente como este o una composicion en general estan fuera de escala. Se refiere 
esta fuera de escala a] efecto equivoco dimensional, no importa si las dimensio
nes fisicas de Ia obra, estan o no proporcionadas a su programa. 

Los medios de que se vale Ia arquitectura para obtener Ia escala o dar escala 
como se dice en terminus del taller, son muy variables y dependen fundamen
talmente de Ia habil composicion. Los partidos tienen escala y solo un ejercicio 
dirigido por Ia critica sana de un maestro competente puede orientar Ia forma
cion de un criterio o sentido dimensional. Un recurso obligado es aprovechar 
las dimensiones invariables de ciertos elementos ligados estrechamente con las 
dimensiones humanas, como los escalones, las balaustradas, las rejas, etc., para 
por contraste, dar idea inmediata de Ia dimension de Ia obra. Lo mismo es 
obligado el empleo de ciertas proporciones logicas invariables y derivadas de los 
materiales de construccion usuales, por ejemplo las proporciones y dimensiones 
de los ladrillos o de los sillares de piedra o de los bastidores metalicos de una 
ventana. Pero, repetimos, estos recursos deben combinarse con los fundamentales 
que radican en Ia composicion misma, en Ia escala que ella presenta por si misma. 

Un vestibulo de ciertas dimensiones grandes en si mismas, si precede a una 
sala cuyas dimensiones esten reiiidas con las del vestibulo, Ia sala aparecera 
pequefia o el vestibulo se sentira desproporcionado a Ia sala, sera grande y Ia 
composicion esta fuera de escala. Notese que lo fuera de escala o lo proporcio
nado y a escala, no significa que las dimensiones fisicas sean grandes o pequefias, 
sino que el efecto psicologico de Ia composicion de Ia impresion que el arqui
tecto persigue obtener con las dimensiones que encuentra apropiadas. Ademas 
del ejercicio dirigido, es decisivo el croquis inteligente de obras realizadas que 
puedan verse y vivirse, lo mismo Ia comparacion de las dimensiones que se 
proyecten con el efecto que se compruebe en otras realizadas y visitables por 
quien haga el estudio. La arquitectura debe vivirse en Ia imaginacion cuando 
se proyecta, y esta vivencia no puede lograrse sin Ia experiencia personal y con
tinua del arquitecto. La musica no puede imaginarse sin haberla oido. El arqui
tecto debe aprender a ver con autenticos ojos de arquitecto y esto que es dificil 
de lograr cuando se practica, se hace imposible cuando Ia formacion se vuelve 
academica como desgraciadamente esta aconteciendo en nuestro tiempo. Urge 
regresar a Ia arquitectura viva, a aquella que deda Valery que no solo hable 
sino cante. 
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68. Sala de hospital. Dimensiones en relacion a 
Ia utilizacion del espacio habitable. Estas pro· 
porciones resultantes son de tipo racional. (Ver 
texto.) 

69. Escalones y escaleras. Dimensiones y propor· 
ciones resultantes de las exigencias del paso hu
mano y dimensiones necesarias para circular. 

70. Foro romano. Columna de piedra. N otar Ia 
proporci6n resultante de la naturaleza del mate
rial y de las cargas tipicas de todos los porticos 
de Ia epoca. 

95 



g6 

71. Biblioteca Nacional, Paris. Arq. Henri La
brouste. Columna de fierro colada: compdrese 
la proporci6n resultante de isla, con Ia del ejem
plo anterior. 

72 . La Soledad, Oaxaca. Balaustrada de mampos· 
teria . Comparar con las proporciones de balaus· 
tres y barrotes de las fotos que siguen. 

73· Catedral de Mtixico. Reja de madera. 



74· Iglesia de la Campania, Puebla, Mexico. Re· 
ja de hierro forjado. 

75· Catedral de Puebla, Mexico. Reja de hierro 
forjado. Procedimiento de trabajo diferente del 
ejemplo que sigue. 

j6. Reja de hierro forjado . Oaxaca. 
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77· Casa de Moneda de Avignon, Francia. Facha
da, fuera de escala por Ia jJonderaci6n eq ui· 
vocada de los elementos entre si y con cl con
junto. 

78. Palacio municipal, Halbestad . Escala equi
vocada; vease texto de Ia figura 77· 
79· Ca<tillo de ]osselin . (Vease texto de la figu

ra 77·) 



So. Casa en San Miguel Allende, Guanajuato, 
Mixico. Fachada . Dimensiones pequefiasJ fuera 
de escala. 

81. Casa en San Miguel Allende. Fachada . Com
parada con [a estalura humana. que en este 
caso es de 1.60 nutros. 

82. Basilica de San Pedro, Roma. Conjunto de 
Ia fachada principal, de Maderna, cuya compo
sici6n ananndnica esld fundmnenta/mente fuern 
de escala. 
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83. Basilica de San Pedro, Roma. Detalle de La 
fachada, en la que se aprecian sus dimensiunes 
descomunales que no se advierten en el conjun
to, sino al compararse atentamente con personas 
o caches muy cercanos a ella. 

84. Iglesia en Cholula, Puebla. lnt e>·ior. Escala 
obtenida de Ia ponderacion justa de los elemen
tos constitutivos, areas, altura de La nave, ven
tanas. 

85. Catedral de Puebla. Int erior. Compdrese con 
la nave anterior y comprudbese cOmo ambas 
composiciones estdn a escala en dijerentes di
mensiones sin recurrir al subterfugio de colocar 
personas o escalones o balaustradas, como sucede 
en el interior de San Pedro, ya que en e{ exte
rior, las balaustradas son mayores que un hom
bre, en altura. 



LA PROPORCION ESTETICA * 

Hasta aqui hemos estudiado dos tipos de proporcion que se presentan en 
arquitectura, ambos de caracter fundamentalmente aestet ico; vamos ahora a estu
diar aunque sea de manera esquematica, un tercer tipo que denominaremos 
proporcion estetica o praporcion propiamente dicha en el campo de las artes. 
Esta proporcion corresponde al concepto de Ia proporcion geometrica mejor 
que las dos anteriores. Vitrubio con los griegos denomina Simetria a este valor 
estetico de Ia forma plastica y Ia define asi: "Es Ia conveniente correspondencia 
entre los miembros de Ia obra, y Ia armonia de cada una de las partes con 
el todo; pues asi como se halla simetria y proporcion entre el codo, pie, palmo, 
dedo y demas partes del cuerpo humano, sucede Io mismo en Ia construccion 
de las obras" (Vitrubio, Libra I, Cap. II. Trad. Ortiz y Sanz 1787). La traduc
cion francesa del mismo parrafo, parece mas explicita: "La simetria consiste 
en Ia correspondencia de medidas entre los diversos elementos de Ia obra, como 
entre sus elementos separados y el conjunto ... " (Citado. M. Ghyka. Le nombre 
d'or Cap. 1). Este genera de praporcion que se da por igual en las otras artes 
figurativas o plasticas consiste en autent ica proporcion geometrica, o sea que Ia 
razon geometrica resultante de comparar las dimensiones de las diversas partes 
constitutivas de Ia composicion, es constante y ademas representa un numera 
comprobadamente presente en las creaciones armonicas que han merecido Ia 
aceptacion unanime como tales al traves de Ia critica historica. Este numero 
no es solo uno determinado, sino son varios conocidos por Ia an tigiiedad clasica 
y sucesivamente heredados por las arquitecturas gotica y subsiguientes renacen
tista y de los siglos xvn, xvm y principios del XIX. 

Lo que actualmente se conoce acerca de esta praporcion y necesariamente 
de las razones que rubrican las dichas obras aceptadas como maestras es [ruto de 
sorprendentes investigaciones realizadas en lo que va del siglo, particularmente 

• vease: "Seis temas sobre Ia proporci6n en Arquitectura ". Jose Villagran Garcia. Cuadernos 
de A rquitectura No. 7, I.N.B.A., 1963. 
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en obras antiguas, goticas y de los siglos xv11 a x1x' y a! traves de textos mas 
o menos oscuros o poco determinados como son los de Platon y su escuela, los 
pitagoricos, Vitrubio Pollion y otros mas cercanos como los de Blonde!, fun
dador de Ia Academia Francesa y de otros arquitectos cuya obra ha sido 
prominente. · 

Los investigadores actuales han obtenido las proporciones de diferentes obras 
pertenecientes a diversas epocas y lugares, analizando su composicion por medio 
de trazos reguladores hechos en los dibujos geometrales que las representan. 
E;.tas proporciones han podido comprobar de modo extraordinario y rigurosa
mente cientifico que se rigen por un reducido numero de razones o sea de 
nt'nneros, Ia mayor parte de los cuales son irracionales, aunque como se lee 
en Vitrubio: "Las cuestiones de simetria (proporci6n) dificiles se resuelven por 
razones y metodos geometricos". 

Cuatro investigadores han prestado luz quizas decisiva en torno al problema 
de descubrir, si no los trazos empleados, a! menos las proporciones existentes 
en obras conceptuadas como maestras y altamente armonicas. Estos cuatro 
investigadores han ideado, tres sistemas de trazos basados en el numero </> (Ia 
letra fi griega) o numero de oro yen otras razones, como 4/3. 4/1, 3/2, 3/I, 2j1, 
3j1, 5/1, 5/2. Para quien nose encuentra familiarizado con estos estudios, los 
dichos sistemas de trazos resultan ser, desde extremadamente complicados hasta 
un recetario poco menos que inutil. En verdad, Ia tecnica que representan es 
compleja, como compleja es Ia mecanica, e inabordable como ella, para quien 
no posea Ia preparacion matematica indispensable. Por esta causa el arqmtecto 
actual, deslumbrado ante Ia perspectiva de poder, diriamos demostrarse a si y 
a otros Ia bondad de su composicion, intenta estudiar estas tecnicas, pero a! 
percatarse de no ser meros pasatiempos sino positiva aplicacion de Ia geome
tria y ejercicio de ingenio, las dejan a un !ado y hasta las impugnan, callando 
naturalmente Ia oculta causa de su desacuerdo. 

Los sistemas a que venimos refiriendonos, han sido imaginados y expuestos 
por sus respectivos autores. El primero pertenece a Jay Hambidge, investigador 
norteamericano, que basandose en exploraciones anteriores del ingles Theodore 
Cook, publica su Dynamic Symetry, "The Greek Vase" (Yale University Press) 
en que desarrolla su teoria sobre los rectdngulos de modulo estdtico 0 de modulo 
dindmico. Los primeros, presentan razones racionales y simples: 4/3, 4/1, 3/2, 
3/1. Los segundos razones irracionales simples: 2j1, 3j1, 4j1, 5/1,5/2, y cf>/1 -V5-
I/2 - 1.618 ... el rectangulo Ijl, o sea el cuadrado, asi como el 4/1 o doble 
cuadrado, entran en Ia clasificacion de dinamicos a Ia vez que entre los est<iticos. 
Estos rectangulos se descomponen ingeniosamente en otros tantos rectangulos 
armonicos, ligados entre si por razones siempre identicas a las del rectangulo 
inicial o combinadas con cuadrados o dobles cuadrados. El metodo de descom
posicion se basa fundamentalmente en el trazo de las diagonales y de normales 
a las diagonales desde los vertices opuestos. Las diversas Iineas corresponden 
con las envolventes o determinantes del dibujo analizado y hacen patente asi 
Ia existencia de uh "tema" armonico en Ia obra representada. Estos trazos se 
llevan a cabo sobre los geometrales de plantas, cortes y fachadas de Ia obra. 

El segundo sistema pertenece a! arqueologo noruego F. Macody Lund. Su 
obra se intitula "Ad Quadratum. Etude des bases geometriques de !'architecture 
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religieuse dans l'antiquite et au Moyen Age, decouvertes dans Ia Cathedrale 
de Nidaros" (Morance Paris, 1922). Esta obra, no menos sorprendente que Ia 
anterior, muestra los trazos reguladores o arm6nicos basados en el cuadrado, o 
el doble cuadrado y los pentagonos o pentagramas. Mediante este sistema se ha 
Ilegado a Ia rectificacion de las principales obras religiosas de Ia antigi.iedad 
griega y a las mas importantes catedrales de Ia Edad Media. Sus procedimientos 
notoriamente mas complicados que los del sistema Hambidgeano, alcanzan basta 
los detalles mas pequefios y las secciones resistentes de las ca tedrales, como pila
res, contrafuertes y botareles. El estudio de a lgunos esquemas permitira su inicia l 
comprensi6n que aqui no es posible incluir. 

AI arquitecto aleman M. Moesser, corresponde el tercer sistema. Constituye 
su metodo Ia "segmentacion del circulo" por medio de Ia inscripci6n de uno 
o varios poligonos regulares, entre los que se destacan los decagonos cuyo !ado 
esta en raz6n cJ> con el radio del circulo y los pentagonos relacionaclos tambien 
con Ia seccion aurea . Los poligonos permiten Ia construccion de una red de 
lineas coinciclentes con las del dibujo analizado. Su obra se denomina: "Die 
proportion in cler Antike un Mittelalter" . La obra de o tro investigador Matila 
Ghyka, que ha extenclido Ia aplicaci6n de los sistemas mencionaclos a las obras 
de Ia naturaleza, constituye Ia cuarta contribuci6n profundamente cientifica al 
estudio de Ia proporci6n estetica. Se clenominan sus clos publicaciones: ''Esthe
tique des proportions dans Ia Nature et clans les Arts" (Gallimard. Paris. 1927) 
y "Le nombre c\'or. Rites et R ythmes Pythagoriciens dans Ie cteveloppement de 
Ia civilisation occidentale". (Gallimarcl. Paris. 193 1). Ambas son de trascenden
cia, para quien desee penetrar en esta apasionante materia. 

Con anterioridad a estas obras, se hicieron intentos muy clignos de consiclerarse 
por e jemplo los trazos de Viollet Le Due, para hallar el " tema" proporcional 
de las ca teclrales goticas; solo que no alcanzo ni el acuerclo perfecto del trazo 
con el dibujo, ni Ia amplitucl clecluctiva y Ia precision en el detalle, a que ha 
Ilegado Macocly Lund. Posteriormente a ellas y hasta estos afios, nuevas inves
tigaciones han sido publicaclas despues de Ia ultima guerra. Obras como las 
francesas "Rythme et Architecture. Les Traces Armoniques" de Georges Jouven 
(Vincent, Freal & Cie. Paris. 195 1 ), "De Ia Proportion. L 'equerre des Ma itres 
d 'Oeuvre" (Vincent, Freal & Cie. Paris. 195 1) o "Le nombre c\'or et " I'Esthetique 
Scientifique de !'architecture" de Miloutine Borissavlievitch, aportan nuevos da
tos y explicaciones practicas o ingeniosas doctrinas, como Ia citada al ultimo, 
pero, en realidad, no idean nuevos sistemas acabados y completos, como los tres 
de que nos hemos ocupado. (Veanse las ilustraciones de trazos que se muestran 
a! final.) 

Importa un JUICIO acerca de estos trazos reguladores de Ia proporci6n y sobre 
todo su significaci6n para el compositor. Jouven, en su obra antes citada, dice 
a este respecto en las Conclusiones: "A cluras penas puede sustentarse un juicio 
sobre el valor estetico de los trazos; que s6Io son uno de los multiples ele
mentos de Ia arquitectura que concurren en una obra sobresaliente. No puede 
negarse, sin embargo, que Ia idea personal que se forjan los arquitectos acerca 
de Ia belleza, deje de influir en el caracter de sus obras" . (Op. cit.) Este au tor, 
que es arquitecto, ha analizado tres mil monumentos arquitectonicos y hecho 
el trazo completo de 180. Su juicio debe ser estimado como autorizado. 
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Todas estas importantes investigaciones nos dicen: que las grandes obras 
historicas estudiadas, que como ya podra colegirse corresponden a Ia tradicion 
occidental sustentan en sus proporciones cierta afinidad, que parte de Ia secci6n 
durea, o </> y de otros temas armonicos, limitados en numero y emparentados 
con ella. Tambien puede concluirse que los trazos reguladores se han practicado 
ahora o quizas tambien antes, en proyecciones ortogonales que representan los 
monumentos en planta, en corte o en elevaciones. Todos estos como aspectos 
distantes del 6ptico que el observador humano alcanza en Ia obra realizada, ya 
que aun en el caso de las fachaclas, Ia proyeccion estatica y ortogonal sobre 
un plano vertical, nunca es iclentica a Ia proyeccion conica y a! punto de vista 
movil del observaclor ante Ia obra realizacla. Cabe entonces pensar que relacion 
pueclen tener el efecto visual estetico de Ia obra, y sus proporciones verificadas 
en aspectos no visibles. Le Corbusier, particlario acerrimo de los trazos regula
dares, intentaba en 1926 o 27 una explicacion pueril de esta objecion, clicienclo 
que aunque no se vieran las lineas verificadas en el natural, bastaba imaginar 
como serian en el geometral; como a! ver una via de tren, nunca se aprecian 
paralelos los rieles, pero basta saber que lo son. 

Para nosotros, las investigaciones nos clan Ia certiclumbre de que existe una 
gama de razones geometricas que utilizan un plano cientifico, los linderos dentro 
de que se mueven las proporciones que placen como armonicas. Que a! encon
trarse es tas proporciones en Ia musica, lo mismo que en Ia poesia, en Ia natu
raleza, en el hombre corporeo y en los cristales de las soluciones salinas satura
clas, cabe suponer que sean expresion de una armonia c6smica, Ia que a! ser 
alcanzacla en Ia obra humana de arte, se impone como Ia misma naturaleza 
a! hombre, y este, cuanclo se ecluca, afin<indose como mas humano, Ia goza por 
encontrarla iclentificacla con Ia armonia que tiene impresa en su misma estruc
tura total, corporea y espiritual, como parte que a! fin es del cosmos, de Ia 
creacion clivina. 

Tocante a por que los trazos se verifican solamente en las proyecciones no 
6pticas como son las ortogonales, esto es, en pianos y par procedimientos dife
re1;tes, a los que sensorialmente emplea el ojo humano, tambien cabe una 
posible explicacion. La fisica actual ha permitido a Ia fisiologia realizar un 
milagro cientifico consistente en proyectar por procedimientos no sensoriales y 
en un plano geometrico, trazos de fen6menos fisiol6gicos, de multiples y ageo
metricas dimensiones, reclucidos en Ia proyeccion a climensiones geometrico-car
tesianas; a representaciones planas, analizables y matematizables por medio de 
sus coorclenadas. Estos fenomenos son por ejemplo los cardiologicos proyectados 
en Ia cinta fotografica a! traves de corrientes electricas y de pantallas que hacen 
luminoso el c'J.orro de electrones. Esto significa que Ia ciencia actual ha pocliclo 
proyectar un fenomeno vital sobre un plano geometrico; un fenomeno comple
_iisimo, lo .ha representado con trazos coordenaclos cartesianamente. Los investi
gaclores mexicanos del Instituto Nacional de Carcliologia, tratan de obtener por 
estos trazos Ia expresion matematica, ecuacion, serie, o no se sabe que sera, de 
los fenomenos carcliologicos, que permitira conocer mejor el sistema circulatorio, 
acertar diagnosticos y alcanzar quizas tratamientos insospechados aun. Algo 
muy similar parecen los trazos regulaclores o comprobantes de Ia armonia intuicla 
en Ia obra por el artista de genio son Ia proyeccion sobre un plano de los 
elementos que, en Ia obra, provocan a! verse Ia impresion armonica. El feno· 
meno estetico es tan complejo o guizas mas que fisiologico y su proyeccion 
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alcanzada desde tiempos ignorados por nosotros, es tan ajena a! fenomeno 
estetico como el corazon y sus funciones lo es del plano de la pelicula cinema
tografica en que se obtienen los trazos matematizables. 

Por lo dicho, se comprenderi que el arquitecto llega a la compostcwn armo
nica, no por los trazos, sino por su intuicion estetica y que los trazos sirven solo 
como verificacion cientifica, nada mas. Le Corbusier acertaba cuando decia que 
eran como Ia prueba por nueve de una multiplicacion; no puede haber prueba 
si no se ha hecho la multiplicacion. Asi, no puede haber trazo previo o pre
concebido, si no hay composicion. 

- La unica tecnica a pta para alcanzar esta proporcwn estetica superlativa, la 
que rubrica las grandes obras de todos los tiempos, la que se encuentra en 
las obras de la naturaleza; la proporcion acorde con esa supuesta armonia 
cosmica, que aun resta por estudiarse en otros fenomenos, radica en el ejercicio 
6ptico y analitico que representa para el arquitecto, el dibujo de las grandes 
obras arquitect6nicas, e! croquis que capta las proporciones aparentes y las tra
duce a los geometrales. El croquis arquitectonico inteligente que interpreta la 
forma y sus efectos plasticos. No el croquis subjetivo-pictorico, no el croquis 
de exposicion, sino el croquis que solo vale por lo que ha permitido a su autor 
ver en Ia obra maestra que estudia. Nada podra sustituir esta tecnica. En 
ninguna de las artes se intenta otro procedimiento para alcanzar Ia maestria 
del talento que el correspondiente a! aconsejado. Tocar musica de los grandes 
maestros, oir interpretar a los grandes maestros; leer las grandes obras lite
rarias, oir recitar las grandes obras teatrales o poeticas. Solo asi se educa 
el sentido de proporcion estetica, sublimando su incorporacion a! cosmos. -

Surge una ultima cuestion Nue, Ia buena proporcion es garantia de buena 
composicion? No, Ia composicion arquitectonica es polivalente, como ya se 
sabe, y Ia proporcion como justamente dice Jouven en Ia cita arriba transcrita, 
es solo uno de los varios elementos que concurren en Ia integracion de una 
obra maestra arquitectonica. Un sentido elevado esteticamente de Ia proporcion 
garantizani solamente una composicion armonica en lo optico, pero debe pen
sarse que la escala arquitectonica y las demas calidades formales -color, figura 
y textura deben ser manejadas con igual talento y habilidad que Ia proporcion. 

A este respecto y en relacion a! numero q,, dice Valery en carta dirigida a 
Matila Ghyka: "De todos modos, no puedo dejar de observar que este numero 
Fi, de tan maravillosas propiedades, pueda seducir a los artistas a servirse de ei 
descuidando las dimensiores reales, los materiales y la ubicaci6n de las obras. 
En toda construccion, tratese de maquinas, de edificios o de obras de arte, se 
plantea el gran problema de Ia similitud entre el proyecto o el modelo y 
Ia obra misma. Lo que es posible o conveniente a cierta escala, no lo es a otra. 
Aun en el orden mecanico, este problema no queda sino imperfectamente 
resuelto. En el orden estetico, no se si ha sido planteado en toda su amplitud. 
El espiritu tiende a Ia concepcion de formas, de enlaces, de interdependencia 
de partes, sin ocuparse de materiales ni de dimensiones. La Geometria pura 
vive en esta ignorancia. No se inquieta con unidacles de medida, y se declara 
"verdadera" a tocla escala. Mas lo propio del experto y del artista, es por Jo 
contrario, formar y alimentar, durante su operacion, un clima que permita 
los mas profundos intercambios entre lo que desea y busca y lo que le ofrece 



y rechaza el conocimiento que posee de su material y del aspecto final y real 
de su obra". No podia ser menos explicito y certero Vallery a! escribir esta 
sabia carta, cuando en su gran obra, que ya hemos citado en otro Iugar, Eupa
linos o el arquitecto, ha penetrado tan honda como poeticamente Ia estructura 
intima y esencial de Ia creacion arquitectonica. Termina con este parrafo: "Una 
especie de misticismo, un isoterismo que quizas fue necesario se han reservado 
siempre estas verdades tan delicadas como dificiles de establecer. ~Han hecho 
estas restricciones nugatorio el progreso de su investigacion o sola y afortuna
damente han detenido hasta nosotros los resultados de experiencias convertidas 
en principios tradicionales que hubieran perecido en el curso de las edades, 
sin esta trasmision oculta de poderes? No lo se. El celo tiene sus virtudes y 
sus honduras. El secreto seduce y anima. Nuestro tiempo pretende producir 
todo para todos. Desea tambien definirlo todo. Quizas a! someterle a examen 
los problemas magicos del arte, piense que en el fondo no se trate sino de 
encontrar en el dominio de Ia sensibilidad fina, metodos igualmente potentes 
que aquellos que se han mostrado ser tan fecundos para analizar el Universo 
y Ia Extension ... " mejor que comentar hay que remediar estas palabras de ver
dad y comprension. 
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dos porciones armimicas. 
Dividir Ia recta AB, en partes arm6nicas es divi
dirla en media y extrema raz6n, o sea: 
AB:!VI::M:m, siendo M Ia parte mayor y m Ia 
parte menor. 
Constnlyase el tridngulo rectdngulo ABD, cuyo 

AB 
caleta menor es ~- o AD:= CD; sabre· Ia hipote-

2 . 

nusa BD, llt!vese DA = DH. Por Ultimo hdgase 
BE== BH. 
El jJunto E divide Ia recta en media y extrema 
raz6n, siendo esta raz6n el nUmero de oro 
rp =I .6I8 ... , inconmensurable. 
El cdlculo de este ntlmero rp es bien sencillo: 
establezcamos Ia proporci6n geometrica de Ia 
media y extrema raz6n: como AB = M j m, la pro
jwrci6n queda asi: 
M+m M 

-; despejando queda: M + m: 
M ·m 

M ==M:m. 
En forma de quebradas: 
M+m M . M m M 
~ ==-;;; o bwn M + M == ;;; multiplican-

M 11f2 11f2 
do par-;;;: Aim+ I==~, o bien 

M2 M 
- - ---I=O 

1n2 tn 

La raiz fi de esta ecuaci6n de segundo grado re
presenta Ia raz6nrp: 

M I± VJ I.6I8 . . , 

m 2 o.6r8. 
==</> 

La primera raiz (1.6r8 ... ) es la que se toma 
como raz6n arm6nica o uUmero de oro; Ia otra 
es la inversa. 
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87. Templo de Egina. Trazo de Macody Lund. 
N 6tese que en este esquema simplificado, las 
jJartes arrndnicas a y b de cada dimensiOn, co~ 
rresj>ondientes a 3 secciones, par ejemplo Ia I , 

construye con el !ado del cuadrado el triangulo 
rectdngulo I :2, para determinar la altura del 
t.emplo hasta el gotero de Ia cornisa . La altura 
de! frontdn se obtiene con Ia menor de Ia ante
rior, vuelta a dividir. Analicense los otros trazos 
en igual forma y se verd que todas las dimen
sioncs estdn basadas en el traz.o del cuadrado 
construido con la linea frontal de mayor longi
tud o sea con el [rente de Ia fachada. A la ve: 
n6tense que los trazos aseguran haber razones rp 
en todas las que se forrnen entre las diversas 
dim ensiones, o sea que obedecen al lema cp. 

88. Templo de Neptuno o Poseidon en Pestum. 
Tmw de F. Macody Lund. Notar que ms pm
J;orciones son diversas de las de Egina~ su com
posiciOn igual y su lema arm6nico igual, sin 
embargo su expresi6n visual es diferente . Pes
tum es notoriamente mds pesado que Egina. 

90. Templo de Neptuno en Pestum. 

89. Templo de la Victoria Aptem. Fotogmfia 
para comparar con la anterior para entender 
las expresiones 6pticas diferentes existiendo te
mas arm6nicos con igual raz6n: Ia secci6n durea. 



gr. Catedral de Notre Dame. Fachada. T1-azo d e 
FM L. El mismo lema ad quadralum con base 
ciurea. Su escala, composici6n y expresi6n son to· 
talmente diferentes, no obstante, a las anteriores. 

92. l.'alcdud de Notre Dame. 

93· Catedral d e Colonia. Corte. Trazo de FM L. 
Ad pentagonum. La base es durea, pues el /ado 
del decdgono regu lar inscrito en el circulo es Ia 
porci6n M del radio dividido en media y extre
ma raz6n. Todos los trazos obtienen las diversas 
proponiones y en este esquema ya complejo, se 
encuentran la secci6n d e los pilares y Ia di
recci6n de los botareles. Conviene /weer aqui men
ciOn de que Guadet, sin conocer eslas investiga· 
cion es, rectified par media de la estdtica grdfica 
y los p rocedimientos actuates de Ia M ecdnica 
ajJlicada a Ia resistencia d e los materiales d e los 
edificios, las secciones resistentes de Ia iglesia 
gdt ica de St. Ouen d e Rauen encontrando asom
brosamente exactas las dreas requeridas par Los 
esfu erz.os y el material empleado. Ahora, l\1aco
dy Lund ha mostrado que estas secciones son 
ann6nicas y obedecen a u n tema o ·raz6n cp lo 
cual Jwce p ensar en Ia causa comUn que puede 
ani mar lo estt!t ico y lo mecdnico. De estas u otras 
consideraciones nace la hip6tesis esbozada en el 
texto nuestro acerca de Ia existencia de una 
armonia c6smica que se expresa en el arte y en 
la naturaleza. 
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94 · Villa de Ga1·ches. Arq. Le Corbusier. Trazos 
del autor, con secci6n durea. Compdrense las dos 
fachadas con su esquema. Ndtese que estdn 
construidos los rectdngulos envolventes con seg
rnentos rectilineos ligados entre si par La razdn 
q, A:B=B:(A+B)=</>=I.6J8 .. . Sigue ya el siste
ma de Hambidge a/ emplear las diagonales y las 
normnles a ellas trazadas dcsd~ los vertices. 

95· Villa de Gnrches. Vt!ase texto de Ia (tgura 91· 

96. Villa de Garches. Vt!ase texto de Ia figura 94· 



97· Villa de Garches. Vease texto de Ia figura 94· 

98. Mundaneurn. Arq. Le Corbusier Soignet. 
Gran conjunto que muestra Ia rectificaci6n ar
m6nica de las masas en la planta general . Sigue 
el mismo canevd que en Ia anterior obra. 

99· Mundaneum. 

100. Rectdngulos dindmicos de Hambidge . ..J2 ~ 

VJ, yl4 , v'5· Ademds existen en su sistema los 
rectdngulos v'5 / 2 y el rectdngulo q, o (1·y'5 )/ 2. 
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IOI. L'Ertnitage de Fontainebleau. Arq. ]. A. Ga
briel (1749). Trazo con el tema yl5 de Georges 
]uven. Aplicando el sistema de Hambidge . 

102. Electrocardiograma. Como ilustraci6n en lo 
dicho en el texto acerca de Ia posible explica
ci6n de la relacidn entre las rectificaciones grd
ficas de la proporci6n ann6nica y los efectos 
6pticos en el natural. 

IOJ. Tridngulos egipcios. Entre elias, el bdsico 
sagrarlo, 3-"4·"5- Su empleo par Via/let-Le-Duc. El 
siglo pasado tratando de encontrar la rectifica
ci6n armdnica de las catedrales g6ticas, no fue 
satisfactorio al no corresponder exactamente los 
trazos con las obras. 



IM. El trazo de M .. oeser. 





LAS CORRECCIONES OPTICAS A LA PROPORCION 

Significa este termino las alteraciones impuestas a las dimensiones y en con
secuencia a las proporciones de una obra para obtener en el natural el efecto 
perseguido. Resulta confuso hablar de correcciones si no se tiene en cuenta 
que en realidad estas se imponen a Ia forma pensada cuando se consideran 
las deformaciones 6pticas que sufrira a! realizarse en un Iugar y en las condi
ciones especiales que presenta. Pero quizas tradicionalmente se refirieron a las 
deformaciones que sufririan formas academicamente aceptadas; que requerian 
ser corregidas, en sus proporciones al ser representadas por d1bujos. Como 
quiera que haya sido, para nosotros tiene importancia el tema como una apli
caci6n mas del principia que hemos sustentado en nuestra clase respecto a Ia 
necesidad de conocer las condiciones de ubicaci6n de una obra y la de imaginar 
toda forma: viva, o sea, en sus condiciones propias de luz, color, textura, esca
la, ambiente, etc. 

Las principales correcciones nacen de las deformaciones 6pticas que sufre 
una forma a causa de: a) perspectiva, b) luz y c) ambiente circundante. 

a) Las primeras provienen de la posicion relativa del punto o puntas princi
pales de vista y de la figum misma de ciertas formas. La consideraci6n de los 
puntas desde los cuales el arquitecto desea impresionar 6pticamente al obser
vador, es capital lo mismo en las grandes composiciones urbanisticas que en 
las reducidas espacialidades de una sala. La posicion del ojo con respecto a 
un pavimento de plaza publica o al disefio de jardines bajos (parterres), exige 
que los lineamientos de la composici6n sean accesibles a la vista, su perspectiva 
tan rasante hace que Ia escala a que se trabaje difiera notoriamente a Ia de 
elementos verticales. Esto es, ademas de inftuenciar el trazo de las partes que 
constituyen pavimentos o jardines de modo que sean de ficil aprehensi6n, Ia 
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proporcion exige escala particular. El arquitecto es duefio de, por medio de un 
piso de sala, por ejemplo, alterar Ia proporcion y Ia escala de · una misma com
posicion. 

Existen en los edificios partes elevadas con respecto a! punto base de obser
vacion: por ejemplo, las cubiertas de un templo o el coronamiento de una 
torre o de un bloque de varios pisos. El punto de vista normara Ia proporcion 
del conjunto de modo que aquellos elementos que se empleen adquieran el 
efecto optico que se persiga. No se piense que estas condiciones solo tenian 
Iugar en techos inclinados, balaustradas o cupulas de tiempos anteriores, en Ia 
actualidad los problemas son identicos cambiando tan solo Ia figura y Ia expre
sion. Cuantos elementos se empequefiecen en los edificios contempor:ineos por 
perspectiva y cuantos cobran valores que el compositor no les concedio en su 
creacion. Por ejemplo: cubiertas que dejan de verse en el natural y que el arqui
tecto aprovecha erroneamente en sus geometrales para ajustar Ia proporcion 
del conjunto y a Ia inversa, elementos altos que nunca represento en su~ dibu
jos, como cubos de ascensores y casetas de maquinaria que sobresalen irnpru
dentes por sobre los volurnenes Iimpios de un bloque elevado. En las compo
siciones dominantemente horizontales y de grandes dirnensiones, es de igual 
manera necesaria Ia consideracion juiciosa e inteligente de los efectos perspec
tivas, las Iineas dernasiado Iargas se comban y pierden su horizontalidad. 

Otro motivo de deformacion perspectiva, como se dijo antes, radica en Ia 
figura misrna, hay forrnas que no se aprecian iguales en su proporcion en los 
geornetrales que en el natural. Las secciones circulares son un ejemplo sencillo 
y evi.dente; mientras sus dimensiones seari rnayores, las visuales tangentes a! 
cilindro vertical abarcan una cuerda o diametro aparente del circulo horizon
tal, mas distante del diametro fisico o real. En las columnas de seccion cuadrada 
o circular, se vera que Ia proporcion resultante es rnuy diversa a Ia que se 
aprecie en Ia proyeccion geometral. En torres o tambores cilindricos de revo
lucion, esta deformacion es de gran importancia. 

Los pedestales para monumentos escultoricos, por ejernplo, requieren par
ticular estudio para evitar su efecto pesado y discordante con Ia escultura que 
sostienen. 

b). Las deformaciones que provienen del juego de Ia luz, se refieren a! clara 
oscuro, al color y a la absorci6n o reflexi6n superficial. Ei claroscuro a! som
brear los huecos y a! proyectar sornbras sobre los pianos verticales, o a! mode
larse las superficies curvas producen efectos proporcionales muy diferentes a 
las formas estudiadas Iinealmente. El color de las diversas partes aunado a Ia 
textura reflejante en mayor o menor escala, transforma de igual manera los 
efectos proporcionales. Un plafon de una sala, pintado de un color azul cobalto 
oscuro, Ia hace ver de mayor altura, en tanto que pintado de un color amari
llo claro, Ia hace mas aplastada. El Sagrario Metropolitano con sus muros recu
biertos de tezontle rojo oscuro y mate encuadrados por Iineas verticales de 
piedra gris, dan un efecto proporcional muy diferente a! que presentaba el siglo 
pasado, que puede verse en grabados de Ia epoca, cuando estaba aplanado el 
tezontle y pintado de color rosa. EI magnifico rnonumento colonial se hace 
pesado a! unificarse los muros con Io claro del color y su reverberacion. En 
tanto que ahora, se subdividen y alargan en sentido vertical. Si irnaginaria-
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mente sustituimos el tezontle por un material de igual color pero pulido y bri
llante, como el vitrolite que es de composicion vitrea, Ia obra se destruiria 
opticamente y su consistencia estatica vendria por tierra, quedando las partes 
altas sin apoyo visual: Ia composicion seria tan inadecuada que estilisticamente 
quedaria distorsionada. A Ia inversa, sustituyase en una composicion actual 
hecha a base de materiales brillantes el crista! por piedra y de pareja manera 
el caso anterior, Ia composicion se hace inconsistente e imposible. 

Aquel experimento tan conocido que se muestra en las clases de fisica, de 
acoplar areas iguales con colores diferentes para comprobar Ia reverberacion 
variable de cada uno segun el area y el fonda, ilustra lo que sucede en las 
formas arquitectonicas. 

c) Ei ambiente circundante influye de manera igualmente decisiva en las 
proporciones de Ia obra y en el aspecto dimensional que se aprecie de ella. Los 
egipcios y los toltecas construyeron sus piramides adonde no habia colinas o 
montafias que las aplastaran opticamente. Las plazas publicas, las avenidas, los 
fondos abiertos naturales, las masas de los arboles, Ia altura dominante de 
las edificaciones en una avenida que precede a un monumento, todo cuenta 
decisivamente en el efecto proporcional de Ia obra. La catedral de Mexico, 
cuando se encontraba cercada de grandes arboles, no podia contemplarse sino 
desde su atrio. El efecto dimensional era tan diferente del actual, que a! derri
bar las arboledas de Ia plaza y abarcar su perspectiva desde puntas que ante
riormente eran imposibles, se ajustaron sus proporciones y se descubrieron sus 
grandes e inteligentes aciertos. La creacion arquitectonica exige, como se ve, el 
conocimiento total de Ia ubicacion de una obra, de otro modo el arquitecto 
se expone a fracasar empequefieciendo o hacienda descomunales las propor
ciones de su composicion. 

El Partenon presenta admirablemente realizadas todas las correcciones que 
enumeramos. 

Se ubica el monumento sobre Ia colina del Acropolis de Atenas, destacando 
sobre el firmamento luminoso y transparente de esa region mediterranea. Los 
intercolumnios de esquina a! perfilar sus contornos sobre el claro firmamento, 
se ven de iguales proporciones que los intercolumnios intermedios que a dife
rencia, se perfilan sobre el fondo oscuro del muro que cierra el portico; fondo 
que estuvo pintado de rojo veneciano. Las columnas se recortan nitidamente 
sobre ambos fondos, sus estrias las modelan y hacen esbeltos los fustes . AI 
contemplar el portico desde su interior luce Ia perfecta estabilidad optica de 
los apoyos aislados y de los continuos los estilobatos sabre que se desplantan 
las columnas sin base, adquieren una horizontalidad de tal modo perfecta, 
que afirman Ia impresion de tranquilidad y estabilidad que da Ia colina misma. 

Observemos Ia planta del monumento, Ia fachada y despues alguna foto
grafia de Ia ruina actual. Los entrejes de esquina son mas cerrados que los 
intermedios; aun en los geometrales y en las plantas por el efecto que produce 
opticamente su proximidad a! f~:mdo limpio de dibujo no se ap;~cia a primera 
vista sino hasta hacer comparacwnes. Tan perfecta es Ia correccwn. Las colum
nas no tienen sus ejes verticales sino concurrentes hacia arriba, para corregir 
Ia distorsion que de otro modo se registraria por el entasis de los fustes (reduc-
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Cion de diametros) . Las horizontales estan combadas hacia el centro y arriba, 
para obtener Ia impresion que de otro modo seria imposible, Ia de horizonta
lidad aparente. El color oscuro de los muros sobre que destacan los fustes del 
portico y las estrias, corrigen el empaste que ambos elementos tendrian siendo 
de igual color blanco y tomada en cuenta Ia luminosidad tan intensa del am
biente. En todos los templos doricos se practicaron semejantes correcciones, 
solo que en el Partenon parecen haber alcanzado un grado de refinamiento y 
perft>ccion apropiados a su tiempo historico, Ia epoca de los "arquetipos pla
tonicos". 

Nuestra catedral metropolitana, nos permite estudiar algunos efectos defor
matorios de Ia proporcion. Comparemos los geometrales con las apariencias 
de las torres y de Ia cupula. Las torres se desplantan sobre una ingrata 
planta rectangular de dificil solucion en el remate. Los diversos cuerpos se 
han aligerado a medida que se alejan del suelo. Sus dimensiones proporcio
nales en el geometral, se encuentran poco diferentes entre si, su remate se 
embarra en el perfil y se peralta haciendolo pesado. El efecto en el natural 
corrige por Ia perspectiva, estos defectos esteticos que se aprecian solo en el 
dibujo. Observese en las tres vistas: Ia frontal, y las diagonales con iluminacion 
igual en ambas fachadas una y con sombra en una de elias, el efecto de ligereza 
obtenido con Ia habi! disposicion de los claros y oscuros. Los pilares del ultimo 
cnerpo, sufren un adelgazamiento optico merced al claro de firmamento que los 
perfila, de modo semejante a lo explicado para el templo dorico, solo que 
aqui se persiguio Ia esbeltez. El original remate de las torres desplantado sobre 
un ovalo, resuelve airosamente Ia dificil forma rectangular y pasa de modo 
ductil a Ia esfera y cruz en que terminan. 

En Ia cupula, original creacion de Manuel Tolsa, se practica tambien un 
admirable dominio de las formas opticamente entendidas. AI comparar el geo
metral con Ia fotografia , tomada como las de las torres desde un punto de 
vista habitual para el habitante citadino, se comprueba Ia pesadez de Ia boveda 
y de Ia linternilla, que luchan con el tambor octogonal, tambien pesado en el 
dibujo y Ia correccion que estas dimensiones han introducido en Ia vista de Ia 
obra realizada. El tambor se aligera con el claroscuro por su planta octagonal 
y por Ia disposicion de los vanos y sus claroscuros. La boveda levanta la linter
nilla perdiendo altura merced a su galibo disefiado en funcion de Ia oblicuidad 
de las visuales y por ultimo, Ia linternilla se destaca proporcionada al conjunto 
saliendo de atras de la balaustrada que corrige Ia altura de medida apreciada 
en el geometral. Si se estudia el perfil de los remates que coronan las balaus
tradas que construyo Tolsa en toda Ia catedral, se obtendra tambien una 
provechosa leccion de proporciones y de maestria en el manejo de las formas 
arquitectonicas. 

Obvio es repetir aqui lo que se dijo a nteriormente, Ia unica tecnica capaz 
de formar el criterio de proporcion esta en el croquis inteligente que permita a! 
arquitecto incorporarse a los efectos optico-estetico de Ia forma maestra; croquis 
que al practicarse ante monumentos de estilos y tiempos bien distintos a los 
actuales, poseen Ia ventaja de impedirle copiar las formas o soluciones y captar 
solamente las ·ensefianzas analogicas que contienen. 
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w5. Acropoli< de Atenas. Planta. 

ro6. Parten6n. A ten as. Planta. V Case Ia reduc
ci6n del entreje de Ia esquina. · 

107. Parten6n. Fachada principal en geometral. 
Reducci6n del entreje de las esquinas. 
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108. Fotografia de las ruinas. N6tese lo mismo 
que en las anteriores fotos. 

109. Parten6n . Cortes mostrando el pOrtico con 
los ejes de las columnas verticales y corte con los 
ejes oblicuos y concurrentes. 

I 10. Catedral Metropolitana. Mexico. Fachada 
en geometral. 



III. Catedral de Mexico. Torre en geometral. 

II2. Catedral de Mt!xico. Vista frontal de una 
torr e. 

IIJ. Catedral de Mexico. Vista frontal de una 
torre con sombra lateral. 
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II4. Catedral de Mexico. Vista frontal de una 
torre sin sombra lateral. 

II5. Torre de la catcdral de Puebla. Ver te>:to. 

116. Catedral Nietropolitana, Mexico. Geometral 
de la cUpula, compdrese con su efecto real pers
pectivo. 



IIi- Catedral Metropolitana, Mexico. Fotogra
fia de Ia cupula. 

I IS. Monumento a Ia defensa del canal de Suez. 
Elementos dominantemente veTlicales en una 
planicie de las riberas del Nilo. 

II9. Monumento a ObregOn en San Angel, Me
xico. lnspirado en su partido general, lucha su 
escala con las dimensiones verticales de Ia arbo
leda. 

I20. Monumento en San Angel, Mdxico. Foto
grafia de Ia que se han suprimido los arboles 
para hacer sentir el ajuste con idCnticas dimen
siones y proporciones. 
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LO SOCIAL EN ARQUITECTURA 

Decir que Ia obra arquitect6nica tiene valores sociales nos exige como primera 
explicaci6n entender lo que signifique social y despues averiguar si una obra 
arquitect6nica tiene o no capacidad para avalorarse desde este punta de vista. 

Social es lo referente a Ia sociedad. Sociedad es un conglomerado humano 
organizado hacia una cultura. Cultura, deciamos en clases anteriores con Hers
kovits, es Ia parte del ambiente que edifica el hombre, pero en otros terminos, 
cultura es el modo de vida que /leva una colectividad organizada. Asi que Ia 
sociedad es la colectividad humana que se organiza para, en comunidad de 
medias tender hacia un determinado fin, esto es hacia la objetivaci6n de una 
cultura. 

Lo que hasta aqui hemos estudiado acerca de Ia naturaleza esencial de Ia 
arquitectura y de su obra, nos permite resumir sin nuevas exploraciones, el valor 
que puede tener Ia obra realizada para una colectividad o sociedad humana. 
Desde Iuego, Ia estructura del Programa General nos Ileva a afirmar que toda 
autentica arquitectura, a! pertenecer a una cultura, a! ser parte de su expresi6n 
total, tiene un valor social que se deriva de esta pertenencia, tiene en conse· 
cuencia un primer valor de expresi6n. Esta exp'l'esi6n de Ia cultura se da a! 
traves de las formas adecuadas a Io conveniente de un programa particular, 
expresa las diversas modalidades del vivir individual y colectivo; mas no solo 
Ia adecuacion, como ya Io hemos vista, se Ileva a cabo con relaci6n a Ia vida 
que se desenvuelve en el escenario arquitect6nico, sino que Ia misma tecnica 
constructiva nos hace a Ia vez, encontrar una mas profunda expresi6n de Ia 
cultura. Nos expresa con su procedimiento de manejo de Ia materia prima todo 
el sistema de ideas, de organizacion, de Ia sociedad que realiza Ia construcci6n. 
Pero todavia expresa Ia forma arquitect6nica alga mas decisivo: el esquema 
vivo mas rec6ndito que envuelve Ia esencia misma del estilo; su mundivivencia, 
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o sea la interpretacion que haec del mundo; su psicologia-geogrtifica, en el 
sentido que le da Gerstenberg (Idee Zu einer Kunst geographic Europas) o sea 
su pertenencia a su Iugar por incorporacion animica al paisaje; su psicologia
historica como Ia ha expuesto Max Dvorak. 

La obra ya citada de Passarge (Filosofia de la Historia del Arte en la Actua
lidad) dice a este respecto: "En lo psico-historico de Dvorak desembocan en 
uitimo termino, como ya advirtio Riegl, todos los sectores de la vida social. La 
espiritualidad de un periodo social, para Dvorak, llega mas alia de lo paisa
jista, de Io nacional, de lo social. La fuerza de la idea no conoce los limites 
de la naturaleza, de la raza, de la sociedad si bien recibe de todos ellos una 
tonalidad siempre distinta". 

Expresion de tal Iatitud anclada a Ia cultura, o como se dijo, a la modalidad 
de vivir la vida colectivamente, ~no es acaso un valor y de gran magnitud? 
La historia de !a arquitectura entendida segun los grandes maestros contempo
raneos, contiene inagotable material para explorar Ia estructura de esta expre
sion. En lo dicho arriba, hemos citado las ideas mas salientes actuales en ei 
punto a esta transaccion que practica !a creacion con la cultura y esta con 
el arte. Porque !a cultura tiene como una de sus formas al arte, y ei arte se 
nutre de la cultura y de Ia vida misma. Entonces cabria tambien encontrar 
otra forma del valer ante lo social en Ia obra arquitectonica y es la de forma
cion o wnstruccion de la cultura, al !ado obviamente de los otros elementos 
formativos de ella. Una acci6n formativa es educativa, es desde luego intencio
nada y se proyecta hacia la conquista de una finalidad mas o menos ideal segun 
la cultura a que pertenezca. Significa esta accion Ia que en un conglomerado 
social llevan a cabo las capas de mayor elevacion cultural para conducir, edu
cando, conformando a las capas de menor acervo cultural. Este papel de Ia 
forma arquitectonica por ser intencional como se dice, consciente y aceptado 
deliberadamente por el artista, representa un instrumento de gran responsa
bilidad para el arquitecto como sujeto moral. El historiografo norteamericano 
Charles Harris Whitaker, en "The story of Architecture" (Halcyon House. 
Nueva York. 1934), Ianza una atractiva idea similar a !a antes dicha y expuesta 
en nuestra escuela desde aiios antes; intitula ei ultimo capitulo de Ia obra: 
"Algunas especulaciones sobre Ia posibilidad de que el hombre pueda emplear 
algun dia Ia Arquitectura para construir una civilizacion". Proclama despues 
de haber estudiado Ia historia de Ia arquitectura de "Ramses a Rockefeller" Ia 
posibilidad de estructurar una civilizacion partiendo de un ideal y a! traves 
de lo que Ia arquitectura puede modelar en una colectividad. Es claro que el 
tema presenta muchos flancos y que en pocas palabras sugiere lo mismo grandes 
promesas que objeciones. Lo importante es concluir que Ia forma arquitecto
nica tiene valores instrumentales para Ia cultura y Ia sociedad: expresa y forma, 
expresa en Ia mayor parte de los casos de modo inadvertido e involuntario 
porque es ei artista canal por el que Ia colectividad se expresa, esta insumido 
en ella, es individuo cuya estructura como artista tiene Ia facultad de intuir 
sin razonar y de expresar como fruto inmediato y necesario de !a intuicion 
poetica o estetica. Hegel estudia este aspecto de Ia intuicion-expresiva en su 
tesis correspondiente. La formativa o educativa, es sin duda alguna, tambien 
expresion, solo que por su caracter intencional como se dice, reclama una clasi
ficacion aparte, ya que es expresion a! traves de una accion orientada hacia 
un ideal que a su vez representa en si mismo una expresion mas. 
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En el campo de las expresiones, se encuentran las de tipo eminentemente 
estetico y las comprendidas en lo vastamente estetico-social. Entre estas signi
fic:aciones se hallan las que podriamos llamar delaciones, o sean, expresiones 
de realidades o de aspiraciones, que tambien son involuntarias y que en algu
nos casos son ademas indiscretas pero altamente valiosas para el sociologo, el 
historiador y el moralista. Estas delaciones, fruto de Ia vida que se desenvuelve 
con modalidades muchas veces invisibles o inapreciables para quienes las viven 
y lo mas curiosa y comun es que se escondan tras mantos cabalmente opuestos a 
su realidad. La historia contemporanea nos presenta multitud de casos: socia
listas, cuya mansion no puede compararse en lujo con Ia del capitalista a 
quien persigue y hasta a quien combatieron y hundieron. La arquitectura de 
estas mansiones habla de modo tan clara, que ningun escrito puede ser mas 
evidente que ella. Por esta causa el historiografo lo mismo que el antropologo 
actuales encuentran en las arquitecturas documento valioso de que partir en Ia 
exploracion de una cultura y en Ia persecucion del espiritu que Ia impulso 
y vivifico. 

Hemos visto ya ejemplos suficientemente explicitos acerca de Ia proyeccion 
que tiene lo social en lo arquitectonico y por ende Ia capacidad expresiva 
de Ia forma estilistica para un Iugar geografico y un tiempo historico dados. 
Baste recordar el partido de las composiciones de los palacios de Versalles y 
del Escorial y su clarisima vinculacion con Ia vida que en cada uno se desen
vuelve. Si estudiasemos, como lo hace Ia Historia del Arte de estructura actual, 
los aspectos tormales de ambas composiciones y Ia multiple psicologia que 
anima a estas formas intentando descubrir el espiritu de Ia epoca en cada Iugar, 
hallariamos un de tal manera rico material, que nos impulsaria a penetrar no 
solo en el tema de Ia valencia social, sino en Ia totalidad hist6rica de los dos 
personajes que centran Ia atenci6n del mundo occidental en su momenta. 
Estudios como el de Weisbach, "El Barroco, arte de Ia Contra-reforma" son 
muestra de lo di<:ho. 

AI meditar sobre Ia trascendencia que para todos tienen estos temas y los 
que nos corresponde a nosotros estudiar y conocer, cualquier exhortaci6n que 
se lance a las nuevas generaciones de arquitectos en formaci6n sera improduc
tiva si no va auxiliada por parte de elias de una comprensi6n amplia de 
necesidad y de una conciencia del sacrificio que le exigiran en su futura vida 
profesional. Todas las improvisaciones que en Ia Escuela se hacen acerca de 
los dichos problemas nacionales y que por necesidad se toman como temas en las 
clases de composici6n y en las "tesis" (que no lo son en verdad) de examenes 
profesionales, deben verse como son: simples ejercicios basados en problemas 
locales, pero nunca como no son: esto es, como si fuesen autenticas y organi
zadas investigaciones de nuestras realidades. En las clases de composici6n se 
persigue simular Ia practica profesional en solo el aspecto de composici6n, 
relegando Ia mayor o menor autenticidad del problema, como es obvio, a! 
plano en que se colocan los similares de una clase de matematicas o de conta
bilidad: a suposiciones dadas como indiscutibles dentro del problema que 
solo trata de promover un ejercicio de determinada u~cnica o actividad. 

Seria de grandes consecuencias que un estudiante de inedicina a! serle pro
puesto por el profesor un conjunto ideal de sintomas para formular un diag
nostico, concluyera que de igual manera, ante un paciente, debe el futuro 
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medico inventar o suponer los sintomas sin apoyarse en Ia penosa investigacion 
que Ia realidad Ie depara . Los ejemplos valen por Ia idea que tratan de ilustrar 
a! traves de Io transitorio, verdadero andamiaje. Confundir Io transitorio con Ia 
idea a mostrar, resulta no solo insensato sino peligroso para el futuro profesio
nal y por lo mismo para Ia sociedad a que servira. 

Creemos que los ejemplos ya conocidos a! traves del curso, sean elocuentes 
y quizas suficientes para ilustrar las ideas expuestas en este capitulo, sin em
bargo tambien creemos que cualquier insistencia y nuevos casos que se estudien 
seran en todo tiempo provechosos y aclaratorios. El criteria del artista nunca 
alcanza madurez que no sea superable. Con este proposito, estudiemos una 
casa burguesa en Ia ciudad de Mexico perteneciente a! siglo xvm; Ia numero 22 

de Ia calle de Ia Moneda. La composicion se hace en dos plantas. La baja tiene 
acceso de Ia calle por dos puertas cocheras que comunican con el patio princi
pal o primer patio como se le llamaba. Una accesoria con tapanco ocupa Ia 
parte restante de Ia fachada, contando con puerta de entrada y ventana. Esta 
accesoria que se comunica con otro cuarto interior, estaba destinada a casa 
taller de artesano. Una de las puertas cocheras servia para alojar el coche con 
sus caballos a! entrar. El coche podia permanecer ahi una vez desuncidos los 
animales, que atravesaban el patio, seguian por el pasadizo a un !ado de Ia 
escalera y penetraban a las caballerizas. Los dos cuartos entre estas y Ia acceso
ria estaban ocupados por las habitaciones de los sirvientes. El segundo patio 
en su rincon contenia el excusado para Ia servidumbre. Sobre este patio se 
abria el pajar y el guarda arneses. Abajo de Ia rampa alta de Ia escalera se dis
ponia de Ia covacha aprovechada por el portero habitualmente artesano. La 
puerta para peatones era Ia mas directamente enfrente de Ia escalera, lo que 
permitia, teniendola abierta, como estaba durante el dia, ser vigilada facil
mente por el portero. Se ve que Ia planta baja estaba destinada a servicios y a 
una accesoria para renta. La altura de este piso es demasiado grande para estos 
servicios. La escalera se desarrolla en dos rampas. La planta alta tiene acceso 
por esta escalera cubierta y abierta que desemboca en el corredor de forma 
de L. Este corredor es el espacio distributivo clave de Ia planta; una rama de Ia 
L va hacia Ia doble crujia de fachada y Ia otra hacia Ia crujia perpendicular a 
ella. La doble crujia de fachada se destina a Ia parte social de Ia casa, con 
una antesala, una sala para recibir y un gabinete o estudio. La sala comunica 
con las dos recamaras alojadas en Ia otra crujia, despues de estas recamaras se 
encuentra una pequefia sala familiar de estar que se llamaba asistencia. Esta 
comunicaba a su vez con el comedor para llegar a! fin a Ia cocina. Los excu
sados o retretes estaban en el segundo patio. El Iugar para Ia tina de bafio 
atras de Ia escalera. El pasillo entre esta y el comedor, distribuia los servicios 
y les daba acceso independiente a! corredor y escalera. 

Si se interroga esta distribucion se vera como es claramente expresiva del 
modo de entender Ia vida en su tiempo. La planta baja esta aislada a! maximo 
de Ia aita. Las caballerizas lo exigian, asi como el patio segundo, pero tambien 
indica este aislamiento Ia vida tranquila y tendiente a Ia concentracion fami· 
liar. Solo asi es explicable Ia incomodidad que, para Ia vida actual, resulta de 
escalera tan desarrollada. Por otra parte, esta division tan seiialada entre servi
cios y habitacioh, habla de las diferencias sociales que hubo entre senores y 
sirvientes aun en Ia clase media. Comparando esta distribucion con otras de 
paises diferentes se aprecia Ia organizacion que se daba a Ia vida familiar. Las 
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dependencias destinadas a Ia recepci6n estan semiaisladas de las consagradas 
a Ia intimidad familiar. La vida de visitas debe haber sido poco socorrida en 
aquellos tiempos. Las recamaras se alinean en Ia crujia sin distribuidor que 
las independice. Seguramente no fue necesario en el sistema ese aislamiento; 
los servicios de aseo se tenian dentro de cada recamara y el orden de vida hacia 
que los horarios de cada habitante coincidieran. Asi, analizando otras cosas que 
se conservan hasta hoy en buen estado, podriamos seguir Illlestra investigaci6n 
y obtener muestras de Ia modalidad vital de Ia clase media a! terminar Ia 
epoca colonial en Mexico. 

Como indicabamos arriba, las expresiones no son exclusivamente las que 
se refieren a! programa particular de una obra, sino que van estilizando todos 
aquellos aspectos que senalabamos, tocante a las ideas sociales, cientificas, avan
ces tecnicos y expresiones profundas de Io estetico. En Ia casa que venimos 
analizando se ve, por ejemplo, Ia idea que se tiene acerca de Ia higiene, Ia poca 
frecuencia del bano, el uso de resumideros entubados en forma imperfecta, 
los canos abiertos en las caiies que tambien motivaban el alejamiento de. hi via 
pt'tblica, etc. Respecto a sistemas constructivos, se palpa el sentido tan perfecto 
de arquitectos y constructores que tuvieron los alarifes coloniales. Pero ademas 
puede reconocerse el modo empirico y practico con que procedieron, aplicamlo 
mas una tradici6n recibida y experimentada, que cualquier recurso tecnico 
deducido de los datos del problema. Otras expresiones, las estetico-sociales y 
las derivaciones tan vastas con que cuenta actualmente el histori6grafo, motiva: 
rian el descubrimiento de Ia postura ante Ia vida y su proyecci6n en las formas; 
Ia misma geometria y cromatica nos colocarian ante un campo que no tengo 
noticias haya sido explorado entre nosotros y que por Io mismo solo puedo 
senalar su entrada. La metrica es de tal manera propia, que a! igual abre una 
senda a! arquitecto investigador y Ie promete insospechadas conclusi~:mes y cono
cimientos. Mucho hay por delante que descubrir en Ia forma y su psicologia 
y en el espiritu que seguramente se proyecta hasta nosotros a! traves de siglo y 
medio de vida independiente. 

Otro de los muchos casos por explorar, Io constituyen las viviendas mm1mas 
de hace unos veinte m'ios, construidas por Ia ciudad en diversos rumbos, por 
ejemplo las de San Jacinto o del antiguo rancho de Ia Vaquita. De hondas 
significaciones resulta visitar esas casas. Unas. han ocupado el taller para arte
sano como sala para recibir, con muebles de gusto pesimo y muy alejado de Ia 
idea que se tuvo y tiene de un modesto obrero. La cocina se ha convertido 
en cochera, el cuarto de bano en ropero y en el patio que se suponia iba a ser 
cultivado por un ideal y europea hortaliza, se ha adaptado con puertas viejas 
y letreros de laminas desechadas de las vias publicas, un cobertizo de tierra 
floja destinado a comedor. Sobre tmas losas, en Ia parte descubierta del patio, 
se cocina a Ia intemperie, y sobre otra losa colocada abajo de una toma de 
riego en el mismo patio, se Iavan ropa y trastos y muy eventualmente se toman 
banos ahi mismo, aunque segun confesi6n de los habitantes de una de estas 
casas, prefieren hacerlo en un establecimiento publico de banos. 

Se comprueba una total desadaptaci6n de Ia casa a sus habitantes y de estos 
a ella, los que Ia fuerzan a sus costumbres en ,·ez de ser Ia casa Ia que los 
oriente a otro genero de vida. La raz6n esta en el arquitecto, bien intencio
nado, invent6 por su deseo de mejoria, una v ida que solo existe en su irnagina-
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cion y no pudo, por ignorar el programa real, proporcionar lo que debia ser 
un paso adelante y no un abismo imposible de salvar de una vez. Lo mismo se 
advierte en lo meramente plastico de Ia composicion. El barroquismo nacional, 
impele hacia las formas complicadas y estas son ademas impulsadas por el 
complejo de inferioridad Iarvado en nuestra estructura etnica, asi vemos que 
las Iineas tranquilas de los pretiles, se han quebrado: las ventanas Iimpias origi
nales se han cubierto de rejas compradas en demoliciones de casas torturadas 
y pseudo coloniales. Lamparas "venecianas" sin conexion electrica ornan las 
entradas, a escala minima. Macetones de concreto revestidos con mosaicos de 
azulejos, blancos y de colores, con galibos anarmonicos y retorcidos, adornan 
pretiles y bordean las banquetas de entrada. Los portones han recibido iguales 
barroquismos de un popularismo actual y £alto de buen gusto que lo caracte
riz6 en otros tiempos, empeii.ado en imitar ei desviado camino que en materia 
de arquitectura han seguido los nuevos ricos en varias colonias citadinas. Cwin
ta sugerencia tiene para el autentico arquitecto estudiar a fondo estos casos 
nacionales para perseguir soluciones que no estaran en las revistas norteameri
canas ni europeas y que no seran del agrado de editores incondicionalmente 
anclados a los Vander Rohe, Corbusiers, y demas internacionalizantes. Nuestros 
problemas aguardan su conocimiento cientificamente orientado y sobre todo 
Ia solucion que nazca de ese conocimiento y que alcancen arquitectos autenti
camente . mexicanos, de nuestro tiempo y Iugar, y animados por nuestro propio 
espiritu. Claro esta que semejante labor no es ni puede ser obra de uno solo, 
pues los valores sociales se dan al traves del individuo, ciertamente, pero del 
individuo que supone para serlo, Ia comunidad en que se encuentra insumido. 



I 2l. Casa en las calles de 1\loneda No. 22, l\1C· 

xico? D. F , Plantas. 

I22 . Casa en las calles de 1\foneda. T'ista exte-
1·ior. 

I2J. Conjunto de casas para obreros e11 San ]a· 
cinto~ 2\le:\:ico. Plauta de conjunto. Arq. Lega· 

rreta. 



12-f. Casa de un piso en el conjunto de San 
jacinto. Arq. juan Legarreta. Estado original. 

125. f;asa de un piso en el conjunto de San ]a· 
cinto, refonnada. 

126. Casa de dos plantas del mismo conjunto . 
• Estado original. 

127. Aspecto anann6nico y ca6tico de una calle 
del conjunto de San Jacinto, que originalmente 
fwseia unidad y cierta variedad. 

z28. Casa de dos plantas, reformada. 



EL ARQUITECTO 

EL ARQUITECTO coMo TECNico y coMo ARTISTA. DoTES PERSONALES, su EDUCACION. 

EL PROCESO CREATIVO Y LA REALIZACION DE LA OBRA. REPRESENTACIONES SUPERFI

CIALES Y REPRESENTACIONES VOLUMETRICAS. Sus CLASES. LA EJECUCION COLECTIVA 

DE LA OBRA. TECNICAS ESPECIALIZADAS. LA OBRA VIVA, META DEL ARQUITECTO. 

Hemos consideratlo hasta aqui Ia naturaleza de Ia Arquitectura y de Ia obra 
arquitectonica, sin de jar de con tar en cada uno de sus aspectos ni a! su jeto 
observador ni a! sujeto creador o sea al arquitecto. Saliendonos de una estricta 
teoria eminentemente estetica del arte que nos ocupa, hemos tratado tambien 
los aspectos extraesteticos y de Ia mera practica profesional, toda vez que nues
tra mision escolar no es Ia de preparar expertos en teoria sino orientar el 
criteria del futuro arquitecto. A ninguno escapara Ia razon que asiste aun tlesae 
el mismo punto de Ia teoria a esta posicion, derivada de Ia naturaleza de Ia propia 
arqu!tectura participe a Ia vez de las caracteristicas de las artes figurativas o 
plasticas que de las artes cientificas. 

Las explicaciones que van a ocupar nuestra atencion, son meros corolarios de 
lo estudiado anteriormente. Sin embargo, el aspecto fundamentalmente subje· 
tivo que vamos a enfocar, nos permitira precisar mucho de lo ya tocado a! 
traves de Ia Morfologia y alcanzar topicos de interes practico como son Ia eje
cucion de Ia obra y Ia determinacion de las aptitudes que debe poseer y cultivar 
el arquitecto, primero en los estudios escolares y mas tarde durante su vida 
profesional. 

Conocemos ya cuales son las finalidades genericas de toda obra arquitect6-
nica, que hemos incluido en el vasto termino Pmgrama. Sabemos tambien cui
les son los medias de que se vale y ha valitlo Ia arquitectura tie todos los tiempos 
para hacer forma: los espacios construidos y sus calidades formales. Hemos 
estudiado Ia valoraci6n de Ia forma y su estructura esencial, echando mano de 
una teoria axiologica como andamiaje para obtener un concepto complejo 
pero organizado de ella. Con base en todas estas ideas, el arquitecto se nos ha 
perfilado como un tecnico constructor de especialidades multivalentes y simul
taneamente como un artista creador de formas bellas. Podriamos decir que 
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construye estas especialidades conveniente y bellamente, algo muy semejante 
a como definio Reynaud Ia Arquitectura: "Arte de las conveniencias y de lo 
bello en las construcciones". Solo que nosotros ya podemos dar a! termino 
construir una acepcion mas amplia al aplicarlo no solo a los espacios edificados, 
sino tambien a los importantes habitables o delimitados como provisionalmente 
los hemos designado. Tratemos de penetrar un tanto en el terreno del proceso 
creativo del arquitecto y derivemoslo hacia el procedimiem:o o metodo que 
sigue ya en la vida profesional hasta la realizacion acabada de su obra. 

La creacion artlstica se inicia en el artista con un conjunto de motivos los 
unos p~rsonales y los otros extrapersonales. Los primeros son aquellos que se 
presentan con mayor o menor amplitud a todo genuino artista y los segundos 
los que proceden del conglomerado humano o cultura a que pertenece. Estos 
ultimos los hemos ya someramente analizado en los estudios precedentes. Los 
personales, distinguen aun dos modalidades genericas, aquellos motivos que 
operan en to do artista y los que dependen de su person ali dad en lo particular. 

Los motivos personales consisten en tres momentos o actos sucesivos: el pri
mero, Ia vivencia artlstica que impresiona afectivamente al artista ante una 
situacion determinada; el segundo Ia incitacion expresiva, o exigencia que surge 
de expresar su vivencia y el tercero Ia necesidad de dar fo!·ma de arte perdurable 
a su expresion. 

La vivencia es una conmocion afectiva, sensible, que provoca en el artista 
una excitacion a su fantasia. En las artes literarias o en Ia pintura, por ejem
plo, estos motivos de Ia creacion pueden ser intuitivos, representar una idea 
abstracta artlstica o bien obedecer a un simple accidente de Ia vida del artista. 
(Entendemos que todos los alumnos han estudiado, a! iniciar sus clases de 
Historia del Arte, elementos de Estetica que les permitan ampliar lo que aqul 
solo se menciona como base para entrar en lo especificamente arquitectonico). 

La vivencia es humana, esto es, no privativa del artista. Toda vivencia se hace 
seguir del segundo motivo enunciado, Ia exigencia de ser expresado. Esta ansia 
de expresion o motivo de expresion, tambien es normal a todo ser humano, de 
suerte que en el campo de Ia creacion artlstica, la exigencia expresiva debe 
orientarse hacia la tercera motivacion, de Ia que propiamente procede Ia obra 
de arte, Ia que impele a hacer forma artlstica, Ia que Ianza a! artista en pos de Ia 
obra perdurable y valente esteticamente. Ya deciamos en otra ocasion como 
el artista pasa de Ia intuicion a Ia expresion, sin mediar como en Ia filosofia 
y en Ia ciencia, el razonamiento demostrativo, sino pasando directamente de Ia 
intuicion a Ia forma expresiva caracterlstica del arte que ejercite. 

Los medios propios a cada arte limitan su campo de expresion y por lo mismo 
el campo en que se den a! creador vivencias apropiadas a los medios de su 
propio arte. Las artes figurativas como la pintura y la escultura, por ejemplo, 
no pueden expresar sentimientos y vivencias que se den en sucesion temporal. No 
pueden competir con el drama o con Ia novela, con el ballet o con el cinema
tografo, cuyo desenvolvimiento como obra se da en el tiempo o en el espacio 
y en el tiempo. Las creaciones pictoricas y escultoricas, son espaciales y corres
ponden a una vivencia restringida en el tiempo, aunque con toda Ia amplitud 
que el genio del pintor le permita. De igual modo si se compara el efecto de 
la musica con el de Ia poesla, se encontrara que ambas tienen campos propios 
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y que accionan de diverso modo sobre el sentimiento. La mus1ca carece de Ia 
precision espccifica y de Ia claridad con que las ideas se expresan en el drama 
por ejemplo. En suma, cada una de las manifestacion es del arte tiene campo 
propio y este exige o establece limitaciones al artista el que debe si quiere 
hacer obra dentro de una de las artes, aceptar lo que Haman algunos !eyes ae los 
medios expresivos sin que esto diga que el artista de genio no este ni haya 
estado en condiciones de transgredirlas y de con su creacion abrir nuevos medios 
formales en su arte. 

El campo de Ia creacion para el arquitecto, lo podemos ya delimitar sin 
mayores explicaciones, toda vez que conocemos la amplitud y el dominio de 
las finalidades de nuestra actividad. Por este conocimiento resulta obvio que 
Ia arquitectura no posee capacidad expresiva para un crecido genero de viven
cias, como por ejemplo las que privan dentro de las artes poeticas y literarias 
o dentro de las artes hermanas como Ia pintura y Ia escultura. El aftista arqui
tecto no podra asi expresar estados animicos como lo hace la lirica, ni expresar 
tampoco ]a vivencia ante un espectaculo imponente de Ia naturaleza o ante 
un suceso historico preciso y determinado. El arquitecto como artista tiene una 
gama particular de situaciones esteticas, mas semejantes a las de la musica en 
relacion a! sentimiento que a las de Ia pintura, aunque en otro aspecto pare
cidas a las de Ia escultura y de la misma pintura en lo visual puro. 

, Los problemas que se presentan al arquitecto, pueden y seguramente asi 
acontece en la mayoria de los casos, constituir el motivo inicial que provoca la 
vivencia artistica de modo que a! plantearsele el tema, le produce una vivencia 
que va a operar sobre su imaginacion al traves y por encima o por debajo del 
proceso eminentemente tecnico en que se embarca de inmediato. En efecto, el 
arquitecto a] conocer su tema, como tecnico, lo mismo que hace el medico 
o el jurisconsulto, se apresta a Ia investigacion minuciosa y circunstanciada 
de su problema con miras a la formacion del P1·ograma Particular. Aqui, a 
medida que avanza su conocimiento del problema y que va estableciendo 
las amplias limitaciones constituidas por el Programa que elabora, la vivencia 
artistica se va modelando, o conformando, sin dejar a Ia vez de incitar el se
gundo motivo de la creacion: el motivo expresivo y su inmediato, el de forma 
m·tistica. En este momento es cuando la obra nace como obra de arte y su 
gestaci<in resulta compleja y dificil de seguir, como compleja y dificil es seguir 
la gestacion de la composicion musical en que los efectos sonoros y las calidades 
de cada instrumento de una orquesta, asi como las !eyes del sonido musical y 
las estrictas de Ia armonia, concurren simultaneamente. 

El primer intento de expresion formal es autocriticado y estudiado por su autor. 
En el terreno de Ia arquitectura, el estudio de estas formas iniciales, no solo 
es habitual, sino indispensable y tambien penoso, pues vuelve el tecnico a ense
iiorearse del campo y a ensayar con frialdad lo que ha creado en union del 
artista. Este se encuentra desde luego unido inseparablemente a aquel, pero 
le interesa que Ia faz tecnica del arquitecto dictamine. La composicion para 
el arquitecto, desde el punto de vista de su proceso, constituye una operacion 
en Ia que concentra todas sus fuerzas como conocedor de los problemas gene
ricos de su tiempo, como tecnico de Ia edificacion y como artista constructor 
de espacialidades, ante el conjunto de exigencias y de condiciones que ha intui
do e investigado en el problema que tiene planteado. 



lnteresa, aunque sea de manera muy superficial, tratar de entender cual sea 
el genero de vivencias que puede despertar en el artista arquitecto, el plantea
miento de su problema particular. Desde luego que es complejo el analisis, pues 
concurren una serie de motivos no solo personales en general, sino tambien 
los personales individuales, Ia idiosincrasia particular del artista y muy impor
tantemente su postura ante lo colectivo. El arquitecto recibe el impacto emotivo 
del problema por diversos caminos o circunstancias. Puede venir de Ia idea que 
tenga hecha acerca del genera de problema, templo, teatro, estadio; puede pro
venir de un prejuicio acerca de Ia forma misma artistica en boga, como acontece 
actualmente en muchos de nuestros arquitectos; puede el mismo terreno y su 
ubicacion provocar Ia vivencia inicial: si esta en Acapulco o si en el Pedregal. 
La idea que el creador tenga de Ia vida que va a escenificarse en su futura 
obra tambien originara una reaccion personal distinta para cada arquitecto. Por 
ultimo mencionaremos entre los muchos motivos especificos que cabrian aqui 
como temas de estudio, los que proceden de posturas del arte de epoca; por 
ejemplo, el actual parece conceder mayor interes a Ia expresion que a Ia forma, 
se habla de expresionismo contra formalismo. Si esto es o parece ser Ia orienta
cion general de las artes hasta estos ultimos aiios, en el campo de Ia arqui
tectm·a se aprecian un sector francamente m.anerista que ha abandonado el 
expresionismo, aceptando sin condicion ciertas formas hechas, y otro acosado 
por el ansia de nuevos medios expresivos que llega a soluciones inconsistentes, 
pero elocuentes y dignas de estudiar o bien a esnobismos y estridencias com
pletamente vacuas. De las primeras podemos citar las mas recientes obras de 
Lloyd Wright y Ia Capilla de Ronchamp o Ia casa de Jaoui ambas de Le Cor
busier, preiiadas estas ultimas de dramatica inquietud. Entre las segundas se
iialaremos las de cierta escuela actual italiana cuya obra amanerada ojala no 
envenene a las nuevas juventudes de arquitectos, pues su camino es facil por 
deslumbrar Ia manifiesta originalidad de que hace gala. 

Cuando el arquitecto ha fijado sus ideas y se apresta a llevarlas a! cabo, vuelve 
Ia tecnica a operar. Requiere entonces hacer accesible su creacion a quienes 
deban ejecutarla. De aqui se origina el caracter de Media de Representaci6n 
y no de fin que adquieren los dibujos y los modelos volumetricos. Ambos son 
simples representaciones auxiliares de Ia obra por realizar, independiente
mente de que a su traves los peritos pueden avalorar Ia obra proyectada o 
representada, no asi aquellos a quienes va dirigida Ia creacion. 

Asi sucede en el terreno de Ia musica, en que su escritura sobre un pentagrama 
representa sonidos musicales pero no son musica, sino cuando esas representa
ciones se convierten en manos del ejecutante en sonido. Sin embargo, el valor 
estetico de una composicion musical puede ser apreciado por un tecnico a! 
traves de su representacion escrita. 

Los dibujos arquitectonicos y los modelos volumetricos son, por lo dicho, 
simple representacion de Ia idea que se ha forjado el arquitecto, pero no son 
Ia obra misma. Podemos aducir que les £alta lo uti! habitable que tendra Ia 
obra ya realizada. Tampoco poseen los valores metricos y hapticos de las espa
cialidades proyectadas. La dimension de una obra, ya lo sabemos, opera en el 
efecto estetico, de igual manera que en el plano utilitario. El pan y vino pinta
dos, distan mucho de apaciguar hambre y sed. La casa dibujada o en modelo, 
distan de cobijar a! hombre, pero tambien distan de poder gozarse esteticamente 
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por no envolvernos con su dimension, por no disponer de Ia metrica que tendran 
en Ia obra ejecutada. De aqui el hecho de que un buen dibujo como tal, sea 
valente esteticamente, como dibujo de artista dibujante y valiendo por ejemplo, 
como bello, represente sin embargo una obra arquitectonicamente fea y mala, o 
solo bella y buena, pero desintegradamente arquitectonica. Nada puede asombrar 
esta afirmacion, si se han asimilado los conocimientos adquiridos durante el 
curso, un ejemplo Ia hara aun mas clara. Un retrato pintado que sea bello, por 
esta circunstancia, ~hace que Ia persona retratada sea tambien bella como figura 
humana? Creo que este tema ha dejado de ser actual y que un cuadro como 
el de los Enanos de Velazquez es entendido como bello y los enanos retratados 
como hombres feos y deformes. Asi en lo nuestro, una bella representacion 
puede corresponder a una mala composicion. 

Las represcntaciones constituyen un gran peligro para el estudiante y para 
el mismo arquitecto, cuando por el habito que adquiere de solo ver en dibujo 
obras que no ha ejecutado o que no ejecutara, acaba confundiendo su habilidad 
como dibujante con su posible habilidad como arquitecto. Esto que hemos dicho 
se refiere en Jo particular a los dibujos que representan Ia obra proyectada en 
aspectos opticos semejantes a los que se apreciaran en Ia obra realizada: pers
pectivas, fachadas, modelos tridimensionales. 

Hagamos aqui una digresion, fuera de Ia teoria del arte, pero necesaria por 
no tener el estudiante oportunidad de considerar estos puntos en otra asigna
tura escolar. Nos referimos a los diversos generos o clases de Representaciones 
que emplea el arquitecto en su trabajo. Son estos de dos generos: bidimensio
nales y tridimensionales. Los primeros son habitualmente pianos o dibujos sobre 
un plano y los segundos modelos volumetricos. Pero en todos los casos Ia carac
teristica es que las representaciones se llevan al cabo a escala matematica res
pecto a las dimensiones de Ia obra proyectada. La escala matematica como es 
sabido, es un factor por el que debe multiplicarse Ia dimension representati
va para obtener Ia magnitud representada. De aqui Ia enorme importancia que 
tiene para el arquitecto emplear en todos sus dibujos una gama de escalas 
matematicas siempre igual que le permita ayudar a corregir el defecto de Ia 
representacion en cuanto a dimension o metrica, esto es: a permitir que su 
sentido de proporcion o metrico, como Jo hemos llamado, encuentre en Ia re
presentacion un auxiliar que lejos de confundir su imaginacion ante un efecto 
dimensional natural, lo relacione sin esfuerzo a Ia dimension representada. 

Las escalas aconsejables quedan especificadas en el cuadro que se da en Ia 
pagina siguiente. 

Los dibujos arquitectonicos tienen diferente caracter segun Ia finalidad espe
cifica que persigan. Se distinguen tres clases: 1) Dibujos o croquis de estudio. 
2) Dibujos de presentacion y 3) Dibujos para Ejecucion o Constructivos. Los 
primeros se refieren al estudio que hace el arquitecto para si. En consecuencia 
no requieren ser sino personales, sus anotaciones son comprensibles para solo 
ei. Este tipo de croquis puede confundir a quien no entienda con claridad su 
finalidad que solo es para estudio, proporcion y notacion de efectos plasticos y 
nunca pictorico. Puede ser un dibujo oscuro e incomprensible para otros; su 
caracter como se dice es el de personal. 



Esc alas Esc alas 
Base Derivadas Equivalencias Uso habitual 

( F act01·es) (FactoTes) 

r2ooo 0.5 mm p~r metro Grandes Conjuntos 
1000 ~ 1000 I Croquis lniciales 

l 500 2 

r 200 0.5 em P?,r metro Croquis iniciales 
100 i 100 I Idem. o conjunto 

50 2 Dibujos constructivos. 

{ 
20 5 em P?,r metro Detalles 

10 10 10 constructi vos 
5 20 ornamentales. 

metro P.?r metro Detalles para 
0.5 0.5 Ejecuci6n. 

La segunda clase, el Dibujo de Presentaci6n, tiene como finalidad mostrar, 
hacer accesible Ia idea del arquitecto a su cliente o a otras personas no tecnicas. 
Su caracter es tambien el de personal s61o que a Ia vez se hace universal, aco
modo que pueda hacer entender Io que trata de mostrar, ya sea una distribuci6n 
utilitaria, un sistema constructivo, un efecto phistico o una dimensi6n. 

Lo peculiar de esta clase de dibujos, es Ia de persistir eminentemente arqui
tect6nicos y no ser en consecuencia pict6ricos, por conservar su escala metrica 
y perseguir Ia mostraci6n de determinados aspectos tecnicos o pl:isticos por 
medio de expedientes muy variados: forzando perspectivas o traz:indolas con 
puntas de vista imposibles y llegando hasta obtener el efecto que el arquitecto 
busca para ei observador en su obra realizada. Por esta causa emplea perspec
tivas axonometricas de plantas y cortes aptas para comprender ciertas dispo
siciones distribuitivas, que en plantas y cortes normales pueden aparecer difi
ciles de apreciar. Lo mismo en relaci6n a sistemas especiales de instalaciones 
o disposiciones constructivas. Esta clase de dibujos es como se dice personal y 
a Ia vez universal. 

Los dibujos para Ejecucion o Constructivos, tienen como fin hacer accesible 
al tecnico constructor y a los obreros, las ideas exactas y precisas del arquitecto 
respecto a Ia obra por ejecutar. Son dibujos fundamentalmente tecnicos y uni
veTsales, impenonales y acesibles solo a otro tecnico. Su ideal es tender a Ia 
universalidad impersonal que tienen los caracteres impresos de un libra, capa
ces de ser leidos por quien sepa leer. En estos dibujos juega papel importante 
Ia expresion escrita de dimensiones, calidades, ordenaciones y en suma, de indi
caciones que ayuden a Ia interpretacion sin duda alguna de Io que el arquitecto 
ha proyectado llevar a cabo. 

Los modelos de bulto, o volumetricos, se refieren habitualmente al mismo 
tipo de fina!idades que los dibujos de presentacion, lo que los hace fundamen
talmente personales y universales como antes se explica. Tienen el enorme peli
gro para el arquitecto de carecer de !a metrica y Ia optica proyectadas y a Ia 
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vez Ia ventaja sobre el dibujo de permltlr cierto desplazamiento de los puntos 
de vista, estaticos en aquellos aunque fuera del subterfugio que permiten de 
subrayar, determinados aspectos opticos. 

Conclusion de trascendencia es diferenciar no solo los dibujos y las obras 
qu~ represe~tan sino !lluy particu~armente el arquitecto del dibujante. Ei poeta 
es mdepend1ente y d1ferente del 1mpresor. El arquitecto no es dibujante, aun 
cuando pueda ser independientemente tambien dibujante. 

Que facil es para el estudiante cometer esta confusion de Ia que debe preve
nirse en todo tiempo de sus estudios, lo mismo a! entrar a! taller por primera 
vez que a! salir a Ia vida profesional; su juicio de Ia composicion arquitectonica 
debera cuidarse de toda tentadora y falaz presentacion decorativa, aun cuando 
en las calificaciones escolares se estimule, como es obvio, Ia buena presentacion 
del dibujo. 

Las representaciones o dibujos, conducen fundamentalmente a Ia ejecucion 
de Ia obra. En el rigor el arquitecto deja en sus dibujos lo necesario para que 
obreros y contratistas lleven a! cabo las obras de edificacion que constituiran 
Ia obra arquitectonica ideada por su autor. No siempre sucede esto, por lo re
gular y en Ia generalidad de las obras de modestas proporciones es el propio ar
quitecto quien se encarga de este papel de realizador y ejecutor de su propia 
obra. Pero en todos los casos, es el arquitecto quien dirige Ia ejecucion coordi
nando sus diversos aspectos y sumando a las exigencias que como tecnico le ha 
reclamado Ia creacion de su obra, otras especiales igualmente tecnicas de orga
nizador y de administrador. 

En Ia edificacion actual, las diversas tecnicas han ido desenvolviendo sus co
nocimicntos, experiencia y sistemas, a! grado de constituir verdaderas especia
lidades que un solo individuo no puede abarcar simultaneamente con otras y 
ton Ia misma arquitectura. Se han creado asi en nuestro tiempo tecnicos espe
Ciaiistas para diversas partes de las edificaciones, por ejemplo Ia Mecanica de 
Suelos, las cimentaciones y esqueletos o estructuras de tipo especial, las instala
ciones hidraulicas complicadas o de cuantia como las de grandes instalaciones 
industriales, las instalaciones electricas en general, transmisiones sonoras, etc. 
Todos ellos requieren conocimientos especiales y muchos de ellos contacto con 
diversas industrias de las que se abastecen de productos o sistemas en constante 
progreso. ~Que posicion guarda el arquitecto ante estos expertos y especialistas? 
Debe asumir el papel de director, de coordinador, desde que inicia su estudio 
preliminar, hasta que conciuye Ia obra. Algo semejante a! director de una 
orquesta, quien no puede tocar todos los instrumentos que Ia forman, pero si 
sabe exigir a cada uno lo que puede dar, porque supone el conocimiento de 
las diversas tecnicas aunque no su dominio como especialista. 

Si un arquitecto ignora lo que representa un sistema de ventilacion, calefac
cion y refrigeracion de novisima factura como es el de "alta velocidad", no 
estara en condiciones de concebir los espacios que deban contener tuberias que 
el experto puede inducir a! arquitecto a formas y partidos arquitectonicos 
motivados por las limitaciones que le imponen distribucion de cargas y carac
teristicas del suelo. Sin embargo, esto no exige a! arquitecto ser o competir con 
un experto en ventilacion o en Mecanica de los Suelos. 



La ej ecucwn de Ia obra arquitectonica es colectiva, no como Ia del pintor, 
en Ia que su mano gobierna Ia ejecuci6n. Es colectiva y concurren como se dice 
obreros de multiples oficios, tecnicos de especialidades varias y productos de 
industriales aplicados a Ia edificacion que de auxiliares han pasado a ser esen
ciales en muchos problemas y aspectos. Todas estas circunstancias, dan a Ia obra 
su pertenencia cada vez mayor a su tiempo, a su cultura y a Ia humanidad 
misma cuya contribucion es tambien cada dia mayor en Ia formaci6n de las 
culturas locales. 

Cuando al final de una serie de consideraciones como las de nuestro curso, se 
contempla el vasto campo en que debe moverse el arquitecto, surge Ia pregunta: 
~es nuestro tiempo el que ha complicado Ia arquitectura? y ~es posible que el 
arquitecto normal responda a tanta exigencia de conocimientos? Si hojeamos 
Ia secular obra de Vitrubio, veremos lo que decian los antiguos respecto a las 
aptitudes y conocimientos que debia poseer, nos convencera su lectura de que 
salvados los abismos que nos separan del siglo 1, las circunstancias son propor
cionalmente las mismas. Dice en el Capitulo I, del Libro I: "Conviene que el 
arquitecto sea Literato, para poder con escritos asegurar sus estudios en Ia me
moria. Dibujante, para trazar con elegancia las obras que se le ofrecieren. La 
Geometria auxilia mucho a Ia Arquitectura . . . Con Ia Optica se toman en 
los edificios las mejores luces .. . Por Ia Aritmetica se calculan los gastos de las 
obras, notan las medidas, y se resuelven intrincados problemas de las propor
ciones, Sabra Ia Historia, ... La Filosofia hace magnanimo al Arquitecto, y que 
no sea arrogante, antes flexible, leal y justo; sin avaricia que es lo principal pues 
no debe haber obra bien hecha sin fidelidad y entereza. No sera codicioso, ni 
amigo de recibir regalos; antes procure mantener su reputacion con gravedad y 
buena fama ; que todo esto prescribe Ia Filosofia. Trata tambien de Ia natura
leza de las cosas, .. . Tambien el que lea los escritos de Ctesibio, de Arquimedes 
y otros semejantes, no los podra entender, si los filosofos no lo hubieren ins
truido en estas cosas . . . Sabra Musica, para entender las !eyes del sonido y 
matematicas. . . Necesita el Arquitecto de Ia Medicina, para conocer las varie
d a des del cielo que los griegon Haman climata ... Tendra tambien noticia del 
Derecho . . . Por Ia Astrologia, finalmente, se conoce el oriente, el occidente, 
mediodia, etc,. . . Siendo, pues, Ia Arquitectura una ciencia condecorada de 
tantas otras, y tan llena de erudiciones muchas y diversas, juzgo que no pueden 
con razon llamarse Arquitectos, sino los que desde su nifiez subiendo por los 
grados de estas disciplinas, y creciendo en Ia adqusicion de muchas Letras y 
Artes, llegaren al sublime templo de Ia Arquitectura." 

Mas adelante, dice "Los que recibieron de Ia naturaleza tanto talento, perspi
cacia y memoria, ~ue puedan adquirir perfectamente Ia Geometria, Ia Astrologia, 
Musica y demas disciplinas, pasan los limites de Arquitectos y se hacen Matema
ticos; . . . Concediendo, pues, Ia naturaleza este don no a todos, sino a rarisimos, y 
exigiendo el empleo del Arquitecto el ejercicio de todas las disciplinas, permite Ia 
razon, por lo vasto de Ia materia, que no tenga, segun convendria, el perfecto 
conocimiento de las ciencias, sino el mediano." 

Expllcito es Vitrubio en los parrafos que hemos transcrito. En nuestro tiempo 
el arquitecto sigue necesitando conocimientos y educacion de sus facultades 
naturales de artista, o en otros terminos: requiere ilustracion y adiestramiento 
de sus talentos. Para penetrar en el conocimiento de los problemas de su pueblo 
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y estar en condiciones de resolver aquellos que le competen como arquitecto, le 
es indispensable incorporarse totalmente a Ia cultura de su tiempo y Iugar, per
tenecer a ella y vivirla. De aqui que Ia preparacion del arquitecto sea de dos 
tipos: una Ia que propiamente se refiere a lo especificamente arquitectura y 
otra general; ambas no pueden contentarse con permanecer estaticamente £rente 
a! prog1eso constante de Ia humanidad. Si los estudios profesionales terminan 
en un plazo de cinco afios, el aprendizaje y el cultivo del arquitecto perdura 
toda existencia. Como parte integrante de Ia comunidad humana a cuyo servi
cio esta, observa y vive Ia vida de ella que le suministra continumente expe
riencias y ensefianzas. Algo parecido a lo que sucede a! sociologo o a! psicologo, 
que tienen su objeto de estudio anclado a su propia vida. Mas, ~como va el 
arquitecto a explotar ese continuo manantial de inspiracion y de sugerencias, 
si no posee Ia preparacion adecuada? Ya Guadet decia, "hay que ser fuertes, 
porque solo a] fuerte 1legan las grandes ideas". 

La preparacion escolar, tiende a ilustrar, y a educar los talentos naturales 
del aspirante a arquitecto. El talento se posee o no se posee; las escuelas no 
pueden otra cosa que ayudar y orientar. Quien posea estos talentos podra, si 
los educa y los ilustra, alcanzar el templo de Ia arquitectura de que habla sim
bolicamente Vitrubio. Quien carezca de ellos, debe orientarse a otra actividad. 
Estos talentos o aptitudes constituyen tres diferentes campos de Ia inteligencia 
humana, que concurren para iluminar al arquitecto en su creacion. 

El primer campo lo constituye el conocimiento de los problemas arquitect6-
nicos de Ia humanidad a que sirve y pertenece; este conocimiento le exige 
preparacion humanistica suficiente, aunque nunca limitable y por consiguiente 
talento apto para esta clase de estudios y de observaciones directas. El arquitec
to como deciamos experimenta, de continuo en Ia vida que vive su colectividad. 
No es bastante solo desear y querer, es indispensable poder hacer y saber. 

El segundo campo se refiere a! dominio de Ia materia mecdnica que trabaja 
y maneja el arquitecto, lo que supone doble aptitud, una en lo referente a Ia 
ciencia aplicad<). a los fenomenos fisicos de que echa mano en sus construcciones 
espaciales y otra en lo tocante a Ia organizacion y administracion de los trabajos 
necesarios para llevar a cabo, por mano de otros, esas construcciones. Represen
tan estas exigencias aptitud para las ciencias matematicas elementales, y para 
las tecnicas administrativas e industriales propias. 

El tercer talento que reclama Ia actividad es el del artista pldstico; su emoti
vidad como deciamos en parrafos anteriores, no es suficiente, se requiere el im
pulso de expresion y el de forma artistica. En el ejercicio del dibujo y del mo
delado, se aprecia si existe o no aptitud hacia Ia expresion plastica, pero Ia 
experiencia ha mostrado que no alcanza las formas arquitectonicas, plasticas y 
be1las, quien solo es un creador de volumenes abstractos o de composiciones 
p1ctoricas igualmente abstractas. Se requiere el talento propio del arquitecto, capaz 
de plasmar en formas espaciales, con Ia multivalencia que hemos ya estudiado, 
su ansia de expresion artistica. Vemos con frecuencia como artistas plasticos 
destacados en Ia pintura y en Ia escultura, cuando intentan una obra en el campo 
de Ia arquitectura, producen fo~mas decorativas o esc~~ogr.afi~as, per~ nunca 
arquitect6nicas, por carecer preCisamente de Ia Ilus~racwn tecmco-c.1enufica ne
cesaria para maneFr el medw expres1vo de Ia arqunectura y el ad1estram1ento 
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Iento y progresivo, que permite a! arquitecto el dominio y Ia liberacion de Ia 
materia prima. No digamos ya en cuanto a lo uti!, los desaciertos que cometen 
y las incongruencias son explicables pero nunca justificables. 

Los planes de estudio de las escuelas de arquitectura compenetradas con Ia 
esencia de este arte, hacen concurrir sus tres ciclos de formacion en el ejercicio 
de Ia composicion arquitectonica con miras de acercarse lo mas posible a los 
problemas de Ia colectividad real. Nuestra Escuela dispone de estos ciclos el de 
Teoria, o conocimientos de los problemas genericos arquitectonicos, en que se 
incluyen las clases de Teoria y de Historia. 

El de edificaci6n o dominio del material de construccion, con sus dos aspectos, 
el matematico y el practico que !leva a Ia ejecucion de Ia obra, pasando por Ia 
administracion y Ia arquitectura legal. El tercero !o constituye uno auxiliar que 
denominamos de representaci6n y Educaci6n y se consagra a preparar a! alum
no en las tecnicas de representacion dibujada y volumetrica a Ia vez que a 
educar las facultades de expresion plastica del alumno por medio del dibujo 
artistico y analitico y del modelado de igual tendencia. Por ultimo, el ciclo de 
Ia Composici6n en el que se ejercita Ia creacion, gradual y progresivamente, 
rumbo a Ia obra viva o realizada. 

Ya hemos hablado anteriormente de Ia excelencia que representa el croquis 
para el arquitecto, como positivo educador de su sentido de proporcion y de 
los peligros que corre el estudiante ante el continuo dibujo de sus composicio
nes escolares nunca comprobadas coriw es obvio, con su realizacion, sino por 
el juicio de su profesor. La meta del arquitecto y del estudiante no puede ser 
en ningun caso Ia obra representada, sino Ia obra viva, habitada y ambientada, 
observable y gozable con el punto de vista movil y Ia luz cambiante. El alumno 
desde su ingreso a Ia Escuela, debe habituarse a ver los estudios como esca
lones indispensables para alcanzar Ia cima, el coronamiento que es Ia obra eje
cutada y viva. Cada ejercicio, cada asignatura aparentemente desconectada con 
el anhelo de creacion artistica, debe verse asi, como eslabon, como grada, o 
parte alicuota, ~ue a! integrarse con otras, desemboca en Ia arquitectura viva. 
Todos los estudws son indispensables e importantes, el talento del arquitecto 
debe por esto ser multiforme y su preparacion por igual. En ellenguaje mas o me
nos pueril de Vitrubio se lee: "Asi, los arquitectos que sin letras solo procuraron 
se1· prdcticos y diestros de manos, no pudieron con sus obras conseguir credito 
alguno. Los que se fiaron del solo raczocinio y letras, siguieron una sombra de 
Ia cosa, no Ia cosa misma. Pero los que se instruyeron en ambas, como preveni
dos de todas armas, consiguieron brevemente y con aplauso lo que se propusie
ron." Hemos preferido hacer citas de Ia obra de Vitrubio, por su antigi.iedad 
que nos muestra como lo que actua~mente pensamos acerca de Ia preparacion 
y aptitudes del arquitecto, ha sido visto y exigido quizas por los mismos egip
cios, pero cuando menos por griegos y romanos clasicos. 
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