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PROPOSITO:

Y UANDO el 25 de agosto de 1753 el naturalista francés, Conde de Buffon, sos-
tuvo ante la Academia Francesa que “el estilo es el hombre mismo”, no se
comprendié todo el alcance que esta afirmacion representaria para otros dm-

bitos de la cultura.

Para todos los que han incursionado en la estructura del arte, el problema del
estilo significa un hito en el camino.

No es extraiio que el arquitecto Enrique del Moral, a quien en esta ocasion te-
nemos el gusto de presentar en nuestros Cuadernos de Arquitectura, se haya preocu-
pado por los problemas referentes al estilo y a la integracién de las artes: pldsticas.
No solamente los problemas van conexos; no solamente de la respuesta que se otor-
gue al primero dependerd la posicion que se adopta ante el segundo; sino que a mds
de lo anterior, ambos estdn condicionados por una circunstancia histérica precisa,
que al envolverlos, les da sentido.

Se trataba de un momento en que la orientacion nacionalista en la politica y
en la economia imprimian un nuevo paso mds acelerado en las artes. Se tenia el an-
tecedente de los diversos murales ejecutados en edificios publicos, pero que se Labian
construido sin pensar en que en ellos participaran otras artes. La construccion de la
Ciudad Universitaria ofrecia la oportunidad de que los artistas se incorporaran de
lleno a la labor cultural orientada hacia toda la sociedad. Pintores y escultores exi-
gieron su intervencion en las obras que realizaba el Estado. Y sobre el tapete apare-
cié pujante la discusién respectiva a la integracién de las artes.

Cuando el arquitecto del Moral afirmé que el estilo “es un modo de ser de una
soctedad” que se refleja en todos los haceres de esa misma sociedad, y que ademds
existen ténicas comunes que les prestan coherencia, implicitamente respondia a la
divergencia de posiciones ideoldgicas y estilisticas que rubricaban los artistas mexi-
canos, y que concluian, como él lo hizo notar, no en una integracion, sino en una
yuxtaposicion artistica.

Efectivamente, una sociedad que oscila entre valores y filosofias divergentes, ne-
cesariamente concluird en manifestaciones no integradas. A nuestra vez, nos toca in-
corporar dialécticamente su aportacion, y ahondar en las causas que motivan los cam-
bios de filosofias, creencias, costumbres, politica, moral, etc., ya que todas ellas obe-
decen también a leyes precisas. No surge una filosofia porque si, ni tampoco los
valores se trastocan al azar: una relacién econdmica estd a la base de todas ellas y
consecuentemente del estilo mismo. Hacia su clarificacién habremos de orientarnos.

Arq. RUTH RIVERA



Este tema tiene un propésito ambicio-
so. Pretende aclarar el fendmeno del es-
tilo, deslindar conceptos con él relaciona-
dos y determinar su funcionamiento, ha-
ciendo ver las fuerzas que lo alientan,
determinan y conforman.

De tener éxito en este propésito, vere-

1




mos cémo el campo de acciéon —Ila zona
de influencia— “normalmente asignados al
concepto “estilo”, se amplian extraordina-
riamente y abarcan gran parte del hacer
del individuo. Comutnmente el concepto
“estilo” es aplicado, sélo, a la produccion
artistica del hombre extendiéndolo a la
arquitectura. Pero resulta mucho menos
frecuente referirlo a otras manifestaciones
de la cultura y sin embargo, un estrecho
parentesco une a producciones aparente-
mente inconexas, como la literatura de
Gracian, la manera de vestir de Luis XIV,
la musica de Bach o Purcell, las curvas
de segundo grado y las bévedas de las
iglesias barrocas —sb6lo posibles a causa
de aquellas.

Por regla general existe una gran in-
comprension respecto al fenémeno estilis-
tico. En ocasiones se cree que sélo puede
aplicarse al pasado, en otras se pretende
ver incongruencias —en las producciones
varias de una misma época— cuando aqué-
llas no existen y lo aparentemente disim-
bolo son sélo flores diversas de un mis-
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mo jardin, pero con las raices asentadas
en el mismo suelo y vivificadas por la mis-
ma tierra y los mismos abonos.

El hombre a través de su historia, va de-
jando todo su “hacer” en formas y crea-
ciones diversas de todo tipo. Como pro-
ducto del hombre estas obras encierran un
contenido, propio de su tiempo y de las
condiciones en que fueron producidas.

El espectador experimentado, no sélo
ve en ellas la representacion concreta, sino
que es capaz de percibir —de desentra-
flar— la proyeccion sutil que encierran y
percibe los lazos comunes que unen a las
producciones diversas de una misma época.

El limitar la idea de “estilo” sélo a los
estudios relativos a la Historia del Arte,
rompe la forzosa e intima relacién que
deben tener con la Historia de las ideas,
con el sentimiento de vida profundo que
anima a cada época, del cual el arte es
s6lo una manifestacién particular. Resul-
tan incomprensibles las caracteristicas pro-
pias del Barroco Espafiol sin referirse am-
pliamente a Loyola, los misticos espafio-



les y Felipe Il. EI pasar por alto el pen-
samiento de Descartes y Pascal dificulta
el entendimiento del Barroco Francés y sus
diferencias formales con la produccion de
la misma época en Espana. De la misma
manera que las formas mas egregias y ca-
racteristicas logradas por el Barroco Ale-
man sélo se comprenden en funcién de las
aportaciones matematico-geométricas de
Leibnitz y Newton.

La aprensién clara del concepto “estilo™
y su funcionamiento me parece, por lo tan-
to, de vital importancia ya que su desco-
nocimiento o mala interpretacion, trae co-
mo consecuencia la incomprension respec-
to a las producciones de épocas diversas,
que ant6janse meros caprichos, incongruen-
tes y azarosos. En suma, modas superfi-
ciales y pasajeras.

A pesar de interesarme vivamente la
cuestion, no he tenido la fortuna de cono-
cer libros que traten sisteméticamente el
asunto, ya que, para citar s6lo un ejem-
plo, la Teoria del Estilo de Eugenio d’Ors
esta enfocada en forma literaria y poco
concreta.

Sin embargo hace afios, en la Revista de
Occidente, aparecié publicado un ensayo
de Karl Gebhardt intitulado: Rembrandt
y Spinoza. Ello me parecié significativo,
puesto que apuntaba un estudio compara-
tivo de dos hombres relevantes y caracte-
risticos de su época y su pais, ambos ho-
landeses del siglo XVII, pero de “hacer”
diverso: uno era pintor y el otro filésofo.

Gebhardt inicia su estudio, con las si-
guientes palabras de San Agustin: “Los
tiempos no estan vacios ni ruedan ociosos
por nuestros sentidos; crean en las almas
obras maravillosas”. Ello indica que exis-
te una ley imperiosa de época, a la cual
queda subordinado el hacer del individuo y
que la conducta individual es obra de una
fuerza supra-individual.

El hacer del hombre de una época esta,
en consecuencia, determinado por la vision
del mundo, por el sentimiento de vida fun-
damental que ese tiempo tiene y esa pecu-
liar vision del mundo. de cada época, no
solamente condiciona el arte, sino las ma-
nifestaciones mas disimbolas del individuo:

3y4

111



filosofia, ciencia, politica, literatura, ora-
toria, diversiones, etc.

El mismo Gebhardt, se encarga de de-
cirnos que “a lo que une las diferentes
expresiones de una época lo llamamos su
estilo, de la misma manera que estilo es
lo que hace visible el sentimiento de vida
que ese tiempo tiene”.

En efecto si nos miramos a nosotros
mismos y en nuestro derredor, vemos que
tenemos cosas comunes, puntos de vista si-
milares, comprensién parecida, manera de
ser semejante, a la gente que convive con
nosotros, los de “nuestra época”. Pues
bien, esto “comin, “similar”, “parecido”,
“semejante” es lo que forma nuestro estilo
es nuestra manera de ser.

Estilo es pues el comin denominador,
el tono general, lo caracteristico, lo que
une a una época determinada, lo que nos
hace reconocerla y diferenciarla de las de-
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mas. El estilo seria, pues, la manera de
ser que caracteriza una época.

Conviene hacer notar, haciendo énfasis
en ello, que el tono general —el “estilo de
una época”— es dado por aquel o aque-
llos paises que, por motivos diversos, pue-
den imponer su particular interpretacion
de la vida, su propia manera de ser. Pai-
ses que tienen fuerzas suficientes de ex-
pansién para influenciar culturalmente
con mayor o menor intensidad a otros
pueblos.

Esas fuerzas pueden ser de diversa in-
dole, culturales, militares o econémicas, o
bien todas ellas juntas, sin embargo la mi-
litar parece ser poco importante si no hay
una cultura sélida y desarrollada que im-
poner, ya que aun la ocupacién militar
resulta poco efectiva para ello. Un ejem-
plo bastaria al respecto: China, conquis-
tada por los mongoles —la dinastia Ma-
chi duré 700 afios— rapidamente absor-
bié a sus conquistadores imponiéndoles su
propia cultura.

El estilo general de nuestra época, esta
dictado por lo que llamamos “cultura oc-
cidental”. No se discute que hay culturas
importantisimas, que hasta hace relativa-
mente poco tiempo, se desarrollaron auté-
nomamente, moviéndose en el tiempo y te-
niendo sus propios estilos —me refiero a
las culturas china e hindi— pero ain és-
tas reciben ahora el impacto de la cultura
occidental que se impone con el nombre
de “mundo moderno” y vemos cémo Chi-
na busca febrilmente la manera de refor-
mar su alfabeto para tender un puente, so-
bre el abismo que la mantuvo aislada, por
donde fluya ese mundo moderno de con-
cepcibén occidental.

Esta cultura tiene actualmente sus na-
ciones dirigentes —Estados Unidos, Ingla-
terra, Alemania, Francia (cuya influen-
cia decae) y Rusia de fuerza ascendente—
ellos en mayor o menor grado imponen
su propia manera de ser, invadiendo cul-
turalmente al mundo y fijando el estilo
general de nuestra época.

Las anteriores consideraciones han tra-
tado de fijar, aunque en forma somera y
esquematica, cudl es la primera “compo-
nente” de las fuerzas que intervienen y



conforman al Estilo. Ella es, repitamoslo,
la ideologia, la forma de vida propia de
la “época” mismas que la determinan y
le dan un caracter “general”.

Conviene ahora aclarar lo mas posible,
la otra corriente que condiciona importan-
temente el Estilo, ya que tiende a modi-
ficar, deformar y distorsionar la manera
de ser “general” que acabamos de descri-
bir.

El famoso tratadista aleman Wolfflin,
nos dice en sus “Conceptos Fundamenta-
les de la Historia del Arte”, que “en lo
intimo de cada pueblo hay una manera
especial de sentir la forma la cual se ma-
nifiesta invariablemente a través de los
siglos”. Worringer su compatriota, asigna
a este fenémeno el concepto de “voluntad
de forma”.

Lo dicho permite comprender, tomando
como ejemplo a Holanda, por qué, a pesar

de que este pais ha seguido los movimien-
tos estilisticos propios de la Cultura Eu-
ropea, en ellos puede verse otra “uni-
dad” la holandesa, que nos hace recono-
cer un parentesco entre Porbus y Ter-
borch, no obstante ser pintores que perte-
necen el uno al Renacimiento y el otro
al Barroco. Pero Wolfflin y Worringer
han analizado estos caracteres estilisticos
en sus implicaciones formales, que si bien
deben tomarse en cuenta, no son las mas
importantes, ya que razones de tipo com-
plejo: religiosas, sociales, histéricas, medio
circundante, tradiciones, costumbres, con-
diciones demograficas, raciales y otras
modulan esta “voluntad de forma”.

Al hablar del estilo, constantemente se
hace alusion a los vocablos “época” y
“pueblo”, ellos apareceran siempre, ya
que representan a lo “general” y “lo lo-
cal”, fuerzas que gobiernan al fenémeno
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del estilo y que involucran, también, los
conceptos de “tiempo” el primero y “espa-
cio” el segundo.

Ya vimos que el estilo participa de un
tono general, de una corriente, dados por
la época, que los recibe de los pueblos
cultural, econémica y materialmente mas
capaces de convencer o imponer su pecu-
liar manera de ser. Pero este “estilo gene-
ral”, esta “manera de ser” de una época,
sufre alteraciones, —mas o menos impor-
tantes— motivados por la diversidad de
pueblos que viven esa época.

Es decir, que hay una “interpretacion”
local, de la manera de “ser general” —del
estilo de la época— y esa “localidad” de-
pende menos de las fronteras politicas y
geograficas, que de la afinidad de carac-
ter, de ideas, creencias, trayectoria cultu-
ral, cemposicién demografica, etc., es de-
cir menos de lo fisico, que de lo espiritual.

Por ejemplo México estd mas cerca de
Espafia y el Pert, por lo que respecta a
su manera de ser, que de Estados Unidos.
A pesar de la vecindad geografica con és-
te y la lejania de aquellos.

Por otra parte es facil de comprender,
que los pueblos que no han intervenido en
la elaboracién de las ideas directrices, del
pensamiento y filosofia, que rige al estilo
de una época determinada, las adaptaran
con mayor o menor dificultad, dependien-
do esto de la afinidad o discrepancia de
la manera de ser local en relacién con la
general.

Consecuentemente la deformacién que
sufra el estilo general —de época— de-
pendera del grado de preparacién, sim-
patia o antipatia, de comprensién o in-
comprensioén, con que sea acogido, por la
diversidad de pueblos que lo interpretan,
ya que diferente sentido de la vida, dife-
rentes trayectorias particulares, diferente
preparacion, modifican y distorsionan la
manera de ser general.

Sin embargo no siempre es deformado
un estilo de época, por la interpretacion
local, de un pueblo determinado, a pesar
de que éste no haya intervenido en la for-
macién de la filosofia que lo anima. Tra-
yectorias concurrentes, ideas y maneras de
ser afines pueden ocurrir, En esos casos,
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el estilo general, sus ideas y expresiones
formales, son acogidas con simpatia y
comprensién e impulsadas a un desarrollo
mayor. En la historia de México podemos
citar un caso concreto al respecto: la in-
troduccién del Barroco —con todo su sig-
nificado ideolégico y formal— su desarro-
llo, florecimiento y el auge delirante ex-
presado por el Churrigueresco y el ultra-
barroco.

A tal grado coincidi6 el Barroco y to-
do lo que representaba —con la manera
de ser nuestra entonces— que a pesar de
que el nombre de un arquitecto espafol
sirvi6 para designar la modalidad estilis-
tica Churrigueresca, ésta llegé a su maxi-
ma expresion en México ya que se identi-
fic6 plenamente con él.

Podemos ahora resumir, diciendo que:
el estilo, es una manera de ser general, so-
metida a influencias y deformaciones de



una manera de ser local o particular. Aun-
que cabe hacer notar que, a su vez, la
manera de ser local queda “marcada” por
el impacto de “la general”, en ocasiones
en forma definitiva, ya que puede modi-
ficar capitalmente, o cambiar, su trayec-
toria particular.

Por lo tanto el problema de lo particu-
lar o local, en relacion al estilo general
—de época— debe ser examinado mas
cuidadosamente, sobre todo con el adve-
nimiento del llamado “mundo moderno”,
en vista de que “lo local” puede tener
condiciones capitalmente diversas, que in-
teresa sobremanera consignar, tanto por
las deformaciones que alteran el estilo “de
época” como por las consecuencias diver-

sas que sufre “lo local” al recibir la in-
fluencia de aquél.

Partiendo de la base, que el mundo mo-
derno esti dominado por la cultura occi-
dental, “lo local” es decir, los diversos
pueblos que lo habitan, pueden dividirse
en cuatro grandes grupos, a saber:
lo. Si el pueblo corresponde integramen-

te a la cultura occidental, es decir. si
histéricamente ha estado siempre rela-
cionado a ella. En ese caso ha absor-
bido esa cultura y sus diferentes esti-
los, de manera natural y paulatina. El
mundo moderno se le ha presentado
gradual y congruentemente. La defor-
macién que sufra el estilo “de época”
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por la interpretacion local, no puede
ser violenta.

Si el pueblo tenia una cultura diver-
sa y en un momento dado, fue “injer-
tado” a la cultura occidental. Es el
caso de los pueblos mestizos de la
América Hispana —excepcion hecha
de Argentina, Uruguay y Chile.

Las consecuencias de ello son gra-
ves, por dos motivos: desaparecieron,
o casi, las culturas aborigenes para
ser suplantadas por la occidental. Los
procesos de incorporacién a esa cultu-
ra y de integracion racial, demografi-
ca y social, son forzosamente lentos,
ya que son pueblos heterogéneos y de
grandes contrastes. Por otra parte, al
no haber recorrido —integramente—
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el proceso histérico de la cultura oc-
cidental que culmina con el mundo
moderno, éste se presenta a estos pue-
blos, —mal preparados para recibir-
lo— en forma tumultuosa y desorde-
nada, teniendo todo ello como conse-
cuencia discrepancias en su interpre-
tacion,

Conviene a este respecto citar un
parrafo de un estudio de Paul Rivet
sobre Latinoamérica, que lo ilustra. ..
“en esta Gltima, el desarrollo técnico
esta poco avanzado vy, alli donde exis-
te en la vida social es tinicamente re-

sultado de una aportacion exterior,
europea o norteamericana. No es fru-
to de una fuerza interna potente, co-
mo ocurre en los Estados Unidos, sino
resultado de préstamos tomados del
extranjero y, a veces, determinados
por la pura casualidad, sin progresion
l6gica. Hace mucho sefalamos el ca-
racter desconcertante de los progresos
técnicos realizados por los pueblos
iberoamericanos. Quito poseia un ob-
servatorio astronémico dotado de ma-
terial magnifico mucho antes de con-
tar con transportes urbanos y servicio
de alcantarillado. En las provincias
de muchos paises, el teléfono ha pre-
cedido a la carretera y al ferrocarril.
En Colombia el avién ha aparecido
antes que una y otro. Como contraste
con ese desarrollo técnico retrasado v
a menudo incoherente, determinado
por influencias externas, el progreso
cultural y especialmente el desarrollo
literario y artistico han surgido por
la accién de fuerzas internas, y desde
los primeros tiempos han revelado
una fuerza notable, expresada en un
florecimiento extraordinario de poetas
y de escritores. ..”

La heterogénea constitucion de esos
pueblos, que cuentan con grupos de
desarrollo cultural diverso y en pro-
ceso de integracién, trae como conse-
cuencia, que dentro de su particulari-
dad cuenta, a su vez, con maneras de
ser diferentes. Es decir, que lo “lo-
cal” tiene “particularidades”. Conse-
cuentemente, la interpretacién que ha-
gan del estilo de la época va a ser
disimbola, dependiendo ello de cual
“localidad” lo interpreten.

Si el pueblo pertenece a una cultura
de los grupos “particulares” de la
diversa de la occidental, que haya te-
nido un desarrollo mas o menos auté6-
nomo y recibido el impacto de la in-
fluencia de la cultura occidental en
fechas recientes —como en el caso de
China o la India—. Este choque de
culturas produce efectos, no solamen-
te graves, sino dramaticos. Ya men-
cionamos el hecho de que China esta
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reformando su alfabeto. Mas atn lo
estid inventando, puesto que no lo te-
nia, sabido es que su escritura es a ba-
se de caracteres que representan ideas.
Consecuentemente la deformacion, la
distorsién que tendra el estilo de épo-
ca, interpretado por pueblos de ma-
nera de ser tan diversa, va a ser su-
mamente severa.

Sélo para representarnos el drama
que significa este choque de culturas
tan diferentes, imaginemos que fuera
al mundo occidental, que fuéramos
nosotros, a quienes se nos impusiera
—de pronto— la cultura china y tra-
taramos febrilmente de adaptarnos a
ella, haciendo esfuerzos para compren-
der su manera de ser, su mentalidad,
su religion, sus costumbres y su téc-
nica.

Cuando un pueblo de cultura auténo-
ma, no es “alcanzado” o s6lo lo es en

minima medida, por la cultura occi-
dental. Estos pueblos que, por razo-
nes casi siempre geograficas, no su-
fren influencias de culturas extranas
apenas si tienen variaciones, conser-
vandose estacionarios y hieraticos en
el tiempo. Pensemos en nuestros la-
candones, en los papues de Nueva Gui-
nea o en los bosquimanos.

Cuando son s6lo rozados por el
mundo occidental, séle aciertan a cap-
tar formas o expresiones superficiales
y si tratan de reproducirlas resultan
caricaturescas. Es el caso de ciertos
jefes de tribus africanas, que para sig-
nificarse, cubren su cuerpo desnudo
con un sombrero de copa, un chaleco
y unas polainas, distorsionando com-
pletamente su uso y significado.

Con objeto de concretar mas lo hasta

aqui consignado, hemos elaborado umas
graficas que creemos aclaran mas el tema.
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Fig. 1.

En ellas se expresa la manera de ser ge-
neral “estilo de época” por una linea en
sentido horizontal, deformada diversamen-
te por el impacto de la manera de ser “lo-
cal” representada, ésta, por fuerzas verti-
cales.

Hemos escogido tres periodos estilisticos
caracterizados: el renacimiento, el barro-
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co y la modernidad, para mostrar las di-
ferentes distorsiones producidas por la
disimbola interpretacién de cuatro paises
diversos.

En estas graficas vemos claramente co-
mo el barroco —representante de la con-
trarreforma— es fuertemente deformado
por Inglaterra y en cambio no sufre alte-



raciones en Espafia, ya que este pais es
el padre intelectual del movimiento con-
trarreformista. Consecuentemente la mo-
dernidad, casi no se altera en Inglaterra,
patria de la filosofia que le dio impulso
y si lo es, profundamente, por Espafa y
en México esta alteracion sufre —a su
vez— diversas deformaciones, debido a las
particularidades de “lo local”. Ahora bien,
debemos hacer notar ciertas caracteristicas
que van aparejadas al fenomeno del esti-
lo, tanto en su aspecto general “de época”
como “local”.

En el estilo tiene importancia suma: lo
subconsciente, lo que aflora sin darnos
cuenta de ello, mas aun, a nuestro pesar.
Un ejemplo basta para ilustrarlo: Fede-
rico El Grande era un afrancesado en el
terreno de las ideas, consecuentemente al
ordenar la construccion del palacio de
Sans Souci, en Postdam, ordené a su ar-
quitecto lo ejecutara de acuerdo con las
construcciones del Luis XV francés. El ar-
quitecto traté6 de complacer al soberano y
crey6 haberlo logrado, sin embargo a ojos
experimentados, Sans Souci —que signifi-
cativamente lleva un nombre francés— es
un ejemplo clasico del rococé aleman con
todas sus caracteristicas.

Otro factor preponderante es lo supra-
individual, concepto, que si no se entien-
de correctamente y no se capta lo intima-
mente ligado que esta al estilo, es motivo
de frecuentes malas interpretaciones que
se deslizan, aun en los escritos y argu-
mentaciones de personas —criticos de ar-
te, soci6logos, artistas— que se supone en-
terados en estas cuestiones.

En efecto, constantemente se tiende a
confundir la voluntad o preferencia per-
sonal con lo supraindividual y que en ul-
tima instancia viene siendo un programa
de época, es decir, una poderosa imposi-
cion que no esta avalada por nadie en
particular.

Conviene concretar este punto con unos
ejemplos. Frecuentemente se escuchan dis-
cusiones respecto a las ventajas o desven-
tajas que tienen las habitaciones multifa-
miliares y por regla general la gente se
inclina —sobre todo en nuestro medio—
a preferir la casa unifamiliar. Al llegar a
esta conclusion, si hay un arquitecto en el
grupo, se tiende a reprocharle el “peca-
do” de haber proyectado edificios multi-
familiares. El reproche y la preferencia
personal de quienes han argumentado son
inoperantes, ya que la solucion de cons-
truir habitaciones multifamiliares no es
un capricho personal, ni del arquitecto ni
de quien le encargd la obra esta impues-
ta por un programa de época y es conse-
cuencia del desarrollo desorbitado de las
ciudades, que exige el crecimiento vertical
de las construcciones debido a causas com-
plejas, que no corresponde dilucidar en
este estudio. Es decir, el programa le es
dado al arquitecto por la colectividad, es-
to aunque no sea mas que un individuo
el que se lo suministre, ya que como tal,

esta inmerso en “su” tiempo y “su” cir-

cunstancia, transmitiendo por lo tanto, de
manera subconsciente y supraindividual
las condiciones de su época.

Otro ejemplo mas ilustrara las caracte-
risticas antes dichas, inherentes al “estilo”.




Y que indica también, a qué grado la ar-
quitectura recoge la manera de ser de una
época. La nuestra, entre otras peculiarida-
des, se define por poseer un sentido agu-
do de la historia y del tiempo. Esta con-
dicién de nuestra época, aunada a su fal-
ta de trascendencia, hace que seamos muy
sensibles a nuestra caducidad, a nuestro
cambio constante, a nuestra temporalidad.

Nosotros los arquitectos, siempre traba-
jamos con un programa que nos es fija-
do, en mayor o menor medida, por quie-
nes encargan el trabajo. De manera in-
consciente, pero constante, se deslizan en
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los programas las caracteristicas antes
apuntadas. El resultado de ello es que
producimos una arquitectura que nace ya,
con el signo de su destruccion, que hace-
mos una arquitectura que solo sabe ser
joven, que el menor signo de vejez o de-
crepitud la afea y le resta prestancia, no
aguanta la mas insignificante mancha de
humedad, ni el menor deterioro. Pero hay
atn mas; admitimos que en un plazo pe-
rentorio, 20 6 30 afios a lo sumo, puede
dejar de existir —derribada-— por razo-
nes que pueden ser miltiples; falta de
adaptabilidad a nuevas condiciones o exi-
gencias, mala colocacién en relacion a su
uso, ampliacion de calles, incosteabilidad,
u otras mas.

Yo mismo —por experiencia propia—
puedo atestiguar lo anterior, ya que un
programa: el del Hospital para Infeccio-
sos, se me “evaporé” durante el proceso de
construccion del mismo y no pudo ser ter-
minado, per la aparicion de los antibi6-
ticos.

Asimismo, a pesar de protestas contra-
rias, los mismos materiales modernos, con
los cuales construimos, no estan pensados
en los términos de duracién —propios de
otros tiempos— por las razones antes
apuntadas. No tenemos substitutos, por lo
que a duracion se refiere, para la piedra,
la madera y aun el tabique recocido. El
concreto v el acero si no se les protege
debida y constantemente son sumamente
sensibles al tiempo. En cambio tenemos
materiales para multitud de usos nuevos
que si reclamamos y exigimos.

Me apresuro a declarar que este carac-
ter caduco de nuestra arquitectura, no es
imputable a nuestros arquitectos, ni a los
fabricantes de materiales, ya que sélo ha
servido para demostrar que ello es un pro-
grama de época y lo intimamente ligados
que estan al fenémeno estilistico lo sub-
consciente y lo supraindividual.

Esta conciencia de lo fugaz, hace que,
no sé6lo nuestras representaciones forma-
les sean caducas, sino que también nues-
tros artefactos, nuestros utiles, nuestros
muebles y telas también lo sean. Ya vimos
el caso de la arquitectura y lo propio pa-
sa con un refrigerador o un automovil,



que estan planeados para durar un maxi-
mo de 10 afos. Nosotros estamos confor-
mes con ello v les exigimos otras condi-
ciones: eficiencia. comodidad. facilidad
en el manejo u otros, pero nadie, al com-
prar un automévil. pone como condicién
que deba darle servicio durante 30 afios.
porque ello no interesa. Esta falta de in-
terés no es impotencia. posiblemente el fa-
bricante de automoéviles pudiera suminis-
trarlos para una duracién mayor. pero no
se plantea el problema porque se sabe
que el publico no lo exige. Por otra par-
te. una longevidad mayor paralizaria to-
da innovacién al perpetuarse los modelos.

Toda época tiene también sus propias
limitaciones v enfoca de manera especial
los problemas. ello caracteriza al estilo
correspondiente v asi vemos cémo en Mé-
xico. a principios del siglo pasado, se des-
truyeron importantisimos altares churri-
guerescos para ser substituidos por neo-
clasicos. En muchas ocasiones. esta des-
truccién. no se debi6 al deseo de ponerlos
a “la moda” sino simboliza la consuma-
cion de un pasado —el de la Colonia—
que fue identificado con el churrigueresco
v el nacimiento de una nueva vida. de li-
bertad, simbolizado por el neoclasico.

Cada época también. posee su propio
interés y desinterés que caracterizan y con-
dicionan. de manera notable. el estilo que
la representa. Pensemos en el estado de
conservacion que guardaban las construc-
ciones de la antigua Roma en la Edad Me-
dia. época en que sélo servian como can-
tera para nuevas edificaciones v que sin
embargo. con posterioridad —en el Rena-
cimiento— estando su destruccién casi
consumada. fueron objeto de cuidados. es-
tudio y admiracion.

La conciencia de intereses diversos en
diferentes épocas, modifica el plantea-
miento de los estudios de la Historia del
Arte. Todavia vo fui educado bajo el sig-
no positivista del Apolo de Salomén Rei-
nach, calificando unas épocas de apogeo
o florecimiento v otras de primitivas, ca-
ducas o impotentes. dependiendo ello de
la mayor o menor fidelidad con que re-

produjesen la naturaleza. tomando como
canon de belleza, el establecido por el ar-
te griego. Se calificé de primaria v torpe
a la escultura de la época del romanico.
porque en sus grandes y monumentales
composiciones —como los Timpanos de
Vezelay. Autin o Moissac. los cuerpos hu-
manos representados no correspondian al
natural. sin tomar en cuenta que el roma-
nico se preocupé por lograr una gran fuer-
za de expresion v enfatizar la jerarquia v
el valor relativo de los personajes repre-
sentados. v para ello alargaba figuras,
empequeniecia o deformaba otros. impri-
mia movimiento a unos. hieratizando a
otros. Es decir su interés era otro que la
imitacion de la naturaleza. aunque tam-
bién sabia hacerlo. pero esto lo dejaba pa-
ra asuntos de interés secundario.

Hemos tratado de puntualizar y concre-
tar las fuerzas “generales” y “locales”
que gobiernan al estilo. Asi mismo apun-
tamos. someramente. las caracteristicas de
subconsciencia v supraindividualidad que
le son propias: usando en ocasiones. para
ejemplificarlas. peculiaridades propias de
nuestro tiempo. Los limites que nos hemos
fijado para este ensayo nos obligan a de-
tenernos v dejar. para otra ocasion. el
desarrollar mas los puntos tratados.

Por dltimo v para finalizar. quiero de-
jar consignado un simil que siempre se me
ocurre al pensar en el fenémeno estilisti-
co v que ilustra la deformacién que sufre
el estilo general “de época” por la inter-
pretacién de una manera de ser particular
divergente: dos rios van a su confluencia
—su nombre se debe al color de
aguas— El Nilo azul (asignémosle la re-
vresentacion de “lo local™) que baja tu-
multuoso de las montanas de Etiopia y el
\ilo rojo. rico en aluviones (este repre-
senta a “lo general”) que languidamente
recorre el Africa Central. desde el lago
Tanganika. formando pantanos donde cre-
ce el Papyrus. Estos rios tienen su con-
fluencia en Assuan. Pues bien. después de
ella. el rio resultante no tiene sus aguas
rojas. tampoco las tiene azules: ellas son
pardas.

sus

drq. Enrique del Voral
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1. “Conviene hacer notar poniendo énfasis en ello, que el tono general —el estilo de una época—

es dado por aquel o aquellos paises que, por motivos diversos, pueden imponer su particular inter-

pretacién de la vida. su propia manera de ser.”” (Automévil de vapor. Fines del siglo xix y
principios del xx)

2. “El limitar la idea de estilo solo a los estudios relativos a la Historia del Arte, rompe la

forzosa e intima relacion que deben tener con la Historia de las ideas, con el sentimiento de

vida profundo que anima a cada época, del cual el arte es solo una mam]estacwn particular.”
(Avién contempordneo de propulsién a turbina).

3 y 4. “El hombre a través de su historia, va dejando todo su “hacer” en formas y creaciones

diversas de todo tipo. Como producto del hombre estas obras encierran un contenido, propio de

su tiempo ¥y de las condiciones en que fueron producidas.” (Plancha y cédmara fotograf:ca con-
temporaneas, producidas en serie).

5. “Los tiempos no estdn vacios ni ruedan ociosos por nuestras sentidos; crean en las almas
obras maravillosas”: San Agustin, citado por Gebhardt. (Calavera prehispanica).

6. “Al hablar del estilo, constantemente se hace alusion a los vocablos época y pueblo, ellos

aparecerdn siempre, ya que representan a lo general y a lo local, fuerzas que gobiernan al ]Eno-

meno del estilo y que lrwolucmn también, los conceptos de tiempo el primero y de espacio, el
segundo.” ((,ala\eras de José Guadalupe Posada, 1857-1913).

7. “Por otra parte es fdcil comprender, que los pueblos que no han intervenido en la elaboracion

de las ideas directrices, del pensamiento y filosofia, que rige el estilo de una época determi-

nada, las adaptardn con mayor o menor dificultad, dependiendo esto de la mayor o menor afi-

nidad o discrepancia de la manera de ser local en relacion con la general.” (Artesano Navajo de
“Reservacion” de Arizona y Nuevo México, U.S.4. 1958).

8. Hay costumbres locales que perviven en un pueblo, como esta reunion del café en las Ramblas
de Barcelona, pero que de hecho ya pertenecen a casi toda América, Europa y el Cercano Oriente.

10. Esta tipografia norteamericana contempordnea muestra el contraste con el alfabeto chino (9,
pero ademds una manera de entender la vida, los fines del hombre, los conceptos estéticos inter-
pretados por una localidad, etc., etc.

11. “El hacer del hombre estdi determinado por la vision del mundo, por el sentimiento de vida
fundamental que ese tiempo tiene y esa peculiar vision del mundo de cada época, no solamente
condiciona al arte, sino las manifestaciones mds disimbolas del individuo: filosofia, ciencia, poli-
tica. literatura, oratoria, diversiones, etc.” (Automévil Mercedez Benz, de principios del siglo xx).

12. El fabricante de automdviles podria suministrarlos para una mayor duracién, pero no se

plantea el problema porque sabe que el piblico no lo exije. Por otra parte una longevidad mayor

paralizaria toda innovacion al perpetuarse los modelos. A la arquitectura contempordanea le sucede

lo mismo, ya que se piensa en términos de 20 6 30 anos a lo sumo como limite de edad, que
debera alcanzar.

13. “Hay pueblos que mantienen las costumbres locales a través de las modificaciones que sufre
lo general de la época toda” (Mujer de Nueva Guinea, 1962).

14. La grdfica muestra en lus lineas horizontales cémo los paises que imponen el modo de ser

general en el estilo de una época, sufre pocas alteraaones Las alteraciones sufridas (curvas as-

cendentes) por lo local a lo general del estilo de una época, se aprecia claramente en la grdfica

por las prominencias sufridas en las lineas horizontales. Esta grafica se refiere no sélo al arte,
sino que podia extenderse a toda manifestacion humana de las etapas representadas.
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RTISTAS, criticos de

v arte y ain los sim-
ples aficionados a él,
constantemente se refie-
ren a la integracion de
las Artes Plasticas. Al
ocuparse de ella se escu-
A | chan o leen, no sélo, las
opiniones mas diversas,

A sino las interpretaciones
més disimbolas. A tal
grado sucede lo anterior,
A | que teniendo a la vista
1 ' transcripciones de confe-

rencias, articulos y ensa-

& | b




yos que tratan el tema en cuestién, no
aparece que se refieran al mismo
asunto.

Hay quien opina que integracion es
“el enunciado de un nuevo principio
de origen mexicano que viene a enri-
quecer, no a liquidar, el acervo de
principios funcionales”. Otros con-
funden la colaboracién entre los artis-
tas —arquitecto, escultor y pintor—
o bien la unidad de estilo con la inte-
gracién. En ocasiones se pretende que
ésta siempre se ha producido (excep-
cién hecha de nuestra época), en
otros se dice que no existe desde el
advenimiento de la sociedad capitalis-
ta, —por supuesto soslayando el he-
cho de que tampoco se ha producido
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en los paises socialistas— o bien, que
la culpa de su existencia actual se
debe a nuestras escuelas de arte. Por
altimo, otros creen que si hay inte-
gracién entre las artes plasticas en
nuestros dias, aunque no pueden mos-
trar los ejemplos, o cuando lo hacen
la afirmacién no se sostiene.

En vista de tan discrepantes opi-
niones, que por otra parte se vuelven

ARTE NO INTEGRADO: EPOCA
GRECO-ROMANO

Cada una de las artes —arquitectura, es-
cultura y pintura— son independientes ¥
por lo tanto autosuficientes.
l-a)
1-b)

El Teseién en Atenas.
Templo de Minerva en Asis.




més confusas al dar interpretaciones
diversas a los mismos vocablos, con-
viene precisar los conceptos para ver
si podemos entendernos o cuando me-
nos saber a qué nos referimos cuando
aludimos al fenémeno de la “integra-
ci6én plastica”.

Procuremos, también de ser posi-
ble, dilucidar cuando ella se ha pro-
ducido, o se produce y cuando ésto
acontece qué representa jde qué tipo
de hombre, de cultura, de filosofia,
es la expresion formal?

Ante todo conviene aclarar que la
integracion plastica debe producirse
entre la arquitectura fundamental-
mente, con la escultura y la pintura,
aunque hay ocasiones en que también
involucra a otras artes —que podria-

ARTE NO INTEGRADO: EPOCA DEL
La arquitectura afirma su independencia

2-a)

Palacio Farnesio. Roma.

mos clasificar como complementa-
rias— tales como: la herreria, la vi-
drierfa, la carpinteria, etc.

Comencemos por ver qué es lo que
nos informa el diccionario respecto al
vocablo que nos preocupa. Dice a la
letra: “Integracién. Accién o efecto
de integrar. Integrar. Aplicase a las
partes que entran en la composicién
de un todo, a distincién de las partes
que se llaman esenciales, sin los que
no puede subsistir una cosa”.

Lo anterior indica que en las obras
“integradas” todos los elementos
—que la componen— arquitecténicos,
escultéricos o pictéricos, forman un
todo indisoluble en tal forma, que no
admite que ninguno de ellos se quite,
porque automéiticamente se mutila el

RENACIMIENTO

ateniéndose a sus propios medios de expresion.

2-a)
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2-b)

conjunto, destruyéndose el efecto
creativo original. Es decir que la au-
tonomia de las partes se pierde en
aras del todo.

Debemos, antes de adentrarnos en
el tema, aclarar algunos conceptos
que se refieren a condiciones necesa-
rias —pero no suficientes— para que
la integracion se produzca, ya que va-
rios hechos, que se producen en rela-
cién con las artes plasticas, constante-
mente son motivo de malas interpreta-
ciones y ello conduce a confundirlos
con la integracion.

Uno, es la colaboracién entre los
artistas de diversas disciplinas, pero
muy caracterizadamente entre arqui-
tectos y pintores o escultores. La his-
toria del Arte nos muestra cé6mo, esta
colaboracién, en miltiples ocasiones
se ha realizado en casi todas las épo-
cas, pero que s6lo en algunas se ha
logrado la integracion. Légicamente
podemos concluir que ella no no es su-
ficiente para que ésta se produzca,
aunque si es indispensable que la ha-
ya para que exista.

Por experiencia propia, en nues-
tros dias, vemos que, arquitectos y
pintores o escultores, facilmente nos
ponemos de acuerdo para colaborar
en una misma obra; pero que no lo-
gramos, con ello, producirla integra-
da.

Otro fenémeno, el de la unidad de
estilo tiende también, no sélo a ser
confundido, sino identificado con la
integracién. La unidad de estilo
—propia de las épocas de apogeo, no
de crisis— ha existido también fre-

ARTE NO INTEGRADO: EPOCA DEL
RENACIMIENTO

2-b) Palacio Medici —Riccardi—. Florencia.
2-¢c) Palacio de la Cancilleria. Roma.



3-a)

cuentemente, pero también la historia
del arte se encarga de informarnos y
demostrarnos, si lo sabemos ver, que
s6lo excepcionalmente se manifiesta
la integracién, ya que ésta, es flor
esporadica que Unicamente se da en
ciertas épocas y pueblos necesitando
condiciones y circunstancias especia-
lisimas para que se produzca.

Dos ejemplos voy a citar para ilus-
trar lo antes dicho, uno de ellos es
obvio y sin discusién: la época del
neoclésico tiene una clara unidad es-
tilistica y en cambio no aparece un
solo ejemplo de integracién, y otro
mas, éste tal vez cause estupor porque
precisamente tiene una gran unidad
de estilo y ademés se ha escritc has-
ta la saciedad sobre la colaboracion
entre arquitectos, pintores y esculto-
res. Mas atin, en multitud de ocasio-
nes un solo hombre reunia los tres
quehaceres; me refiero al periodo del
Renacimiento, que para quien sepa
verlo y analizarlo no sélo no logré la
inlegracién, sino que representa un
ataque a fondo a esta particular ma-
nera de ser y expresarse, hasta poco
antes vigente.

3-a)
3-b)

3-c)

3-b)

ARTE NO INTEGRADO: EPOCA DEL
NEO CLASICO

La arquitectura autosuficiente.

El Teatro Odeon. Paris.

La Iglesia de San Francisco de Paula. Nd-
poles.

Casa de los Condes de Valenciana, Tres-
guerras. Guanajuato.




EL ARTISTA ARQUITECTO-ESCULTOR-
PINTOR, NO PRODUCE NECESARIA-
MENTE OBRAS INTEGRADAS.

Arquitectura y escultura fueron ejecutados
por un mismo artista y genial, pero a pe-
sar de ello ambas manifestaciones son au-
tosuficientes y conservan su autonomia.

4) Sacristia de San Lorenzo. Florencia. Mi-
guel Angel. Arquitecto y escultor.

En épocas de “no integracion” las
expresiones de cada arte se vuelven
autosuficientes, sin que en ello tenga
que ver que hayan sido pensadas en
colaboracién, como por ejemplo la es-
cultura y arquitectura. Quien haya
visto las tumbas de los Medicis, o la
del Papa Julio, proyectos ambos, en
su arquitectura y escultura, de Miguel
Angel, puede ver que lo antes dicho
es cierto; la arquitectura se vuelve un
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marco o fondo conveniente, pero no
indispensable, a la escultura; las per-
tenecientes al Moisés o a Giuliano no
necesitan, capitalmente, de la arqui-
tectura, y lo contrario también es va-
lido.

Hemos tratado de puntualizar las
malinterpretaciones que se han hecho
del vocablo integracién, al que se le
ha confundido, una vez mas lo digo,
con algunas de sus cualidades —uni-
dad de estilo y colaboracién entre los
arlistas— pero que ellas, aisladas, ni
son ni pueden dar la integracién. Vea-
mos ahora si podemos decir algo con
relacién a un tema tan apasionante, y,
de ser posible, que la interpretacién
resista el andlisis.



5-b)

LA COLABORACION Y LA UNIDAD DE ES-
TILO NO SON SUFICIENTES PARA PRODU-
CIR LA INTEGRACION.

Grecia y el Renacimiento muestran multitud de
obras en que varias artes, con gran unidad de
estilo, colaboran pero no se integran, ya que, al
conservar su autonomia e independencia pueden

“perse” separadamente sin gran menoscabo de
su valor.
El Parternén — sin las esculturas del frontén.
Una de las esculturas del fronton.

Tribuna de lus Cariatides — Erecteion.

ta general del Erecteion.
Pértico del Erecteion.




6-a)

INTEGRACION — CULTURA OCCIDEN-
TAL

Arquitectura y escultura se funden forman-
do un todo indestructible, la escultura pier-
de autonomia y la arquitectura resulta in-
completa e incomprensible sin ella.

6-a) Arte romanico: Iglesia de San Vicente en
Avila — Esparna.

6-b) Arte romdnico: Catedral de Angulema en
Francia.

6-c) Arte gético: Palacio Ducal — Venecia. Ita-
lia.

6-d) Arte barroco: El Obradoiro — Santiago

Compostela. Espana.

El estudio de la historia del arte
nos hace llegar a la conclusién de que
la integracion, con su interpretacion
correcta, s6lo se ha producido en cier-
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tas épocas y lugares. También nos
muestra que hubo un momento en que
practicamente toda Europa se mani-
festaba “‘integradamente” durante la
época del romaénico y el gético; que
en otra ocasién, gran parte de ella
también tuvo una manifestacién for-
mal “integrada” con el Barroco. Pe-
ro he aqui que si ampliamos nuestro
horizonte, encontramos que en gran
medida la expresién formal de Chi-
na es asimismo integrada y que lo
propio acontece con la del Islam y el
arte akmer en India e Indochina. Pe-
ro alin mas, nuestros antepasados pre-
cortesianos también tenian una forma



de expresion semejante, es decir “in-
tegrada”.

/Qué es lo que esto nos pueda in-
dicar? Indudablemente, que la forma
“integrada” corresponde a una mane-
ra de ser de ciertos pueblos, en cier-
tas épocas, y que esta manera de ex-
presarse no tiene patria, no es exclu-
siva del arte occidental, sino que co-
rresponde a cierto tipo de individuo
con ciertas caracteristicas, indepen-
dientemente del lugar y época en que
florezca su cultura y civilizacién.

Si inquirimos qué es lo que pueden
tener de comin culturas tan aparente-

mente disimbolas y dispares en tiem-
po y lugar, no encontramos més co-
man denominador que las una que su
proyeccién trascendente, girando alre-
dedor de una concepciéon metafisica
que tiene como centro a la Deidad, es
decir, pertenecientes a un mundo ce-
rrado y finito que tiene como punto
de partida y llegada para todos los
fenémenos, para todas las dudas, una
explicacion clara, precisa y epicén-
trica; la Deidad. El hombre que vive
en tal circunstancia es un hombre ar-
monioso, sin aristas, sin grandes so-
bresaltos ni angustias; la duda no tie-
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7-a) 7-b)
INTEGRACION — CULTURAS DIVER-
SAS
7-a) Arte maya: Cuadringulo de las monjas —

Uxmal.
7-b) Arte hindi: Torre Puerta de Siratangam.
7-c) Arte darabe: Puerta de Mihrab — Mezquita
Cordoba.
Arte egipcio: Templo de Abu Simbel.
Arte barroco: La Merced — Atlixco, M¢é-
xico.

ne cabida en él, vive en un mundo
centripeta, magico y trascendente, me-
tafisico si, pero en el que todo se ex-
plica y todo tiene respuesta valida y
convincente para €él; vive en fin, su-
mergido en el mundo de la fe, no de
la razén, y todo su hacer queda con-
dicionado y gira en derredor de una
instancia suprema y dominante: la
Deidad.

Consecuentemente, a tal hombre le
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corresponde una expresién “integra-
da” en la que todo se complementa y

funde, una expresién jerarquizada en
la que las partes —sin perder su va-
lor —se unen para exaltar la visién
general de conjunto, es decir, unita-
ria. Esta manera de ser, dominada
por una fuerza capital y Ginica que to-
do lo absorbe y hacia la que converge
todo, tiene l6gicamente una represen-
tacion formal, asimismo unitaria. Vol-
vamos a la definicién de integrar:
“aplicase a las partes que entran en
la composicién de un todo, sin las
que no puede subsistir una cosa”.
Resumiendo, basados en el estudio
de las manifestaciones formales de
este tipo de culturas, cabe interpretar-
las y permitirnos, creo yo, afirmar



7-d)

que los pueblos, centrados vital y ca-
pitalmente en el fenémeno religioso,
se expresan formalmente con una ca-
racteristica comtn la integracién. Sin
embargo, conviene aclarar que no to-
das las religiones producen al hom-
bre armonioso y sin aristas, sino, muy
por el contrario, al que vive en el so-
bresalto, la duda y la angustia y con-
secuentemente no logran expresiones
formales integradas.

En las formas de expresién inte-
gradas, las partes y el todo forman
una amalgama intima e indestructible,
y la arquitectura, escultura y pintura,
cuando interpretan esa circunstancia,
lo hacen en forma tal que en ocasio-
nes no se sabe dénde termina una y
dénde comienza otra, llegando a con-
fundirse. Si nosotros pretendiéramos

separar, por ejemplo, la escultura de
Ia arquitectura en una obra integrada,
no soélo la estariamos mutilando capi-
talmente, sino que destruiriamos par-
tes de la arquitectura, ya que tendria-
mos que desprender un timpano o las
jambas de una portada o literalmente
llevarnos una fachada, pues alli Ia
arquitectura es escultura, y ésta ar-
quitectura. Lo mismo acontece si des-
prendemos un vitral de una catedral
gotica; éste, aislado, pierde todo su




INTEGRACION —
CIA DE LAS ARTES

INTERDEPENDEN-

En las formas integradas, las partes y el
todo constituyen una amalgama intima e
indestructible.
8-a)
8-b)
8-c)
8-d)

Iglesia de Cata, en Guanajuato.

Anexo de las Monjas, Chichen Itzd.
Detalle del Portico Real. Chartres. Francia.
San Gregorio en Valladolid. Espana.

sentido y la arquitectura sin sus vi-
trales queda trunca, no {nicamente
por el aspecto en si que le dan los vi-
trales, sino porque éstos tienen una
funcién luminica especial que es deci-
siva para el ser de la catedral.

Por lo anterior es por lo que se
siente un gran desasosiego al ver una
obra de este tipo sin terminar o con
alguno de sus elementos faltantes.
Supongamos una portada de tipo chu-
rrigueresco, que carezca de esculturas
en los nichos, nos encontramos ante
una obra trunca, el equilibrio queda
roto y el conjunto mutilado. Experi-
mentamos la misma sensacién que al
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8-b)

hallarnos frente a un hombre sin al-
guno de sus dientes o bien cojo, de
inmediato notamos la falta y que no
estd completo.

En cambio, en obras no integradas
—en el Renacimiento, por ejemplo—
si encontramos un palacio con sus ni-
chos sin esculturas, cosa que frecuen-
temente sucede, no hay lugar a desa-
sosiego: la obra arquitecténica es au-
téonoma y autosuficiente y puede, o
no, ser adicionada —no completada—
por la escultura.

Diferencia sustancial existe, en la
concepciéon misma, del arte integrado
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y el que no lo es, y debemos insistir
en el ejemplo del nicho por lo carac-
teristico; éste, en un arte integrado,
es un elemento arquitecténico-esculto-
rico en el sentido que no tiene un va-
lor propio puramente arquitecténico,
ya que reclama para su conclusién y
finitud a la escultura, para la cual es-
t4 concebido y aquella a su vez —ne-
cesita del fondo del nicho para obte-
ner su maximo efecto, habiendo oca-
siones en que desprendida del nicho y
del conjunto del que forma parte, su
valor resulta no sélo menguado sino
secundario.

En el arte no integrado, por el con-
trario, el nicho tiene un valor pura-
mente arquitecténico y por lo tanto,
autosuficiente. El efecto deseado que-
da plenamente satisfecho por la arqui-
tectura sola y la escultura no es “re-
clamada” imperiosamente por ella y
consecuentemente, a su vez, la escul-
tura no necesita del marco arquitecto-
nico del nicho, ya que tiene su pro-
pia autonomia y puede, sin menosca-
bo, ser vista aisladamente.

Fenémenos, por demds curiosos,
acontecen en ciertas épocas integra-
das, por ejemplo, en la arquitectura

XXIX



9-a)

o)

LA OBRA INTEGRADA PERO TRUNCA
En la obra integrada, los nichos vacios, “reclaman” a la escultura, la obra esta trunca y

produce desasosiego.
9-a)
9-b)

Arte barroco: Parroquia de Salamanca.
Arte gético: Catedral de Bourges.

del arte barroco. En ocasiones en las
bévedas y més atn, en las cipulas de
las iglesias de este estilo, se represen-
taba pictéricamente lo que se llama
“rompimiento de gloria”. Pues bien,
este tipo de pintura destruye la arqui-
tectura, a tal grado es esto cierto, que
al levantar nuestra vista: bovedas y
capula han dejado de existir —elimi-
néandose su limitacién espacial— para
permitirsenos mirar visiones lejanas
fantasmagéricas y penetrar en un
mundo mégico que nos transporta ha-

XXX

cia el infinito. Pero jcaso extraordina-
rio! esta pintura que destruye la ar-
quitectura que le sirve de marco y la
sustenta, paraddégicamente, se integra
con ella, volviéndose indispensable e
inseparable de su ser, ya que la com-
plementa. Exaltando, sublimando
—podriamos decir— por medios pic-
téricos, la fantasia y ansias de infini-
tud de las que estd animada la arqui-
tectura, y las artes todas de este estilo.

Lo propio acontece, en varios ejem-
plos del barroco, con los absides de



las iglesias ya que en ellos este ele-
mento arquitecténico queda totalmente
transformado y a veces parece que se
“esfuma”, a base de efectos lumini-
cos especiales propios, combinados
con la pintura y muy especialmente
con la escultura. El abside, que sirve
de fondo al altar, desaparece, para
contribuir a que éste se transforme en
un escenario donde las visiones mas
fantasticas quedan plasmadas. Es de-
cir, frente a una obra “integrada” no
cabe lugar a discusién sobre los de-
talles; se tiene que tomar tal como es,
ya que nace de la mente que la con-
cibe de un solo “golpe” con todos sus
elementos constitutivos es un todo
que no admite mutilaciones como en

el caso de una esfera, si a ésta le qui-
tamos una minima parte, ya no es una
esfera. En cambio —como en el caso
de un paralelepipedo al que se le pue-
de cortar una seccién y sigue siéndo-
lo— en obras que no pertenecen a
esta forma de expresion, la unién o
colaboracién de las tres artes, si se ha
intentado, estd en duda y caben las
opiniones; hasta las extremas, como
la de plantearse la pregunta de si hu-
biera sido mejor no intentarla, por-
que las expresiones de las diversas
artes, al ser auténomas y autosuficien-
tes, en ocasiones se dafian o repelen.

El solo hecho de que la pintura o
escultura aparezcan a posteriori, ya
es por demas significativo: vienen a

AUTOSUFICIENCIA DE LA NO INTEGRADA

En la obra no integrada, los nichos tienen un valor arquitecténico autosuficiente y por lo
tanto no necesitan ser “completados”, va que constituyen algo finito y acabado.

Renacimiento: San Andrea — en Mantua.

10-a)
10-b)

Renacimiento: El Palacio del Te — en Mantia.

10-b)
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de la
arquitectura. En nuestro medio, el ca-
so del Estadio de la Ciudad Univer-
sitaria es sintomatico. Todos nosotros
pudimos verlo terminado arquitecté-
nicamente antes de que Diego Rivera

ser como un ‘‘recubrimiento”

realizara su obra pictérico-escultori-
ca. Creo que nadie de nosotros tuvi-
mos la sensacién de cosa no acabada,
de que le faltara algo, y, por lo tanto,
al aparecer lo ejecutado por Diege Ri-
vera queda abierta la puerta a la dis-
cusion sobre si es feliz, o no, la cola-
boracion. Cosa semejante acontece
con la Biblioteca; ésta no llegamos a
verla terminada arquitecténicamente
antes de realizarse la obra pictérica
de Juan O’Gorman, pero tuve la opor-
tunidad de ver, por mi posicién den-
tro de la Ciudad Universitaria, los
croquis y anteproyectos de dicho edi-
ficio en donde la arquitectura se mos-
traba sin la “colaboracién” pictérica,
y, por lo que respecta a mi —y aun
a los propios autores del proyecto:
O’Gorman, Saavedra y Martinez de
Velasco— ésta era una posibilidad,
pero no algo indispensable; mas atn,
no se sabia exactamente en dénde y
en qué forma se haria la “colabora-
cién”.

La integraciéon —cuando menos
con el significado gramatical y senti-
do estilistico que hemos tratado de
aclarar o explicar aqui— se nos pre-
senta como la expresiéon formal de
una manera de ser y circunstancias

XXXII

EJEMPLOS EXTREMOS DE LA
INTEGRACION

Haciendo desaparecer a las bévedas, la
pintura destruye a la arquitectura para
integrarse con ella y efectos luminicos y
escultoricos desvanecen el dbside.

Monasterio de Weltemburg — Baviera.
Pintura en San Ignacio — Roma.

11-a)
11-b)

dadas, que de no existir, no pueden
dar esa expresién formal. Es decir,
la integracién no se aprende, no se en-
sefia, no se pone uno de acuerdo so-
bre ella, no cabe hacer juntas para
lograrla; tampoco dependen del talen-
to o habilidad de los artistas que co-
laboren, porque sencillamente es la
expresion formal, del individuo que
tiene, vive y se asienta en una serie

11-b)






12-a)
12-b)
12-c)

13-a)
13-b)
13-¢)

XXXIV

12-b) 12-¢)

CONCEPCION ORIGINAL DIVERSA DEL ARTE INTEGRADO Y DEL QUE NO LO ES.

La obra integrada se concibe de un solo “golpe” con todos sus elementos constitutivos.
Contrariamente en la obra no integrada la arquitectura y las otras artes se conciben

desde su origen como autosuficientes.
Obras integradas: Templo de Angkor-Vat.
Obras integradas: Cuadrante de las Monjas — Uxmal.
Obras integradas: Parroquia de Marfil. Guanajuato.
Obras no integradas: Instituto Tecnologico de Illinois.
Obras no integradas: Pabellon Alemdn de la Exposicién de Barcelona.
Obras no integradas: National Saving Fund. Philadelphia.
13-a) 13-b)




de ideas basicas y vitales que confor-
man su manera de ser radical, y cuan-
do todo ello se conjuga y acontece, la
obra “integrada” nace y se produce
con toda naturalidad, no porque los
artistas lengan mas capacidad, tam-
poco porque se pongan de acuerdo pa-
ra colaborar, sino simplemente por-

que asi son, porque asi es su manera
de expresarse. 14-a)

EL CASO DEL ESTADIO DE LA CIU-
DAD UNIVERSITARIA

14-a) Estadio C. U. Obra arquitecténicamente,
finita. Ain no “aparece” la escultura.

14-b) Estadio C. U., la escultura se vuelve de-
coracion, de algo ya acabado.

14-¢c) Estadio C. U. Claramente se muesira la
concepcion original autosuficiente de la
arquitectura.

13-¢)

o o e 14-c)
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LA COLABORACION, NO LOGRA CON-
VERTIRSE EN INTEGRACION

La escultura “aparece” a posteriori y la
arquitectura concebida, desde su origen,
como autosuficiente conserva esa caracte-
ristica.

15-a) Biblioteca C. U.. El “acabado” esta solo

a discusion. La arquitectura es auténoma.

15-b) Biblioteca C. U. El “acabado” hubiera
podido ser otro, sin que la arquitectura
sufriera.

De la misma manera nosotros pro-
ducimos obras auténomas y autosufi-
cientes sin preguntarselo a nadie, mas
atin —segln lo estoy viendo— a pe-
sar nuestro, ya que como dijimos al
referirnos al estilo: la conducta indi-
vidual es la obra de una fuerza supra-
individual.

Como confirmacién de lo anterior,
cabe hacer notar que la arquitectura
contemporénea, con objeto de obtener
mayor fuerza expresiva superando la
etapa purista del funcionalismo, adop-
ta nuevas soluciones peculiares, va-
liéndose del juego de contraste, tex-

TENDENCIAS DE LA ARQUITECTURA
CONTEMPORANEA
La arquitectura contempordanea, con ob-
jeto de obtener mayor fuerza expresiva
superando la etapa purista del funciona-
lismo, adopta nuevas soluciones peculiares.
valiéndose del juego de contraste. textura,
color y dramatizacion de las formas. pero
afirmando su autonomia y autosuficiencia,
lo hace ateniéndose estrictamente a sus
propios medios expresivos.

16-a) Arquitectonico-escultérico: Auditorium —
Oscar Niemeyer.

16-b)  Arquitectonico-pictérico: Casa del Arq.
Charles Eames.

tura, color y dramatizacién de las for-
mas pero, afirmando su autonomia y
autosuficiencia, lo hace ateniéndose a
sus propios medios expresivos.

No debemos asustarnos, ni sentir-
nos apenados de que nuestra produc-
cién formal sea desintegrada. ;Como
podria ser de otra manera? El mundo

16-a)

16-h)
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que conocemos se desintegra y deshu-
maniza. Sabemos —aunque no pode-
mos realizarlo y vivirlo plenamente—
que nuestros sentidos s6lo nos dan
una idea ilusoria de la realidad y de-
bemos admitir, como dogmas de fe,
las grandes concepciones de la fisica
y la quimica modernas sobre la ver-
dadera constilucién de la materia, la
luz, el color, las ondas hertzianas y la
desintegracion del atomo. M4s atn,
precisamente, el vocablo que est uni-
do a la accién que mas caracteriza a
nuestro tiempo, la que mas auténtica-
mente nos representa, es el de: desin-
tegracion.

Nos parece ahora, casi imposible,
que haya habido tiempos en los que
las clases cultas-dirigentes estaban de
acuerdo y pensaban igual, en lo fun-
damental, que las populares. Ahora
vivimos una época en la que un gru-
po reducido de supersabios manipula,
especula y comprende este mundo y
una inmensa mayoria sélo acierta a
ser mera espectadora de un drama
que no comprende, un simple engra-
ne de una maquinaria que no alcanza
a ver y menos a conocer.

Cabria, por otra parte, preguntar-
nos si otro tipo de fenémenos han
producido la integracién, segiin mi
parecer, esto no ha sucedido, ya que,
por ejemplo, los grandes movimientos
sociales —revoluciones francesa, me-
xicana o rusa— no la han logrado, y
ello es légico, pues son movimientos
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16-c)

16-d)

16-c)

TENDENCIAS DE LA ARQUITECTURA
CONTEMPORANEA

La arquitectura contempordnea. con ob-
jeto de obtener mayor fuerza expresiva
superando la etapa purista del funciona-
lismo, adopta nuevas soluciones peculiares,
valiéndose del juego de contraste, textura,
color y dramatizacién de las formas, pero
afirmando su autonomia y autosuficiencia,
lo hace ateniéndose estrictamente a sus
propios medios expresivos.

Arquitectonico-dramatico: Casa-habitacion,
Arq. Lloyd Wright.
Arquitectonico-escultorico: Monumento «
Karl Liebnechtg Rosa Luxemburgo. Van
der Rohe.

16-d)




EL CARACTER INDEPENDIENTE DE

LAS ARTES

No es una manifestacion formal exclusiva del sistema capitalista ya que, también en la
U.R.S.S. la arquitectura es autéonoma y autosuficiente.

18)

de luchas ideologicas, de fuerzas en
tensién. Asi vemos cémo la francesa
es contemporanea del neoclésico, arte
por demds desintegrado; y por lo que
respecta a México y Rusia, tampoco
se vislumbran los menores signos de
integracién, mas bien —por todo lo
dicho y por los casos que tenemos a
la vista— ocurre justamente lo con-
trario. Mas todavia, en nuestra patria
se presentan claros ejemplos de falta
de unidad de estilo, que hacen no sé-
lo dificil, sino poco feliz el intento
de colaboracién.

Casa popular en Moscii, Arq. Ginsberg.

Por motivos diversos y condiciones
especiales que no cabe discutir en este
ensayo, la arquitectura actual de nues-
tro pais, recoge y da forma a una se-
rie de fenémenos y corrientes de pen-
samiento que la pintura mexicana,
vista en su conjunto, soslaya o ignora,
y como consecuencia ambas expresio-
nes —arquitectura y pintura— no
coinciden estilisticamente, lo que hace
el problema sumamente complejo, ya
que si a la autonomia y autosuficien-
cia de las diversas artes se une, ade-
mas, la falta de unidad de estilo, el
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19)

18)

Integracion.

Autonomia.

divorcio se acentda, cosa que desgra-
ciadamente acontece en la Ciudad
Universitaria.

En este cnsayo se ha pretendido
apuntar algunas ideas —que podrian
desarrollarse en el futuro— relacio-
nados con la Integracién Plastica.
Asimismo se ha procurado aclarar es-
te fenémeno, haciendo ver cémo es
una expresion formal que se produce
s6lo en determinadas circunstancias y
que corresponde a ‘“‘una manera de
ser” bien definida, que hace imposi-
ble que se produzca, si esas circuns-
tancias y esa manera de ser no exis-
ten.

Arq. Enrique del Moral




d 1t r e ¢ct or i o
SECRETARIA DE EDUCACION PUBLICA

Secretario:

SR. DON JAIME TORRES BODET

Subsecretaria de Asuntos Culturales:

SRA. DONA AMALIA G. DE CASTILLO LEDON
INSTITUTO NACIONAL DE BELLAS ARTES

Director General:

SR. DON CELESTINO GOROSTIZA

cuadernos de bellas artes

Director:

ELIAS NANDINO

Director Artistico:

RAMON PUYOL

suplemento

cuadernos de arquitectura

Director:

RUTH RIVERA M.

Ediciones y Redaccion:

SALVADOR PINONCELLY / RAMON VARGAS S.

Impreso en México en los talleres de Manuel Casas, Impresor.
Lerma 303, México 5, D. F.



Ouadernos de 16

Arquitectura

suplemento de

CUADERNOS DE

belas aries

instituto mnacional de bellas artes
departamento de arquitectura



	AL MENU ANTERIOR
	CUADERNO 16
	Sumario
	Propósito
	Ensayo sobre el estilo
	Integración plástica
	Directorio


