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Integracion del Valor
Arquitectonico

José Villagran Garcia
con la presentacion por
Julieta Lasky Rajzbaum

Ingresdé a la Universidad Autonoma Metropolita-
na, impartiendo cursos en Tronco Comun y
Tronco Especifico. Para complementar su acti-
vidad docente se ha apoyado en varias compi-
laciones como: “Percepcion”, "Metodologia®,
"Axiologia”“, "El Arte y la Cultura”, "El Desarrollo
del Ambito Industrial” y "Glosario de Términos
para el Disefo", también ha elaborado material
audiovisual para cumplir con su objetivo didacti-
co. Ha trabajado con especial dedicacion en el
area de Teoria de la Arquitectura, y el analisis
del espacio arquitectonico de la Ciudad de Mé-
xico. Ha realizado estudios de maestria en Res-
tauracidon de Monumentos, en la Division de
Posgrado de la Facultad de Arquitectura de la
U.N.AM.

Cuenta con los siguientes trabajos de investiga-
cién: " La comunicacion qué es? (1983) y "4 El
Barroco Mexicano parte de nuestra Identidad?"
(1989). Ha escrito varios articulos para difusion:
"El Barroco en México e Hispanoamérica y su
trascendencia en nuestra Cultura"; corrientes
artistico culturales que originan la Arquitectura
Neoclasica y Contemporénea"; "El objeto del
Signo y su Significado": "Los Misioneros Espa-
fioles y la Construccion de los Conventos Mexi-
canos del siglo XVI". "Las Normas en la
Restauracion de Monumentos"; "El Concepto
de Derecho en los distintos Sistemas Juridicos
de occidente y su Relacién con la Restauracion
de Monumentos" etc.

Como obra artistica ha presentado una colec-
cion de dibujos sobre arquitectura Virreinal en
la Ciudad de México.
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PRESENTACION

Con motivo del curso que el Arquitecto Villagran impartio
en la "Escuela Nacional de Conservacion y Museografia
Manuel del Castillo Negrete", entre abril y junio de 1974, a
peticion de su entonces Director, el Arg. Carlos Chanfon Ol-
mos 'y gracias a su colaboracién, podemos presentar ahora
a los alumnos de la Universidad Auténoma Metropolitana,
el contenido de dicho curso el que a su vez viene siendo la
ampliacion y puesta al dia de parte de su Teoria de la Arqui-
tectura, publicada por el Instituto Nacional de Bellas Artes
en 1964. Mismo que hemos empleado durante ya aproxima-
damente siete anos de nuestra clase de Laboratorio de Ar-
quitectura VI en la Division de Ciencias y Artes para el
Disefio de esta Universidad. Es muy justo también hacer
constar y agradecer a la Sra. Conchita Villagrdn, el haber
autorizado su publicacion, sin la cual hubiera sido ésta del
todo imposible.

Mads que un comentario mio a la vida y obra del Arquitecto
Villagrdn que resultaria del todo parcial e incompleto, me
gustaria presentar un retrato vivo dentro de lo posible, de la
figura del Maestro, a través de testimonios de personas que
tuvieron la suerte de convivir estrechamente con él, como
compariieros de estudios y de trabajo, como alumnos y segui-
dores suyos, ya que no se puede desconocer la huella que ha
dejado trds de si.

Escuchemos pues lo que de él nos dice el Doctor y Arquitec-
to Carlos Chanfén Olmos, uno de sus mds connotados disci-
pulos:



"José Villagran Garcia, por su parte conjugé dotes excep-
cionales en diversas actividades, junto a una gran capaci-
dad de trabajo, desde su primera juventud dedico tiempo y
esfuerzo a su autoformacion humanistica. Dotado de una
mente filoséfica, manejé con soltura el raciocinio tedrico y
analizo las corrientes de pensamientos vigentes en la prime-
ra mitad del siglo. A pesar de ser teorico destacado, nunca
se alejo de la prdctica profesional de la arquitectura, en la
que con justicia se le considera el iniciador mexicano de la
corriente contempordnea. Maestro por vocacion, llegé pri-
mero a la cdtedra y a la Direccion de la Escuela Nacional
de Arquitectura después, siendo aun muy joven y por de-
manda del alumnado. Creé la cdtedra de Teoria de la Ar-
quitectura, para la cual elaboré un cuerpo congruente de
doctrina, que ha servido de guia a muchas generaciones de
arquitectos mexicanos. Por tan variados méritos, acumulo
distinciones y reconocimientos a su labor, tanto en México
como en el extranjero”.

Aporta el Maestro Villagran el concepto de "espacio” como
la materia prima que transforma el arquitecto y las arqui-
tecturas, ya que como relata el mismo Chanfén en su Teoria
de la Restauracion: "Desde la segunda mitad del siglo, mu-
cho antes de la primera edicion del "Sapel Vedere I’Archi-
tettura”, de Bruno Zevi, ya presentaba en su cdtedra
universitaria al espacio arquitectonico como materia prima
de la arquitectura, al incursionar en la restauracion, consi-
dero al espacio como materia de ella, sin ocultar sus fuentes
de apoyo”.

Ex cuanto a la estructura teédrica del programa arquitecto-
nico, también es original del Maestro: "toca a Julien Guadet
estudiar, sin lugar a duda por vez primera el tema del pro-
grama como entidad en lo que denomino Principios Genera-
les o Directores, y comprenderlo en el capitulo de las



Grandes Reglas de la Composicion. Indudablemente estas
alusiones no fueron las tinicas, pues a través de toda su bas-
ta obra se encuentran de continuo referencias a él, como las
que en otro lugar de nuestro estudio tendremos oportunidad
de citar. Sin embargo, la estructura propiamente categorica
no fue tampoco estudiada por este ilustre maestro. Pero
también cabe suponer que en la realidad de hace setenta y
tantos afios no existia la inquietud que ahora nos lleva a pe-
netrar no solo en los conceptos que comprenda todo progra-
ma, Sino en su estructura que nos oriente e ilumine, ante la
veloz movilidad del estilo y, por lo mismo de la forma. Du-
rante lo reducido de una vida individual estamos actuando
en tan discrepantes direcciones, que apenas nos damos
tiempo para juzgarlas y valorarlas.

Por lo expuesto, se concluye que la actualidad del tema de
nuestro estudio no consiste en el invento o la creacion del
Programa, sino en el intento de penetrar en su estructura

categorica y esencial y de alcanzar una comprension de
ella".

Dentro de su Teoria de la Arquitectura, por la que es consi-
derado el Tedrico mds destacado de la actualidad; podemos
reconocer varios elementos que la hacen enteramente origi-
nal; que supo recoger del avance de la Axiologia, de la Filo-
sofia del Arte y de la Estética; como de las teorias de la
arquitectura previas a él y que abrian la puerta a una nueva
estructuracion de las mismas.

De la Axiologia o Filosofia de los valores, toma su "anda-
miaje" para "construir” el valor arquitectonico, complejo y
plural. Logrando establecer su jerarquia y su interrelacion
a la vez que su autonomia como valores independientes que
son, lo util, lo légico, lo estético y lo social.



De la Filosofia del Arte, asimila o toma la no identidad entre
arte y belleza; por lo menos en el sentido unilateral clasico que
por mucho tiempo tuvo, para llegar al actual concepto de arte
universal en el que todas las culturas quedan representandas o
incluidas con su propio sentido de belleza.

En otras palabras, el arte se ocupa del valor estético, el cual
es diverso para cada una de ellas.

Este valor condiciona la autenticidad de la obra arquitecto-
nica como tal, ya que atin poseyendo en sumo grado los res-
tantes, sin éste se desplomaria.

El mismo valor estético se abre en Villagrdn a nuevas for-
mas de valor: la composicién, el partido, la unidad, la clari-
dad, el contraste, la simetria. Como un reflejo de la armonia
del universo y que no agotando lo bello, por ser un valor ab-
soluto; invita a proseguir su estudio, en nuevas objetivacio-
nes posibles.

Villagran como maestro, gozo siempre de una gran popula-
ridad entre los alumnos, y él reconociéndolo ha dicho "he
sido siempre muy taquillero". Efectivamente llego a tener
3,000 alumnos solicitando inscripcion a su cdtedra de la
Universidad Nacional, a pesar de la profundidad de sus ex-
posiciones y de su altura académica.

Este hecho que experimentamos todos los que le hemos co-
nocido; tiene su raigambre y explicacion en su ideario como
maestro; que afortunadamente ha quedado recogido en:
"José Villagran, documentos para la historia de la arquitec-
tura en México", del .N.B.A. publicado recientemente, y to-
mado de sus "Objetivos para la clase de Teoria".

1. Deseo invitar al estudio serio, concienzudo, basado cn
una conviccion arraigada de saber.



2. Deseo estimular el desarrollo sereno de la personalidad.
No olvidar el yo para transplantarlo por el tratadista o el
erudito, no olvidar que el arquitecto debe ser de su pueblo,
de su tiempo y para su tiempo, un adelantado, un hombre
con personalidad fuerte.

3. Deseo detener los prejuicios, quitar la idea torcida de re-
volucionar sin base y sin fin concientes y de aletargarse, por
el contrario, en el rincén de un monumento viejo y merito-
rio, pero viejo, sin volver los ojos al presente, al hoy.

4. Deseo llevar el concepto mas claro de la arquitectura, pero
llevarlo en forma de conviccion no de definicién que resista al
inmenso peligro de la rutina que convierte al entusiasta lucha-
dor en una potente bestia, aunque parece duro y exagerado de-
cirlo, la carga que tira bien del carro pesado al que se ha
voluntariamente uncido. Ligar la idea con la prdctica.

5. Deseo prevenir los desencantos, para los idealistas; exci-
tar el idealismo en los calculadores frios. Entusiasmar a to-
dos y tratar de encontrar el equilibrio de las facultades.
Nuestra clase es una verdadera reunién de compariieros, soy
el mayor por experiencia y edad.

6. Mds todos vamos a buscar y trabajar por ver mds y mds
claro. No es una cdtedra de aquellas en que se repiten los
eruditos tratados sobre la materia que se trata de ensenar,
es una verdadera conversacion de comparfieros que abre mi
alma toda, con sus experiencias, sus dudas, sus triunfos y
sus fracasos, a los jovenes que vienen con entusiasmo va-
liente a emprender este camino bien empinado, muy fecundo
en grandes satisfacciones, en no menores y frecuentes in-
quietudes y en otros, tristezas que abundan en cada paso en
cualquier profesion liberal y que se unen en la nuestra con
los que le corresponden como bello arte que es.



Casi me desespero de comenzar una vez mds, para con los
afios ver tornados estos entusiasmos de hoy, en torpes cdlcu-
los financieros de mafiana. Soy un idealista, no lo dudo,
amo nuestra arquitectura ain hoy después de haber dejado
la escuela como ustedes mismos. No dejo de mezclar este mi
carinio por tan noble arte con los muchos sinsabores que me
trae las inquietudes y sosobras que me ha costado aunar el
arte con la profesion, el vivir para él y para mi sustento.
Trataré de llevar a todos éste mi entusiasmo no con toda su
experiencia, no desbocaré mis grandes impresiones para no
peligrar en ustedes con los idealistas. Tampoco seré frio y
diddctico para no apagar la llama del arte que comienza a
iluminar sus almas en estos dias de la primera escuela, por-
que deseo que la conservéis asi siempre, si sois artistas y
llegdis a serlo toda la vida.

Los estudios son a veces dridos cuando se pierde la fé, otras
veces requieren constancia, siempre exigen sacrificio y el
arquitecto vive de ellos; justo es desde el primer momento
aceptarlos y no perder un solo instante de vista que la ar-
quitectura, es bella arte que vive de muchas cosas iniitiles
para el cuerpo, indispensables para el espiritu. Otras veces
se desciende tanto que ahorcan los ideales del espiritu,; en-
tonces debe pensarse que la arquitectura es arte para hom-
bres de cuerpo tangible y espiritu invisible pero manifiesto
constantemente.

El curso: el programa. Los estudios que emprendemos, la
constancia indispensable y el amor por la carrera manifies-
to desde el principio de esta clase".

Este magnifico auto retrato "en vivo" del Maestro, ha llega-
do a nosotros "gracias a su ejemplar disciplina académica,
pues no se presentaba a ofrecer una plitica sin llevar escri-
to el texto preparado, "aunque como nos relata el mismo



Chanfén" con su amplia erudicion y facil palabra, solia leer
apenas los pdrrafos iniciales para confirmar su exposicion
sin atenerse al texto preparado, disertando con la misma
claridad y fidelidad al tema elegido. Es gracias a estos guio-
nes que hoy podemos disponer de algiin material impreso
sobre su pensamiento en redaccion original, ya que Villa-
grdn no fue propiamente escritor y sus ideas recibieron difu-
sién mds bien a través de la cdtedra universitaria y de sus
innumerables conferencias”.

De sus comparieros de estudios y de trabajo se conservan
testimonios valiosisimos recogidos por su esposa en su 50
aniversario como arquitecto y publicados un poco después.
Necesariamente se tuvieron que seleccionar sélo algunos y
parcialmente, como pinceladas que completen el riquisimo
esbozo de su persona.

El arquitecto Vicente Mendiola, condiscipulo suyo, nos
cuenta: "su cardcter desde muy joven fue austero, prematu-
ramente serio, tal vez un tanto triste, pdlido y delgado. Tal
vez fue dificil de ser comprendido por los que no penetraron
mucho en la intimidad de su conducta en las aulas y en los
talleres, los que no confirmaron de cerca la dedicacion y es-
fuerzo que ponia en sus estudios. . . Ahora medito en el se-
creto de su fuerza moral y trato de explicarmela por la tal
vez severa disciplina de su educacion paterna; el cultivo de
una filosofia trascendental constante y sobre todo por su re-
ligiosidad de que fui siempre testigo".

Gabriel Gémez del Valle, discipulo y compaiiero de trabajo
cuenta: "como maestro lo ha sido mio, no solo como arquitecto
sino también como hombre, asi aprendi de él como la incesan-
te busqueda de la excelencia que nos obliga se revela también
en el trabajo material; "lo que hagas, hazlo bien" . Este lema a
menudo repetido le ha llevado al cuidado increible del detalle



sin descuidar por eso el problema del conjunto, ya que su
intuicion creadora le hace ver simultineamente ambos, su
escrupuloso temperamento le ha llevado a buscar, siempre
las mejores soluciones al mds bajo costo, en beneficio del
propietario y de la patria, y si no fuera faltar al secreto pro-
fesional podria narrar ejemplares anécdotas, que a muchos
parecerian tonterias, a él, solo el cumplimiento de un deber;
por lo mismo ha trabajado gran parte de sus obras como
simple manifestacién de un servicio social sin pensar ni re-

clamar en honorarios que en justicia le hubiese correspon-
dido".

Otro testimonio del Ing. Bernardo Quintana: "Emocionado
me sumo a este homenaje que se le rinde al Maestro Villa-
grdn al cumplir medio siglo de vida profesional. Emociona-
do y agradecido, porque el pais entero, el México moderno,
todos en alguna forma le debemos porcién importante de
nuestra fisonomia, de nuestra cultura, de nuestro estilo de
vida y de convivencia -arquitectura es factor de todo ello y
arquitectura mexicana se deletrea José Villagran Garcia-en
lo personal debo parte medular de mi formacion en un de-
terminado y decisivo estilo de trabajo que me marco, como
marcé a muchos hombres de nuestra generacion.

Pero fue esa devocion, esa responsabilidad, esa ética como
profesionista que siempre ha tenido, quizd la influencia que
recibi no solo yo sino todos los que hemos trabajado a su la-
do. Si algo define al Arq. Villagrdn es su honradez activa,
casi militante, que practica en todos los aspectos de su vida
de trabajo, sin limite de esfuerzo. Honradez vital, titanica,
que lleva a la accion tenaz a la superacion constante, a la
autocritica permanente, a la exigencia extrema casi inhuma-
na, con uno mismo y con los demds; pero que es la materia
prima de grandes hombres, de los hombres que necesita un
pais que busca su destino como el nuestro.



Hombre que practica la pobreza material por conviccion,
pero que es espléndido, prodigo hasta munificente para dis-
tribuir la fortuna de su talento y sus ideas, que tiene obse-
sion por enseriar, por explicar, por fundamentar la solidez
de sus pensamientos, que dicta cdtedra no solo en el aula si-
no en todo el proceso de su trabajo, al inspeccionar una
obra o al discutir un proyecto; que es diddcta, pedagogo y
hasta propedéutico de nuestra arquitectura moderna".

Y otro similar del Lic. Alfonso Noriega que testifica la am-
plitud de su influencia fuera de la arquitectura: "José Villa-
gran Garcia ha dedicado toda su larga y fecunda vida a la
arquitectura y no ha sido felizmente un simple profesional
emperiado en desenvolver su arte y su técnica para obtener
una categoria social y una cosecha abundante de honora-
rios.

En primer lugar, toda su vida ha sido catedrdtico al servicio
de su Escuela. Es, como lo reconocen todos sus émulos, el
creador de una cdtedra fundamental en la ensefianza de su
profesion, la Teoria General de la Arquitectura a la que ha
sabido dar un contenido propio y una orientacién tan im-
portantes que de hecho, ha creado una verdadera filosofia
de la arquitectura.

El ha sido por otra parte, orientador y formador, sin discu-
sion posible de todas las modernas generaciones de arqui-
tectos que, por méritos propios, han hecho de la
arquitectura mexicana una de las mds personales y brillan-
tes de la arquitectura mundial.

Pero si José Villagran Garcia, es un modelo o un arquetipo
de arquitecto y de maestro, tiene otro valor que lo hace en
mi opinion, un ser de excepcién; su altisima calidad huma-
na, su férrea reciedumbre moral, su integridad absoluta en



su vida publica y privada. Por ello es incuestionable que no
solo tiene admiradores sino lo que es mds valioso, tiene una
cauda enorme de amigos. Las ideas sobre la Teoria de la
Arquitectura y en general sobre el arte que postula Villa-
gran aun fuera de su cdtedra que es como yo las conozco, se
infiltran en todos sus oyentes, por la fuerza de conviccion
que los anima y asimismo por un sentimiento primordial: la
simpatia.

Una simpatia humana, auténtica, envuelve a este hombre
sincero, franco, leal, profundamente humano, simpatia de
intimidad que va en aumento a medida que se le conoce me-
jor y que es mds valiosa por que se ha formado sin manio-
bras ambiguas, sin camparias interesadas, sin reclamos de
"relaciones publicas" a impulso tinicamente del fervor que
despiertan la persona y la obra del artista, consecuencia en
primer lugar de su sinceridad y su autenticidad.

En la bien conocida obra de Carlyle sobre el culto a los hé-
roes y lo heroico en la historia, al mostrar como arquetipos
de heroismo, al guerrero, al sacerdote, al hombre de letras,
tenemos la conviccion de que el escritor omitio otras formas
de conducta heroicas menos espectaculares sin duda, pero
mds fecundas en la vida de la humanidad. Omitio destacar
la figura del Maestro, del creador que satisface como ningu-
na otra el ideal que expresoé el mismo Carlyle, ya que toda
clase de verdaderos héroes son intrinsecamente de la misma
materia, buscad una gran alma, un alma abierta a la divina
significacion de la vida, resultard por consecuencia un hom-
bre idéneo para hablar de esta misma significacion divina,
combatir y trabajar por ella de un modo grande, victorioso,
duradero y ésto es precisamente lo que representan los ver-
daderos maestros, los creadores: ellos son los héroes de la
cultura.



José Villagrin Garcia, arquitecto, maestro y en especial
creador, es por derecho propio, un héroe y como tal, un ar-
quetipo, un paradigma no tinicamente en el campo de su
profesion, sino en el de la cultura misma de México".

Nacié el Maestro Villagrdn en la Ciudad de México, el 22
de septiembre de 1901. Realizé sus estudios primarios y par-
te de los preparatorios en el Colegio del Sagrado Corazén
de Jesus de esta ciudad (1908-1913), (1914-1915). Termino
estos ultimos en el Colegio Francés, también de esta capital
(1916-1917). La ensefianza profesional la recibié en la Es-
cuela Nacional de Arquitectura de nuestra maxima Univer-
sidad (1918-1922), obteniendo el titulo el lro. de octubre de
1923. Su curricula es la siguiente:

Ha desemperiado diversos cargos publicos: De 1924 a 1935,
es arquitecto del Departamento de Salubridad y Asistencia,
de 1939 a 1947 arquitecto asesor del Comité Nacional de
Lucha Contra la Tuberculosis; casi al mismo tiempo, del 43
al 45, arquitecto asesor de la construccion de hospitales de
la Secretaria de Salubridad y Asistencia Piblica. En 1949 es
nombrado Miembro Fundador y Vocal Ejecutivo del Comité
Administrador del Programa Federal de Construccion de
Escuelas y en 1951, Arquitecto Consultor del Organismo
Regional de América Espaiiola de las Naciones Unidas
(O.N.U.) para el estudio en los problemas de la salud.

La obra producida como arquitecto es amplisima; aproxi-
madamente unas setenta construcciones, de las cudles men-
cionaremos sélo algunas: en 1925, el Edificio del Instituto
de Higiene en Popotla, D.F., de 1929 a 1934 los edificios
del Sanatorio de Tuberculosos en Huipulco, D. F., el de la
Proveedora de Leche y el Dispensario de Higiene Infantil.
En 1934, la Escuela Hogar No. 5, en 1935, el edificio co-
mercial "Palma" en el D.F. En 1937 el Instituto Nacional de



Cardiologia; en 1941, el Pabellon de Cirugia del Sanatorio
de Huipulco, y el Hospital Infantil, en 1942, el Hospital pa-
ra Tuberculosos Avanzados en Zoquiapan, Jalisco; en 1944
la Maternidad Mundet. En 1945, la Escuela Primaria "Re-
publica de Costa Rica", en México, D.F. y el edificio del Co-
legio Universitario "México". De 1946 a 1950 el edificio
comercial "Condesa", en colaboracion con el Arq. Enrique
del Moral. Entre 1947 y 1948 el estacionamiento para auto-
moviles "Gante", en México, D.F.

En 1952 construye el edificio comercial y cine "Las Américas"
sobre la calle de Av. Insurgentes; la Escuela de Arquitectura y
los talleres de la misma en C.U.; la Escuela Primaria y Secun-
daria del "Instituto Cumbres" en las Lomas de Chapultepec.
De 1952 a 1956, el conjunto de edificios "América” en la Av.
Judrez. En 1953 el edificio comercial y estacionamiento "La-
fragua”, en el D.F. De 1954 a 1958, los siguientes edificios: el
cine "Paseo" del Paseo de la Reforma, el Pabellon de Enfer-
meras y el Pabellon de Cirugia Experimental del mismo Insti-
tuto. La Capilla de la Santa Cruz del Pedregal, la Unidad de
Academias y Congresos Médicos del Centro Médico y la Capi-
lla del Seminario Nacional de Misiones Extranjeras en Tlal-
pan, D. F. A partir de los arios 1960 a 1965, el Hotel
"Alameda" en Av. Judrez y el Hospital de la Fundacion Mier y
Pesado; en colaboracion con el Arq. Ricardo Legorreta, las fa-
bricas "SF de México" y "ASEA" en México. Con el Arq. Juan
Sordo Magdaleno el edificio "Bolivia" en Av. Reforma, y en
colaboracion con el Arq. Rail F. Gutiérrez las siguientes
obras: las Escuelas Preparatorias "Tacubaya”, la "Viga", "Co-

yoacan”, "Mixcoac” e "Insurgentes Norte" y la ampliacion de
la ENA. dela UNAM.

Entre los afios 1966 y 1976, enumeraremos algunas de sus
mas destacadas obras:



La Parroquia de la Sta. Cruz del Pedregal de San Angel;
conjunto suburbano para el Seminario Diocesano de Jalapa,
Veracruz y el Hospital Carmelitano de México. Planeacién
del Fraccionamiento Jardines de Tijuana, en Tijuana, B. C.
Planeacion del fraccionamiento anexo al actual Jardines del
Pedregal de San Angel en colaboracion con los Args. Juan
Sordo Magdaleno, Instituto Nacional de Otorrinolaringolo-
gia en Mixcoac, D.F.; Edificio de oficinas para la compaiiia
constructura I.C.A. y el Nuevo Instituto de Cardiologfa Dr.
Ignacio Chavez (1976).

Obra escrita, algunos de sus articulos y ensayos:

"Apuntes para un estudio”, Revista de Arquitectura Nos. 3,
4,6,8y 12 de 1939 a 1942. Traduccion de la "Introduccion
al Tratado de Arquitectura” de Leonce Reynaud y "La Igle-
sia Catélica ante la Arquitectura de Epoca", publicados am-
bos en la misma revista de Arquitectura, Nos. 10 y 14, en
México D . F. "El Hospital, Obra de Arte" en 1944, para la
revista de Salubridad y Asistencia No. 6. En 1945 para la
revista "Arquitectura y lo demds"; "Poco para muchos y no
mucho para pocos”, No. 4, y los dictamenes sobre el concur-
so preliminar de dos edificios: "La Aseguradora Mexicana,
S. A. "y el templo de "Cristo Rey", éste publicado en la Re-
vista "Arquitectura” No. 17.

En 1946: "México levanta escuelas” para la revista "6 afios
de actividad nacional" de la Secretaria de Gobernacion. En
1952, "Panorama de 50 aiios de la Arquitectura Mexicana
Contempordnea 1900-1950", edicion del INBA. En 1954
"Ideas regentes de la arquitectura actual” en el No. 48 de la
revista "Arquitectura y dos cartas al Arq. Alberto Arai", en
el No. 55 de la misma revista, en 1956. Para la revista de la
E. N. A. en su No. 1; "La ensefianza de la arquitectura” y
"Notas acerca de la carrera de arquitecto”.



Entre 1960 y 1961, "Discurso de Ingreso al Colegio Nacio-
nal" en la Revista E. N. A. en los Nos. 12y 13. Publicados
por el INBA entre 1962 y 1963, tenemos: "Meditaciones an-
te una crisis formal de la Arquitectura”, "Tradicion y mo-
dernidad en la Arquitectura”; "Seis temas sobre la
proporcion en Arquitectura” y "Corrientes formales de la
Arquitectura Mexicana de 1950 a 1962". Ademds pronuncio
gran numero de conferencias, que seria imposible recoger
aqui. (Cf. Curricula Vitarum de los Académicos de niimero
de la Academia de Artes, México, 1977).

Mencionaremos algunas de las distinciones recibidas:

En 1960, el "Calli de Oro" de la Sociedad de Arquitectos
Mexicanos y del Colegio Nacional de Arquitectos de Méxi-
co; en 1964, el Escudo de la Escuela de Arguitectura de la
Universidad La Salle; la "Medalla de Oro" del Instituto Na-
cional de Cardiologia y la "Medalla de Oro" del Comité Na-
cional de Lucha contra la Tuberculosis.

En 1967, Diploma y Medalla por sus 43 aiios de magisterio
en la Escuela Nacional de Arquitectura de la UNAM y nom-
bramiento de profesor Emérito de la misma.

En 1968, el Premio Nacional de Artes, en la rama de Arqui-
tectura, otorgado por el Gobierno de México; y en 1982 el
Gran Premio Nacional de Arquitectura.

Pertenecié a las siguientes instituciones:

Al Colegio Nacional, a la Sociedad de Arquitectos Mexica-
nos, al Colegio de Arquitectos de México, a la Universidad
de Guadalajara, al American Institute of Architects, a la
Asociacion Internacional de Criticos de Arte de la UNES-
CO;y a la Sociedad de Arquitectos de Guatemala, A. C., a la
Sociedad de Arquitectos del Salvador, a la Sociedad Boli-



viana de Arquitectos de Caracas, Venezuela y a la Academia
de Artes.

Por ultimo, algunas de las actividades académicas:

De 1924 a 1935, Profesor de Composicion Arquitectonica
de la ENA, UNAM; de 1926 a 1935, Profesor de Teoria de
la Arquitectura de la misma Escuela y subdirector de 1933 a
1935. Miembro de la Junta de Gobierno de la UNAM y Pro-
fesor de Teoria de la Arquitectura de las Universidades La
Salle e Iberoamericana de esta ciudad.

Sea este libro un homenaje mds a tan ilustre Hombre, Maes-

tro y Arquitecto.
Julieta Lasky



1.
Integracion
del Valor Arquitectonico

Mi inveterado empeno en servir a la colectividad, especial-
mente en el campo didactico de la arquitectura, al que he dedi-
cado la mejor parte de mi vida me hace aceptar la gentil
invitacion del Arq. Chanfén, Director del Centro, para ocupar es-
ta catedra, comprometiéndome a un algo que si propiamente,
no es imposible de lograr con buen éxito, es bien dificil. El ar-
quitecto Chanfén ha determinado el tema: "Integracion del valor
arquitectonico". Pertenece éste a la Ciencia General del Arte y
en lo particular a una parte crucial de la Teoria de la ar-
quitectura. La dificultad no sélo esta en lo extenso y en ciertas
partes abstruso del tema, sino ademas en el escaso numero de
sesiones de que disponemos y obviamente en la necesidad de
alcanzar una exposicion que se ajuste a las complicaciones ge-
neradas por el momento cadtico que vive la cultura occidental.

En algunas ocasiones, al iniciar una platica y solicitar de quie-
nes me honran con su presencia la decision de emprender con-
juntamente conmigo una excursion por los terrenos que
pretendemos explorar, he recordado a Schiller cuando decia
gue al llegar a su casa dejaba en la puerta su gaban de penas;
tan certera y ejemplar actitud me ha llevado desde hace mucho
tiempo, a imitarlo dejando en la puerta de la sala de conferen-
cias el mio y a la vez invitando a quienes me honren acom-
panandome en la incursion, a lo mismo, sin que esto implique



solicitar la renuncia a sus ideas personales, sino tan solo dejar
en la puerta sus preocupaciones e inquietudes por un poco de
tiempo, para abiertamente, sin prejuicios, lanzarnos a nuestra
aventura, ignorandome y escuchando mi voz sélo en cuanto es
vehiculo del pensamiento e invitacion a la reflexion de cada
quién.

Si el tema de que vamos a ocuparnos es, como dije, la com-
prension del valor de una tesis sobre arquitectura y dentro de
ella, la integracion del valor arquitectonico, se imponen como
base dos fundamentales preambulos: el primero acerca de lo
que entendemos por arquitectura y el segundo, mas propicio
que el primero, a la polémica y la pluralidad de direcciones, to-
cantes a la doctrina sobre el valor que, cual andamiaje, nos ser-
vira para explorar como se integra lo arquitecténico. Ambos
préambulos me son imprescindibles, sin ellos seria inabordable
la exposicion que pretendo proponer a la meditacion de cada
uno de ustedes. Ciertamente conviene observar que nos move-
remos en el campo de una ciencia del espiritu o de la cultura,
(segun la clasificacion de Wudnt), y no en el de la ciencia instru-
mental de las matematicas, lo que significa que no podemos
demostrar las proposiciones como estas ultimas lo hacen, sino
tan solo mostrarlas y discutirlas, pero en todo caso habra que
contentarnos con alcanzar la meta de estas ciencias que es la
comprension y no la explicacion a que aspiran las ciencias de la
naturaleza. (Decia Meyerson que la explicacion conduce a lo
inexplicable). La comprension que persiguen las ciencias de la
cultura significa la aprehension del sentido del fendmeno cultu-
ral que estudian para desentranarlo. El pensador espanol Rou-
ra Paraella dice: "Tras los fendmenos naturales hay un misterio
gue quiza jamas desentranaremos. Tras de una creacion del
hombre, una maquina por ejemplo, hay nada. Los fendmenos
espirituales -ésto es los de la cultura- sdlo tienen sentido; y
comprender un fendmeno cultural, quiere decir aprehender su
sentido,... es decir, ordenarlo y referirlo a una conexion unitaria"
(Roura, Educacion y Ciencia p. 204).



En esta primera sesion intentaremos una sintesis enumerativa
de los conceptos fundamentales que sirven de punto de partida
y de sustento a la Axiologia arquitecténica que hemos de de-
senvolver como tema de nuestras meditaciones. El primero lo
constituye la determinacién de la naturaleza de nuestra activi-
dad. En el tiempo que corre es muy frecuente, casi diria normal,
asegurar que la arquitectura no es arte sino técnica y otros ar-
quitectos afirman sin reparo que es una ciencia. Nada extranen
estas divergencias, pues en la remota antiguedad Vitruvio la
define diciendo ser "ciencia adornada de otras muchas discipli-
nas". En realidad quienes en nuestros dias le atribuyen natura-
leza de ciencia, de técnica o de ambas a la vez, poco han
penetrado en la ciencia. Suponen que el arte es indefinible por-
gue se imaginan, como lo he comprobado en diversos casos,
que arte es hacer pintura en sus variadisimas formas actuales y
que de hacer arquitectura a hacer pintura hay diferencia. Otros
piensan que en la misma antigledad clasica y después en el
Renacimiento no se diferenciaban claramente el arte y la cien-
cia. Sin embargo, Aristoteles fue explicito al decir que el arte es
un habito productivo acompanado de razon verdadera, y cien-
cia "aprehension de las cosas universales y necesarias" (Etica
Nicomaquea, Capitulo IV y VI del libro V1) y "lo que es objeto de
la ciencia es demostrable, mientras que el arte y la prudencia
conciernen a cosas que pueden ser de otra manera". Ya en la
cultura occidental, Sto. Tomas llevé su comprension del arte y
de la ciencia a un grado de claridad tal, que en nuestros dias,
uno de sus mas ilustres seguidores: Maritain, ha dejado una
obra seguramente imperecedera: Arte y Escolastica, en la que
puede estudiarse la escencia de las dos actividades que son in-
telectivas y que persiguen el conocimiento solo que con finali-
dades diferentes: la ciencia que conoce por conocer, en tanto
que el arte también conoce para hacer. En otras palabras, la
ciencia persigue al conocimiento verdaderoy su certidumbre, el
arte el hacer; hacer cosas, producir como dice Aristételes. No
hay razdn para confundir ambas actividades. El hacer es una



actividad vital humana en tanto que la vida del hombre es un
continuo hacer. Baste meditar sin gran profundidad, en qué
consiste todo hacer, para darse cuenta de que el hacer es sintoma
de estar viviendo: hacemos cosas, hacemos muecas y hacemos
frases. Sin poder extendernos en esta ocasion; baste dejar asenta-
do que todo hacer es la transformacion de algo; de la forma de
una materia para obtener la cosa que deseamos; del estado que
naturalmente guarda nuestra fisonomia; por otra que se amolda a
nuestra finalidad expresiva; o la forma que adoptan una serie de
palabras, para ordenarlas determinadamente; y permitir la expre-
sidén de un pensamiento. De entre los quehaceres hay unos que
denominamos artes; porque se apoyan en una experiencia acu-
mulada a través de los tiempos; han permitido mejorar los resulta-
dos antes obtenidos; y alcanzar el campo mas infinito a la
inteligencia y a la imaginacion humanas.

Sdlo asi y contando con la caracteristica que posee el ser hu-
mano de perseguir en su existencia lo inalcanzable, esto es la
infinitud, se explica que en el terreno del hacer arte jamas se ha
llegado a encontrar un limite, porque siempre se presenta tras
lo que aparecid como tal, un nuevo e inalcanzable horizonte por
conquistar. Las artes en general, cuyo nombre en lengua griega
es "techneé": nos muestra hasta la saciedad en su historia, esta
aseveracion. En este momento lo que perseguiremos es com-
prender de modo sencillo y practico, que el arte es un hacer, o
sea un transformar determinada materia prima elegida, para por
la nueva forma, alcanzar su adaptacion a la finalidad que moti-
va la accion formativa.

En este esquema tan sencillo del hacer arte, radica ni mas ni
menos el otro hacer; la teoria misma de las artes. Para determi-
nar y por lo tanto definir un arte; se precisa asi puntualizar los
siguientes elementos; que le hacen ser un arte en lo particular,
|. La finalidad causal que persigue especificamente; Il. La mate-
ria que transforma, especifica y genéricamente; estos elemen-
tos pueden considerarse verdaderas premisas, porque de su



eleccion parte todo el proceso transformatorio y constructivo de
una forma. El elemento Ill, es el proceso de transformacion o
técnica constructivo informativa, que emplea de modo genérico
y especifico; el arte que se intenta comprender a través de su
teoria; y con base en la experiencia historica. Por dltimo la re-
sultante de esta transformacion de materia y adaptacion al fin
causal es la nueva forma obtenida y perseguida en el proceso
creativo.

Apliquemos estas sencillas consideraciones a un caso bien
simple: la poesia. La lengua que hablamos es un medio de co-
municacion y de expresion; todos hablamos una lengua, cum-
ple ésta su finalidad. Hablar poéticamente es otra cosa, es
privativo del poeta, quien transforma la lengua gramatical y logi-
ca, en formas armodnicas; apropiadas para una expresion que
hemos denominado bella a través de los tiempos mas remotos,
por resultar esplendente comparada con el hablar habitual. No
por otra razén Sto. Tomas dejo como definicion de lo bello, el
esplendor del orden’.

En una exposicion tan resumida y necesariamente breve, al referir-
nos con especial interés a la arquitectura, requerimos determinar
que siendo un hacer arte, porque persigue cosas practicas, como
son las obras construidas y calificadas histéricamente como de ar-
quitectura; consistira en transformar una materia prima; que gené-
ricamente son los espacios habitables por el ser humano; para
adaptarlos a la finalidad genérica de la arquitectura; que es preci-
samente hacerlos habitables por el hombre, integralmente con-
ceptuado; y en esta palabra de integralmente conceptuado, se
comprende la complejidad que es el hombre: un ser con natura-
leza fisica como el cosmos de que forma parte; un ser con natu-
raleza biologica como el ser vivo, un ser con naturaleza
instintiva como el animal y por fin un ser con la naturaleza dis-
tintiva humana racional y libre, que es la vida del espiritu con-
siste precisamente en la irrupcion de la inteligencia y de la
voluntad en el campo de los valores.



Esta transformacion la ha efectuado el hombre a traves de la
técnica propia de la arquitectura que es la composicién, como
en las bellas artes, y con la limitaciéon impuesta por otro arte
cientifico o tedrico; el de la edificacidon. Es asi como el arquitec-
to resulta un artista con caracteristicas un tanto especiales; sin
que en realidad sea en su esencia misma diferente de los que
se expresan en las otras y hermanas artes. Perret decia con
verdad, que el arquitecto es un poeta que piensa y habla con la
construccién. Poeta porque su lenguaje es arménicamente be-
llo, construccion, porque su lengua y su pensamiento emplean
como palabras, elementos edificatorios; y por gramatica, la téc-
nica constructiva edificatoria, y al igual que el poeta que se vale
de la légica para construir sus oraciones, asi el arquitecto ma-
neja una légica no del pensamiento, sino del hacer; que por eso
la denominamos factoldgica; para construir sus imaginaciones y
sus realizaciones. Dificilmente podriamos condensar en tan po-
cas palabras todo lo que es arquitectura; porque la expresion
acabada de su esencia solo es posible expresarla acabada-
mente con |la misma obra y particularmente con la obra maes-
tra. Garcia Morente decia al iniciar uno de sus memorables
cursos de filosofia, que no es posible hablar de filosofia sin an-
tes haberla hecho. Asi, es bien dificil, y siempre incompleto ha-
blar de arquitectura, porque la arqultectura hay que construirla
y vivirla; contemplarla y gustarla en sus tan diversos aspectos,
como diversos, complejos y concurrentes, son los de la vida
humana que para servirles de escenario, precisamente, se ha
creado secularmente la arquitectura. Si necesitamos conden-
sar en una férmula breve y definitoria lo que hemos tan sus-
cintamente expuesto, podriamos decir que la arquitectura es
arte de construir espacios habitables por el hombre, integral-
mente conceptuado.

Hasta aqui hemos empleado términos usuales como son arte y
construir. Si profundizaramos un tanto por terrenos propios a las
ciencias que estudian los significados originales de las palabras,
llegariamos muy pronto a darnos cuenta de como el hacer arte:



"technee", empalma con el de hacer construcciones.

El construir es un hacer; todo construir es un hacer; y todo arte
es un construir, aunque no todo hacer ni todo construir sea un
arte. Por eso muchos cientificos del arte dicen con razén, que al
hablar de todo arte se presupone un construir; porque no hay
arte que no construya; que no sea lo dicho de transformar una
materia dada. Por esto en arquitectura no debe confundirse el
construir genérico; con el construir edificios. Como vamos a ver,
la construccidn que emplea la arquitectura, no sélo se refiere a
espacios solidos e impenetrables fisicamente por el cuerpo hu-
mano, sino también a los espacios habitables, precisamente
por el hombre, como ser fisico; esto es, penetrables, ya que es-
tos espacios son los que han generado la creacién arquitectoni-
ca.

Quizas sorprenda a algunos decir que la materia primera que
transforma la arquitectura sean los espacios, porque se sigue pen-
sando como en el renacimiento, que la arquitectura se hace con
elementos edificatorios, muros, apoyos, cubiertas, puertas y arcos,
bovedas y techos. Notese que las arquitecturas secularmente se
han hecho no sélo con estos espacios que delimitan, sino tambieén,
y fundamentalmente, con otros espacios que son delimitados por
aquellos. En el campo de la ciencia del arte, ya Reynaud, a media-
dos del pasado siglo XIX, habia hecho notar, el valor que tenia esa
porcién tan considerable de aire encerrado por una cupula, como
la de la basilica de San Pedro en Roma; mas, propiamente toco al
estético y arquitecto aleman: Schmarsow, a principio del siglo XX,
exponer que la esencia de arquitectura esta en la comprension de
los espacios. Se hace necesario por tal motivo mostrar una clasifi-
cacion genérica de los espacios arquitecturables, ésto es, que con
ellos puede hacerse arquitectura, y no, que ellos generen necesaria-
mente una obra de arquitectura, sin mediar el talento y la prepara-
cion de un auténtico creador arquitecto. Ya Aristoteles decia que no
es como en la naturaleza en la que los fenomenos soélo pueden
ser de una manera: la necesaria.



La amplitud del tema del que tratamos y lo reducido del tiempo
en el que debemos ocuparnos de él, justifica hacer una glosa
de las tesis basicas expuestas.

1. Conceptuamos la arquitectura como una actividad del tipo
Ilanell-

2. Por arte en general, entendemos una actividad intelectiva
apoyada en mayor o menor amplitud, por una experiencia acu-
mulada cientificamente y un talento creador educado. Todo arte
es un hacer constructivo, consiste en la transformacion volunta-
ria y libre de materia prima, para por la nueva forma alcanzada,
adaptarla a una finalidad causal predeterminada. Las finalida-
des, la materia prima y el procedimiento de transformacion al
concurrir en un acto de produccion o creacion formativa, estruc-
turan un arte.

3. Las finalidades genéricas de la arquitectura se limitan en una
que por serle esencial, no puede estar ausente de toda auténti-
ca arquitectura: la habitabilidad integralmente humana. Significa
ésta que debe satisfacer en el habitar las exigencias dictadas
por los diversos y concurrentes aspectos de la vida del hombre:
como un ser fisico, un ser biolégico, un ser animal y un ser ra-
cional y libre y por ello con vida espiritual.

4. La materia prima que transforma la arquitectura, son los es-
pacios habitables por el complejo ser humano. Consideramos
su clasificacion fundamental agrupandolos en dos haces: los
delimitantes, naturales o edificados, y los delimitados o propia-
mente habitables. Al través de los siglos, con estos dos unicos
espacios, se han creado todas las arquitecturas historicas.

5. El procedimiento de transformacion o sea el propiamente de
construir espacial; es lo que secularmente se ha denominado la
composicion; que no es otra cosa que la ordenacion arménica
de elementos; con mira a la obtencién de la unidad del conjun-
to.



6. Maneja la arquitectura, en la transformacion constructiva, las
calidades formales dptico hapticas de la forma: la figura o morfi-
ca, la dimension fisica o métrica, el color o cromatica y lo tactil o
haptica. Sin serle estas calidades privativas, les da un sentido
apropiado para obtener la valoracion arquitectdnica.

Tras estos puntos basicos, restaria considerar las caracteristi-
cas de la forma creada arquitectonicamente; aceptado como
esta que es la forma nueva o transformada, el punto de llegada
del proceso mismo creativo. Reservamos las consideraciones
gue sin duda se imponen, para ser exploradas al iniciar el estu-
dio que motiva estas platicas: el de la axiologia arquitectonica.

Al avanzar en nuestra exploracion, se hara cada vez mas clara
la necesidad de haber dejado esclarecidos los puntos de base,
que hasta aqui hemos expuesto de modo tan breve como con-
densado.
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Breve idea

acerca de una Teoria
Ontologica de los Valores

En todo momento, pero en éste que estamos viviendo con ma-
yor razon, resulta dificil aceptar una determinada direccion de
entre la pluralidad de las que se abren ante nuestra desorienta-
da mirada, no obstante que si nos encontramos en una encruci-
jada de caminos, no cabe otra disyuntiva que permanecer
estacionados o decidirnos por una y nada mas que una de las
multiples vias que se nos ofrecen.

Esta desorientacion bien lo sabemos todos, es una de las notas
que caracterizan al cadtico momento que vive el occidente.
i Sera esta una crisis, como las que registra su historia mul-
tisecular, de la que saldra con brios renovados y con una nueva
vision de la vida y del mundo? Por ahora no se vislumbra aun
cuai sea su futuro, porque los prondsticos que se hacen, parti-
cularmente por talentos bien dotados y con amplios conoci-
mientos histéricos de nuestra cultura, no llegan a coincidir como
no sea en calificar que a pesar de sus tropiezos, persiste es-
tructurada por el ideal cristiano que le did nacimiento.

No podria entrar en la materia del tema elegido para esta plati-
ca sin dejar constancia de la tremenda inquietud que padezco
con todos, ya que al decidirme a seguir una doctrina que cual
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andamiaje me permita conducir a ustedes en esta dificil y sobre
todo, atrevida incursién por campos que no son de mi especiali-
dad profesional, o hago consciente de la responsabilidad que
adquiero ante ustedes y a la vez de no disponer de otro instru-
mento de qué valerme para estructurar congruente y unitaria-
mente nuestras futuras y mas numerosas excursiones por otros
campos que nos son mejor frecuentados y ademas conocidos y
estudiados por obligacién mas que por agrado.

Por otra parte, quien no esté convencido de que en la vida es
imposible desenvolver los haceres que la constituyen sin partir,
como ya apuntabamos en las anteriores platicas, de un fin cau-
sal determinado previamente, dificilmente aceptara que para re-
alizar el edagio latino "age guod agis™, es imprescindible
aceptar una idea o filosofia directriz, en otras palabras, hay que
creer en esa idea y en el fin'que aceptamos, asi sea como en
esta ocasién lo hacemos como recurso metddico para alcanzar
claridad expositiva. Por algo junto a la intuicion y al razonamien-
to la gnoseologia actual coloca la fe como instrumento o fuente
del conocimiento a través de la historia del pensamiento y hasta
nuestros agitados dias.

En nuestra anterior platica, dejamos asentado que precisaba ex-
poner dos fundamentales preambulos: el primero acerca de las
ideas basicas que sustentaremos en todas nuestras excursiones
por el campo de la teoria de la arquitectura y que al concluir esa
nuestra primera incursion, dejamos resumidas y esquematizadas.
El segundo, que constituye el motivo de esta platica, se refiere a
intentar una resumida exposicion acerca de la doctrina ontolégica
del valor, que representa una tarea de envergadura, ya que hasta
estos dias que corren, el tema sigue apasionando a los filésofos
de todas las orientaciones; y dada su capital trascendencia, al re-
flejarse en todas las actividades humanas; necesariamente invita
a quien intente su comprension; a penetrar por los caminos de
reflexion; que nos ofrecen los profesionales de la filosofia; y en
particular de la ontologia y la metafisica actuales.



Ya deciamos tambien en nuestra sesion anterior que el campo
esta sembrado de multitud de divergentes caminos y de encon-
tradas posturas. Insensato seria exigirnos adoptar una postura
ecléctica que conciliara todas las diversas escuelas, ya que sin
estar dedicada esta serie de conversaciones al apasionante
problema de |a teoria de los valores ni conducida por un profe-
sional de la filosofia, lo Unico que debe hacer es seguir a algun
gran maestro para, a nuestra responsabilidad, tejer una exposi-
cion breve y lo mas clara posible a nuestra mente de arquitec-
tos, habituada necesariamente a concreciones graficas y poco
a reflexiones como éstas, que siendo como son dificiles, facil-
mente se convierten en abstrusas.

¢, Quién a partir de los anos en que se hicieron mas habituales
las citas y las referencias a los valores no se ha preguntado
qué son, a la postre, los valores? Recuerdo, que hace unos
cuantos anos el director de una de nuestras multiplicadas es-
cuelas de arquitectura me hizo esa pregunta, agregando que
habia leido ese breviario del Fondo de Cultura Econdmica intitu-
lado ¢ Qué son los valores? del filésofo argentino Risieri Frondi-
zi; al concluir su lectura se habia preguntado nuevamente ;Y
que son por fin los valores? Sin lugar a dudas sigue ocurriendo
esto a muchos de nuestros arquitectos, naturalmente que me
refiero a quienes se interesan en las reflexiones a que conduce
una desapasionada teoria del arte o de la ciencia; y de todos
los haceres humanos.

Por mi parte, no puedo dejar de confesar a ustedes que desde
mis primeros anos de estudiar la teoria de nuestra actividad,
surgio la inquietud acerca de los valores, solo que en aquellos
dias los mismos maestros de filosofia y de estética poco o nada
habian estudiado, explicablemente, de las mas recientes opinio-
nes de los que al andar del sigio, destacarian universalmente.
Alla por los anos veinte, preguntaba al entonces director de la
Facultad de Altos Estudios de nuestra Universidad; qué eran
esos aspectos del ser que formaban una trilogia de conceptos
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que destacaba de modo tan esplendente por encima de las cul-
turas histéricas. Eran estos aspectos: la verdad, la belleza y el
bien. Nada pudo decirme aguel destacado maestro de filosofia
que fuera distinto a lo que me habian ensenado; y a lo que ha-
bia podido estudiar por mi mismo. Fué hasta los anos treinta en
que con retardo, tuve contacto, por algunas obras alemanas y
espanolas de introduccién al estudio de la filosofia, como la de
Aloys Muller, con las ideas que se exponian en Europa y con
particularidad en Alemania y Espana. Llegué a una compren-
sién, a mi parecer bien clara, de lo que desde entonces he con-
ceptuado como valores arquitectonicos sin descubrirlos, porque
no solo se han obtenido secularmente en las obras histéricas
calificadas de arquitectdnicas, sino también filosofado en torno
a los ahora llamados valores culturales. La teoria de los valo-
res, la actual axiologia, forma parte de la Ontologia, ciencia que
ustudia la teoria de los objetos como objetos, o sea la teoria de
las estructuras del ente, del contenido de la existencia, de la vi-
da. Ciencia que se extiende a lindar con la metafisica, cuando
estudia la estructura del continente de aquellos contenidos que
es la vida misma. La filosofia de la vida, constituye una de las
grandes conquistas de la filosofia de nuestro tiempo. Me apoya-
ré en una de las exposiciones mas brillantes y mas claras para
nosotros que he conocido desde los anos treinta hasta la fecha,
necesariamente simplificada y esquematizada. Me refiero a la
hecha por uno de los mas egregios maestros espanoles, Garcia
Morente, en sus ‘Lecciones preliminares de filosofia" susten-
tadas en 1937 en la Universidad Sudamericana de Tucuman.
(Editorial Losada, S.A. Buenos Aires 1938).

Las doctrinas en que se apoya Garcia Morente pertenecen par-
ticularmente a las sutentadas por la escuela de Baden. "Entre
los filésofos, es el aleman H. Lotze (1817-61) quien se adelanta
en el estudio de los valores. Cuando el positivismo se esforza-
ba por establecer una realidad libre de valores que hiciera posi-
ble la aplicacién rigurosa de los métodos naturistas, Lotze
concibid la idea de los valores como algo libre de la realidad....



le permitio.... introducir.... la distincion entre el ser y el valer con
su famosa afirmacion, tan repetida como discutible, de que los
valores no son sino valen.

La introducciéon del valor permitid separar las ciencias cultura-
les, en germen de constitucidén, de las ciencias naturales, que
se encontraban ya en la edad adulta. .. Esta fué la tarea de la
escuela de Baden, y en particular de W. Windelband (1844-
1900), influido por Lotze, y de su sucesor en la Universidad de
Heidelberg, H. Rickert (1863-1936). Risieri Frondozi ;,Qué son
los valores? F.C. E. México, 1958, p. 36).

Para nuestro propdsito, que es introducirnos al estudio de la es-
tructura del valor arquitecténico, seguimos como se dice, la cla-
risima exposicion de Garcia Morente, y lo repetimos por que
precisa dejar bien claro que si la doctrina que él presenta, deri-
vada de la citada escuela de Baden y con mucha particularidad
basada en las ideas del maestro aleman Max Scheler, han sido
y siguen siendo impugnadas y discutidas, (cosa por demas ha-
bitual ante las ideas que sobresalen), esto no afecta en sustan-
cia la integracion misma que perseguimos; porque la doctrina
scheleriana, a la postre, es el andamiaje que emplearemos pa-
ra levantar la comprension de nuestro estudio; de manera se-
mejante como al tratar de aprehender una determinada
legalidad de las ciencias de |la naturaleza; conocer el concepto
actual de ley, no nos impide estudiar los comportamientos de la
materia fisica que nos sirven de base, para enunciarla.

Si no seguimos el analisis dialéctico mismo del ser, para pene-
trar en la ontologia, podremos seguir como mas apto, a un resu-
men del tipo del presente en que estamos embarcados, el
método fenomenoldgico, que nos hace partir de nuestra vida
actual, la que estamos viviendo aqui en este salon.

Lo primero que percibimos con los sentidos es lo que se nos da
como una realidad fisica, vemos muros y bastidores vitrados
que delimitan el espacio, el techo, las lamparas, el piso, los
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muebles; y cada uno ve a los demas que ocupamos el recinto.
Todas estas cosas que nos dan la clara sensacion de presen-
cia, las llamamos reales, ahi estan y si lo dudamos podemos in-
tentar pasar por entre la imagen del muro, corpéreamente, y
recibir en nuestro ser organico el impacto del choque contra él.
Y si reflexionamos, la sensacion que registramos es tan real co-
mo el muro; de hecho hemos notado que estamos ante objetos
que son reales, lo mismo los fisicos que los sensoriales o los
psicolégicos que también se nos dan con la presencia de reali-
dad.

Una de las evidencias mas esenciales a que ha llegado la filo-
sofia es la de que no hay meramente una especie de realidad,
sino una multiplicidad de especies.... "Todo lo que es, es real,
pero no todo lo real es algo que es"...."Llamamos a las especies
de la realidad las regiones de la realidad o esferas de la reali-
dad. El modo como son reales los objetos de una esfera es una
forma de realidad. Conocemos hasta ahora cuatro esferas cu-
yas formas de realidad anotamos en seguimiento de su desig-
nacion": A. Mlller. Introduccion a la Filosofia, R. de o. p. 30)

1. Objetos que (1) son, (2) reales, (3) temporales, (4) causales,
siendo estas cuatro las categorias onticas fundamentales en las
que se expresa la estructura de esta primera esfera de la objeti-
vidad. Esta esfera muestra subesferas y capas que se superpo-
nen; el mundo fisico, el psiquico, el manual, el problematico, el
cientifico.

2. Objetos que (1) son, (2) ideales, (3) intemporales, (4) implica-
bles o no causales, que representan las categorias onticas de
esta segunda esfera.

Conocemos por ahora solo tres grupos de objetos que son
ideales:

a) Las relaciones, como este muro del salon es mayor
que otro;



b) Las esencias, como la del Gral. Ayala defensor en
1847 de este antiguo convento de Churubusco;

c) Los objetos matematicos, como la rectangularidad de
la figura geomeétrica de los muros y del plafén.

Es de capital importancia asentar claramente que estos objetos
poseen ser como los reales, pero la idealidad significa que no
son causales y por ello intemporales. La implicabilidad los hace,
como a los matematicos, ser demostrables al implicar o ser im-
plicados por otros objetos matematicos en la pureza de su pro-
pia definicion ideal.

3. Objetos que (1) valen, (2) objetividad, (3) intemporales, no
demostrables, (4) polaridad, (5) jerarquiay clasificables en esfe-
ras autonomicas e irreductibles. Son estas las categorias onti-
cas que, segun esta doctrina ontologica, expresan la estructura
de esta capital tercera esfera de la objetividad.

Los valores poseen una categoria pareja a la del ser que es
precisamente, desde Lotze el valor. Un objeto que vale, puede
dejar de ser y seguir valiendo, como es el caso del acto herdico
gue da en el tiempo y el espacio y deja de ser a medida que se
comete o vive, y sin embargo perdura eternamente en su vali-
dez herdica. Lo mismo con la obra de arte que a pesar de ser
destruida fisicamente, su valor artistico perdura.

Lo extrano es que los valores estan anclados a su objeto y no
pueden desanclarse como acontece con los objetos ideales:
puede pensarse en el rectangulo de este pizarron y seguir pen-
sando en el rectangulo ideal y en sus propiedades igualmente
ideales, olvidando y excluyendo el pizarréon, que a la postre
tiende su perimetro a un rectangulo que en la realidad solo po-
see idealmente. En tanto al avalorar la utilidad del pizarron, de
este y no otro pizarron, no podemos pensar sino precisamente
en el grado en que precisamente éste objeto nos presta utili-
dad, vale utiimente, posee el valor Util -en determinado grado y

17



18

no podemos avalorar inobjetivamente este pizarrén, como si
nos fué posible desanclar de él su idealidad geométrica. No hay
que confundir avalorar un objeto ideal como seria hacerlo con el
tipo o prototipo "pizarron”, porque en este caso su valor util esta
anclado al prototipo pizarrén y no a un pizarrdn cualquiera; pero
de todas manera se ancla a su objeto que en este caso es
ideal. Por otro lado, si el valor tan claramente se nos da como
objeto no ideal, resulta por esto indemostrable: yo puedo de-
mostrar que una figura es triangular o que no lo es; pero nunca
puedo demostrar |la belleza de una obra escultdrica o de la bon-
dad de un acto humano. Los valores son indemostrables preci-
samente porque son objetos ideales. Pueden discutirse,
siempre se han discutido, mas nunca han podido demostrarse
en el sentido rigido y apersonal en que lo hace los objetos ma-
tematicos.

Los valores son independientes del tiempo, del espacio y del
numero. Una verdad, valor logico del pensamiento, no deja de
serlo, es mas verdad o es tantas veces verdad; resultan los va-
lores absolutos e impersonales y no relativos y personales. El
relativismo en los valores esta del lado del hombre, él es quien
asume posturas de llegar a estimarlos, ignorarlos involuntaria o
voluntariamente. Algo como la luz y el ojo humano, el érgano
esta constituido para ver la luz, pero no depende la luz de él, ni
el ojo depende de ella. Puede estarse en un cuarto a oscuras
con los ojos abiertos sin ver la luz; puede tenerse los ojos ce-
rrados ante la luz, sin que por esto deje de existir la luz y en fin
puede serse ciego sin por esto dejar iluminar la luz a otros ojos.
Los valores pueden ser estimados por un hombre o por una cul-
tura e ignorados por otros hombres y otras culturas, sin que el
valor deje de valer. Si se descubrieron ciertos valores en una
época advinieron para esa epoca pero no comenzaron a ser
entonces. La cara oculta de la luna existia millones de anos an-
tes de que en el siglo XX fuera vista y retratada por el astronau-
ta; seria insensato afirmar que existe desde nuestro tiempo y no
antes.



El valor no es definible en si, tal y como el ser nunca lo ha sido,
es una categoria éntica y por ende profunda y elemental, pode-
mos sin embargo decir que los valores son la no indiferencia,
que en ella consisten y al analizarla encontramos que hay un
punto de indiferencia y que la no indiferencia se aleja mas o
menos de ese punto, lo cual genera estructuralmente la pola-
ridad, porque siempre hay dos posibilidades de alejarse de la
indiferencia, digamos en positiva direccion o en negativa. Todo
valor tiene su contravalor, no hay valor que sea solo, se da en
negativo o en positivo: a o bello se contrapone lo no-belloy a lo
feo lo no-feo, a lo verdadero lo no-verdadero y lo justo a lo no-
justo. Esta categoria la llaman polaridad y esta arraigada y fun-
dada en la esencia misma del valor. Ya podra corregirse la
diferencia que existe entre la polaridad de los valores que es
axiologia y la de los sentimientos que es psicologia y por tanto
relativa, cuando aquéllos son, segun se ha dicho, absolutos e
intemporales.

Los valores tienen jerarquia, esta categoria fundamental signifi-
ca que unos valores se imponen jerarquicamente superiores a
otros, asi una verdad como tres y tres unidades suman seis, se
presenta de inferior jerarquia que la sublimidad de un acto que
sacrifica la vida por salvar la de un nino.

Esta evidencia lleva a la clasificacion jerarquica, tema que ha
sido tratado y estudiado por la casi mayoria de los filésofos ac-
tuales.

La clasificacion de Scheler, quizas la menos desacertada, que
expone en su obra E/ formalismo en la ética y la ética material
de los valores, los agrupa en:

1. Valores utiles,
2. Valores vitales,

3. Valores logicos,
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4. Valores estéticos,
5. Valores éticos y
6. Valores religiosos.

Un estudio detenido y a fondo de cada uno de estos grupos de
valores los muestra como esferas auténomas entre si, de modo
que un valor estético de determinado objeto, puede coexistir
frente a otro util que sea negativo, como una escultura bella
puede ser indtil, sin que su inutilidad afecte en nada su valor
estético que inclusive puede ser superlativo. Ademas este estu-
dio profundo puede ser la base de una ciencia o grupo de acti-
vidades, como sucede con la arquitectura, que al ahondar la
esencia de su valor arquitecténico, que es compuesto por otra
serie de valores elementales y autonémicos entre si, proporcio-
na la base de la comprension de problemas que antes del
avance de la axiologia, presentaron problemas sin solucion teo-
rica y repercusiones negativas en la practica.

4. La vida constituye el cuarto objeto que estudia la actual onto-
logia, es el continente de los tres objetos anteriores: los que
son reales, los que son ideales y los valores. La ontologia de la
vida plantea a los filoséfos actuales, una serie de problemas y
contradicciones a la luz de la légica parmenidica, y ha surgido
la necesidad de encontrar una légica vital, cuya estructura per-
mita moverse con propiedad en este apasionante tema de la
ontologia contemporanea.

Nuestra época sigue hipotecada por las graves consecuencias
de un pensar antimetafisico. Que se refleja en la ideologia im-
perante, no tan solo en los filésofos, sino muy en lo particular
en la mayoria de los profesionales de otras disciplinas, que ha-
cen muy dificil introducirse aun en plan de espectadores avidos
de una vision de conjunto; por los terrenos de la ontologia, en
las lindes con la metafisica.



Para el propdsito de esta incursion por campos gue no son los
habituales del tedrico de la arquitectura, cabe dejar al menos
ubicado el objeto que representan los valores al lado de los
otros objetos que son reales unos e ideales los otros y que los
"hay" los tres en el continente de |a vida.

Sin pensar que estas notas nos resuelvan el problema de al-
canzar una idea suficiente de lo que son los valores, conviene
sefalar una bibliografia que inicie al estudioso de mejor manera
en este tema: Lecciones preliminares de filosofia, Manuel Gar-
cia Morente, Editorial Losada, Buenos Aires, 1941. Lecciones
XXIl a XXV; ;Que son los valores?, Risieri Frondizi, Brevarios
del Fondo de Cultura Econémica numero 135. México Buenos
Aires. Introduccion a la Filosofia, Aloys Muller Revista de Occi-
dente. Madrid, 1931. (Seguramente hay ediciones posteriores
de las dos obras y se encuntre en venta el Breviario).
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Integracion y Formas de
Realidad del Valor
Arquitectonico

En la sesion anterior nos introdujimos por campos que, sin
sernos vedados, son ajenos a nuestras tareas profesionales.

Echamos mano de una doctrina ontologica acerca de los valo-
res, sin antes dejar bien claro que al pisarla por necesidad de
adoptar una que sustentara en nuestras sucesivas excursiones
por la teoria propiamente arquitectonica; ni dejabamos de con-
siderarla discutible, ni tampoco de estimarla como una de las
mas aptas para mejor comprender y estructurar la axiologia ar-
quitectonica.

De las categorias ontoldgicas que revisamos nos es convenien-
te recordar y enumerar aquellas que aplicaremos de inmediato
en nuestras reflexiones: su intemporalidad y por ello su imper-
sonalismo y no causalidad a |la vez que su indemostrabilidad;
su absolutismo o no relativismo y muy en lo particular su jerar-
quiay su clasificacion en esferas que son autonomas entre si.

La clasificacion de los valores que hace Scheler en su ya clasi-
ca obra El formalismo en la ética y material de los valores, sin
ser definitiva, perfecta, ni indiscutible, nos va a proporcionar
una pauta para establecer los posibles integrantes del valor ar-
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quitectdnico tras la experiencia milenaria que la historia de
nuestro arte nos proporciona. Segun la clasificacion scheleriana
se agrupan en 5 esferas primarias autonémicas entre si, como
sigue: valores utiles como util, indtil conveniente, adecuado; va-
lores vitales como fuerte, débil, elegante; valores /6gicos como
verdad, falsedad; valores estéticos como bello, hermoso, horri-
ble; valores éticos como bueno, justo, misericordioso, despiada-
do y por ultimo en la jerarquia superior los valores religiosos,
como santo, profano, pio.

Ya hemos expuesto con anterioridad, asi sea de manera muy
suscinta y elemental, que el valor es una categoria de los obje-
tos; de hecho no existen objetos que dejen de poseer alguna
validez, pues aun la misma indiferencia resulta una validez ne-
gativa. El objeto arquitecténico no es una excepcion. La historia
muestra que a través de los siglos no se conoce cultura avan-
zada alguna que haya carecido de arquitectura. No podemos
aqui entrar en consideraciones acerca de esta afirmacion, ya
que la exploracién en torno a la esencia histdrica de arquitectu-
ra se inicia investigando etimologicamente el origen de la pala-
bra arquitectura con que milenariamente se ha designado al
conjunto de obras realizadas como tal. Para seguir interrogando
las obras mismas que damos como pertenecientes a este arte y
por fin estudiando las opiniones escritas que a partir de la secu-
lar obra de Vitrubio Polién, ha heredado el occidente. Semejan-
te exploracion reclamaria tiempo del que carecemos. Partimos
en consecuencia del supuesto de contar previamente a estas
consideraciones con una idea mas o0 menos clara de lo que sea
arquitectura, siempre apoyados en la experiencia historica. Al
resumir en nuestra penultima platica los conceptos basicos que
tomabamos de la teoria dentro de qué laboramos, deciamos
que la arquitectura construye espacios habitables integralmente
por el ser humano y que esa integralidad se referia a los aspec-
tos concurrentes de la naturaleza del hombre como un ser con
dimensiones fisicas, biologicas, instintivas y del espiritu Si las
construcciones que se han calificado como de arquitectura de-



ben satisfacer simultaneamente y en unidad las exigencias del
hombre para ser integralmente habitables, significa que deben
poseer una validez que resulta compuesta o integrada por di-
versas valideces primarias que al concurrir en una obra y darse
positivamente en ella nos hacen valorarla como arquitecténica
en autenticidad. En otras palabras y valiéendonos de la clasifica-
cion de Scheler, el valor arquitectonico que investigamos estara
compuesto por diversos valores primarios 0 sea pertenecientes
a las esferas autondmicas entre si que jerarquicamente estable-
ce y enumera.

En Vitrubio encontramos mencionadas 3 valoraciones, obvia-
mente no denominadas asi: Utilitatis, soliditatis y venustatis es-
tableciéndolas como cualidades que las obras de arquitectura
deben poseer. No tan solo en los textos de pensadores y de
tratadistas posteriores persisten per saecula |as tres categorias
gue nos ha transmitido Vitrubio, sino que las obras de arquitec-
tura construidas antes y desde entonces hasta ahora las osten-
tan al lado de otras que hoy podemos descubrir gracias a las
numerosas conquistas realizadas por historiografos y cientificos
del arte y por otros diversos pensadores y artistas.

Sin poder extendernos en este apasionante tema, necesitamos
glosar el resultado y la interpretacion de todas estas adquisicio-
nes en cuatro valores primarios o esferas que serviran de base
para nuestras incursiones venideras:

Valores que al concurrir en una obra en forma positiva, integran
lo arquitectdnico.

1. Utiles
2. Factologicos
3. Estéticos

4. Sociales
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Este caneba nos servira para emprender sistematicamente las
formas de realidad en que histéricamente se presenta lo arqui-
tectonico. No debe olvidarse que la teoria de que hemos echa-
do mano es sdlo un instrumento para facilitar la comprension de
la autenticidad arquitectdnica y si al incursionar por el campo de
nuestras pesquisas verificamos coincidencias con alguna doc-
trina o doctrinas de las que nos sirven de andamiaje, habra que
celebrarlo sin dejar de conservar para nuestro criterio de arte
arquitectonico, la adquisicion confirmada por la historia. La coin-
cidencia queda, como parte del andamiaje, sujeta a ser dese-
chada o no a voluntad de cada quién.

La enumeracién que hemos hecho considera jerarquicamente
cada una de las formas de valor en orden ascendente, tomando
como base, segun se ha dicho, |a tesis scheleriana. El valor pri-
mario de mas baja validez resulta asi el valor dtil y en conse-
cuencia es la validez basica sobre la que habra de elevarse
todo el complejo valor de las obras de auténtica arquitectura.

LO UTIL EN
ARQUITECTURA

En los estudios sobre economia se da a la palabra util una
acepcion que difiere necesariamente de la que se le asigna en
arquitectura. En el diccionario Webster se dice ser "Capacidad
para satisfacer necesidades de la humanidad" y en este aspec-
to seguramente el mas habitual y corriente, es como mejor se
entiende en arquitectura, solo que refiriendose excluyentemen-
te a las necesidades de la humanidad a que por esencia esta
dedicada a satisfacer la secular actividad.



Por necesidades humanas se entienden las fisicas y biolégicas
demandadas por la naturaleza fisicobioldgica del ser humano y
por ello irrenunciables aunque contradictibles por su libre albe-
drio.

Ya mencionabamos que en Vitrubio, en el Capttulo 111 del Libro I,
se establecen como cualidades que deben poseer las obras arqui-
tectonicas: la solidez, soliditatis, y la utilidad, utilitatis, al lado de la
otra fundamental de belleza, venustatis. En la traduccion castella-
na del siglo XVIII, la palabra utilitatis se vertié a nuestra lengua co-
mo "comodidad’, mas ahora se aprecia mejor el sentido de la
palabra original latina como utilidad, y a ella vamos a concretar
nuestras reflexiones.

Razones histéricas nos hacen comprender por qué al tomar su
rumbo formal la arquitectura de principios de nuestro siglo XX,
se concedio importancia preferente a la satisfaccion de las ne-
cesidades de tipo fisicobiologico que representaban los proble-
mas de arquitectura, y aunque es obvio que en todos los
tiempos se han prestado; en el momento al que nos referimos,
el arquitecto de ideas avanzadas le concedio particular interés,
precisamente por el desdén con que era visto por la mayoria de
los arquitectos de los dos ultimos tercios del siglo anterior. El
eclecticismo estilista de aquellos anos decimonos hizo pasar
por alto las "conveniencias" o necesidades que debia satisfacer
la arquitectura desoyendo a los grandes tratadistas que no se
cansaban de predicarlas. No sélo ellos fueron los que instaron
a enderezar los caminos netamente formalistas que seguia la
arquitectura en casi todo el occidente; hubo un genial arquitecto
francés, Claudio Nicolas Ledouz, que intuy6 con una claridad
meridiana al finalizar el siglo XVIIl y durante el primer decenio
del XIX la finalidad basica de la arquitectura que es y ha sido y
debe ser construir la morada humana adecuada en su totalidad
a sus necesidades y a sus exigencias. En su deseo por cons-
truir edificios y ciudades que satisfacieran las necesidades de
las mayorias, que en todos los tiempos han sido las desposei-
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das, Ledoux se lanzd hacia formas que entonces fueron revolu-
cionarias y que ahora nos asombran por su vision proféetica res-
pecto a las que nos ha tocado a nosotros ver y practicar a partir
de los primeros decenios de nuestra centuria.

Por el proceso histérico seguido por la arquitectura desde esos
anos veinte, a quienes han llegado a su practica en la segunda
mitad del siglo, nada puede impresionarles lo que he menciona-
do y ojala que asi sea, ya que los frutos a que esta conducien-
do la cadtica reaccion del momento que estamos viviendo,
representa un retroceso inquietante en lo formal, mejor que en
lo tedrico, al caduco formalismo escenografico y académico de
hace mas de un siglo sin que hayan surgido ahora, como en-
tonces, grandes precursores por entre la fiebre formalista que
anticipen los rumbos de los nuevos tiempos por venir. De todos
modos no se borra aun en la mayoria la finalidad causal genéri-
ca de la arquitectura que se impone con evidencia como la de
obtener la habitabilidad de los espacios que se construyen en
sentido de lo arquitecténico.

Esta finalidad esencial y categodrica nos lleva a una compren-
sion suficientemente clara del sentido que adquiere el vocablo
util en nuestra actividad. Hemos ya dejado establecida la clasifi-
cacion de los espacios contruidos arquitectonicamente en 2
grupos; espacios delimitante unos, y delimitados habitables
otros, comprendiendo en los primeros los que aprovechan ele-
mentos naturales no edificados y los propiamente elaborados
como edificados. De aqui surgen, como vamos a mostrar, los
aspectos o formas de realidad de lo util en arquitectura.

Mas antes conviene hacer unas cuantas incursiones por las ca-
racteristicas de lo util en general a que nos conducen algunos
filosofos como Gastoén Sortais de principios del siglo, quien con-
ceptua ser cualidad, valor diriamos ahora, que poseen los bie-
nes instrumentales. Este concepto es de interés; lo dtil
representa asi la cualidad del objeto que la posee de perseguir



un bien extrinseco a el mismo; en otras palabras y subjetivando
el punto de vista: lo util de un objeto representa una capacidad
para que quien lo emplee como instrumento alcance algun bien
que es ajeno al instrumento mismo, pero que éste le permita lle-
gar a él. Algo asi como un puente que se tiende por sobre un
abismo para alcanzar la orilla opuesta y no para poseer el
puente en si. Otras dos cualidades ostenta el instrumento util: la
posesion fisica del instrumento y su adecuacion a la obtencion
del bien que persigue. En la actualidad a estos valores se les
llama instrumentales, y se refieren a lo que hemos asentado.
Resulta asi que en nuestro propio territorio de lo arquitectdnico
lo util es un valor instrumental que tienen los espacios arquitec-
tonicamente construidos que persiguen, segun la clasificacion
que de ellos hicimos, lo habitable unos y lo resistente y edifica-
torio otros. Los espacios delimitados en efecto no se constru-
yen sino para ser precisamente habitados y los edificados para
servir utilitativamente como delimitantes y como elementos que
procuran la seguridad de los habitantes, o sea, de su resisten-
cia fisica y mecanica a todas las fuerzas naturales que pueden
destruir o hacer inhabitables los espacios delimitados. Asi com-
prendido lo util como valor instrumental y fundamento de toda
obra arquitectonica, nos permite otras incursiones productivas
por su aplicacion practica en la creacion y en |a critica historica.

En toda obra de arquitectura existen espacios delimitantes;
cuando son naturales como el paisaje, el frmamento, la vegeta-
cion; su utilidad resulta mas dificil de comprender; porque a la
postre se extiende mas a lo psicoldgico que a lo fisico, sin que
ésta falte, solo que por lo psiquico conduce también a otros bie-
nes como el bienestar y el gozo estético; al enumerar estos bie-
nes se estilizan en suma los que toda obra arquitectonica
persigue al través del instrumento fisico que es inicialmente.
Mas evidente resulta lo util de los espacios edificados, ya que
ademas de ser los que delimitan y conforman el espacio habita-
ble, utilitariamente son elementos de un todo edificado que es
resistente y constructible y por tanto lo util no puede estar au-
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sente de todo espacio edificado, cualquiera sea su finalidad o
programa particular. Respecto a los espacios delimitados su uti-
lidad es igualmente manifiesta; son instrumento de la habitabili-
dad, o sea, del bien que proporcionan.

Si todas estas consideraciones abundan en clara evidencia,
conviene plantearse el problema de utilidad que representan los
edificios suntuarios y monumentos en los que abunda lo indtil.
¢ Que hay de util en ello cuando propiamente son inutiles o no
necesarios? ya que un templo, como por ejemplo una catedral,
la nuestra por caso, si tiene espacios que son desde luego uti-
les para contener asistentes y oficiantes, si el recinto tiene ca-
pacidad suficiente para contener aire para hacer habitable el
espacio por muchedumbres sin embargo su altura no es necesaria
o util para fines de cupo ni de higiene, esto la hace indtil, dispen-
diosa, un derroche de riqueza que por ello puede ser antieconomi-
ca. Si consideramos el papel que desempenan los diversos
elementos edificatorios de la catedral, nos convenceremos de que
sus cubiertas en forma de boveda ademas de defender contra la
intemperie estan dispuestas de modo que sus empujes oblicuos
no vuelgquen los pilares ni los muros en que se apoyan, 0 sea que
no obstante ser estructuras dispendiosas resultan edificativamente
necesarias y por tanto utiles para la seguridad de los morado-
res; de igual como que las elevadas naves crean problemas de
calefaccion o de ventilacion, econdmicos y edificatorios, a la
vez su admirable iluminacion natural es notablemente adecua-
da al clima de esta ciudad, esto es, sus disposiciones también
utiles desde el punto de vista higienico.

Los edificios por antonomasia son habitables, pero ;qué decir
de los monumentos cuando no lo son?. Entonces seran escul-
turas monumentales y, como decia Leon Reynaud, tratadista
del pasado siglo (1850) cuando el monumento conmemorativo
es arquitectonico necesita inventar su autor alguna habitabili-
dad al lado del empleo de los elementos edificatorios que sean
precisamente los expresivos de la obra. Asi son por ejemplo la



columna Trajana de Roma, la de Vendome de Paris o el Arco

de la Estrella de la misma ciudad y tanto otros que les estan
emparentados.

Por lo expuesto queda claro que en los monumentos suntuarios y
conmemorativos los dos aspectos en que se escinde lo util arqui-
tectonico estan presentes en diversa proporcion: lo util edificatorio
0 mecanico-constructivo no puede faltar y lo dtil conveniente o
econdmico, por ser solo parte de lo habitable integral, estara en to-
do caso condicionado por el programa arquitectonico de la obra,
ya que este establecera hasta donde debe ser dispendioso en es-
pacios exigidos por la finalidad de ofrenda, de conmemoracion o
de simbolismo o de cualquier idea ajena a la de utilidad. Cosa bien
distinta en sus efectos pero acorde en cuanto al principio asentado
de ser el programa el que condiciona la mayor o menor utilidad
de los espacios de la obra, acontece con los edificios en que la
economia decretada por el mismo programa, conduce a que
tanto lo habitable como lo edificado sean estrictamente confor-
mados por lo necesario, que no sean mas ni menos que lo que
cada aspecto reclama. Es el caso de los edificios para el funcio-
namiento de talleres industriales, de instalaciones para servi-
cios de la comunidad, en los que no interviene ninguna finalidad
simbdlica, de obras para el transito colectivo y tantas otras mas
que plantean al arquitecto apasionantes problemas expresivos
sin falsear |la validez utilitaria de toda la obra. En una palabra de
la teoria de la arquitectura, cuando el elemento regente del pro-
blema exige la maxima economia que entrana la estricta utili-
dad del espacio construido, este valor util es por igual regente
de la composicion. En el caso extremo opuesto, cuando el ele-
mento regente del problema exige el simbolismo expresivo, o
util perdurara condicionando a las exigencias del problema en
cuanto a lo habitable, mas en lo que se refiere a lo mecanico-
constructivo estara presente en todo caso, so pena de que la
obra deje de pertenecer a lo arquitectonico.

Y aqui cabe aprovechar la coyuntura para aplicar la categoria
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de autonomia que hemos mencionado poseen las esferas va-
lentes. Si una forma o disposicién se avalora claramente como
util y toda la obra lo es por resolver el problema de estabilidad
mecanica, de constructibilidad y de habitabilidad fisicobiolégica
de modo eficaz y habil, no por esta validez de resultar Gtil positi-
vamente para las otras esferas que integran lo arquitectonico;
puede por lo contrario resultar con valideces negativas para lo
estético y lo factoldgico, ser formalmente inadecuada a sus fun-
ciones constructiva y anarménica y fea. Y es de capital interés
que el arquitecto posea en la base de su criterio de arte la clara
idea de la autonomia de las esferas primarias que integran lo
arquitectonico, pues de otro modo facilmente cae en la trillada
postura de pretender justificar la validez positiva de una obra soélo
porque econdémicamente es productiva o a la inversa porque
su obra sea armoénicamente concebida y su apariencia popu-
larmente aceptada como bella y a la vez como negativa en
sus aspectos utilitarios exigidos por el problema. En ambos
casos el valor arquitectonico positivo esta ausente por estar
valorativamente desintegrado ya que es negativa la validez en
alguna o algunas de sus esferas o aspectos autondmicos.

Al introducirnos en el estudio de las diversas formas del valor
iremos descubriendo multitud de facetas que sin poder agotar
su estudio o siquiera emprenderlo, nos mostraran paso a paso
una mejor comprension de la forma de auténtica arquitectura. Al
comprobar mas adelante la necesaria concurrencia de las di-
versas esferas y su presencia simultanea y positiva en la obra
arquitectonica, abarcaremos mejor lo que por ahora tenemos
que dejar hasta aqui, lejos de haber agotado cuanto puede me-
ditarse ahondando en torno a lo util.



4.

Lo Factologico
en Arquitectura

No es arbitrario considerar esta modalidad primaria como el
segundo valor jerarquico que integra lo arquitectonico. Cierta-
mente en Vitrubio no se menciona la cualidad factologica, aun-
que flota manifiestamente en toda la obra, pero a partir del
pasado siglo XIX, se inicié una intensa campana a favor de lo
que se denomind la sinceridad y la verdad de las formas segu-
ramente como una reaccion en contra del academismo impe-
rante y del eclectisismo estilistico que practicaban escuelas y
arquitectos. Desde entonces se habla corrientemente en los ta-
lleres de arquitectura de la sinceridad y de la verdad, y es facil
comprobar como estas palabras, correcta o incorrectamente
comprendidas se han incorporado al léxico profesional del ar-
quitecto; tanto asi que, con frecuencia, los alumnos que ingre-
saron al curso de teoria de la arquitectura impartido al final de
los estudios profesionales preguntan que es en suma la verdad
en materia de composicion arquitectonica.

Quienquiera que no se contente con escuchar, necesariamente se
pregunta cué es la verdad en arquitectura y sin lugar a dudas se
vera precisado por primera providencia, bien justificada, a com-
prender qué se entiende por verdad en la cultura a que pertenece-
mos. Por ello, y siguiendo el camino que personalmente he
seguido al ponerme ante el problema, recurro a la filosofia en bus-
ca de conceptos elementales de qué partir para después estudiar
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el contenido con que los teorizantes de arquitectura han dotado
a los vocablos "verdad" y "sinceridad" que ellos mismos esta-
blecen como condicién para que la arquitectura sea auténtica.

En la jugosa conferencia sustentada hara un decenio en la Uni-
versidad del Estado de Ohio, Erich Kahler, considerado como
uno de los grandes humanistas internacionales, (formado en
Viena, Heidelberg y Munich, y profesor de la Universidad de
Cornell y de Manchester) presentd un conceptuoso estudio
acerca de los valores culturales: lo verdadero, lo bueno y lo be-
llo. De la version escrita tomo los siguientes parrafos que sirven
de preambulo en la busqueda de un concepto actual y sencillo
de "verdad": "... lo verdadero ... consiste en una especie de ar-
monia o, mas bien, en diversas especies de armonias, o confor-
midad entre el pensar y el ser, entre el pensar y él mismo, entre
el pensar y la experiencia; o entre ei lenguaje y la realidad, la
apariencia y la realidad, las proposiciones y la realidad. Estas
son, grosso modo, las alternativas definiciones que han sido
elaboradas por los filésofos desde la antigliedad hasta nuestros
dias. Ha habido un desacuerdo considerable al tratar de diluci-
dar si las verdades existen como absolutos objetivos e intempo-
rales, independientes de nuestra mente y de nuestra idea de
ellas, o si cualquier verdad existe sdlo en tanto que nosotros
somos capaces de comprenderla en nuestra mente. La nocién
de verdades absolutas, intemporales, ha sido naturalmente sos-
tenida por todos los pensadores que las creyeron intuidas por
Dios, pero ha sido revivida en diferente forma, aun en nuestro
pasado reciente, o no demasiado remoto, por filésofos moder-
nos como Bolzano, Husserl y Nicolai Hartmann."

Gaston Sortais, en su Ldgica critica, resume concisa y ordena-
damente, lo que Kahler expone posteriormente en el parrafo
antes citado: "La verdad en general puede definirse asi: La con-
formidad del pensamiento y las cosas. La verdad supone tres
elementos: un objeto del que se afirma alguna cosa; una inteli-
gencia que afirma algo; una relacion de conformidad entre afir-



macion y objeto. Segun la naturaleza de esta relacion se pue-
den distinguir tres especies de verdades: logica, metafisica y
moral. La verdad |dgica o subjetiva es la conformidad del pen-
samiento con su objeto... cuando digo "es de dia", digo verdad
si esta afirmacién concuerda con la realidad. Verdad metafisica,
objetiva u ontolégica es la conformidad de las cosas con el pen-
samiento que las ha producido... un cuadro, ni verdadera casa,
sino cuando se conformen al pensamiento del geémetra o del
arquitecto; a las leyes geometrica y arquitectonicas. Verdad
moral o veracidad es |la conformidad de la palabra con el pen-
samiento". (Sortais, Manuel de Philosophie. P. Lethielleux, Pa-
ris. 1907 p. 397.)

Parece que, en ultima instancia, hay tres formas de verdad: una
verdad que podriamos llamar ONTICA, o sea una categoria en
sentido clasico, que consiste en la concordancia o conformidad
del ENTE con la ESENCIA DE SU NATURALEZA, es lo que es.
La segunda forma de verdad es la ONTOLOGICA o simplemen-
te LOGICA que a su vez consistira en nueva concordancia en-
tre el PENSAMIENTO y su OBJETO, y la tercera, la verdad
ETICA, que supone también una concordancia entre PENSA-
MIENTO Y EXPRESION, o sea: ACTO EXPRESIVO.

Podria concluirse, tras las ideas expuestas por estos dos pen-
sadores, que para nuestro proposito se han dado a la cultura
occidental, a través de la historia de su pensamiento filosofico,
tres formas de verdad: la primera que llamariamos ONTICA,
METAFISICA u OBJETIVA que representa, como las otras for-
mas una concordancia, solo que concordancia del ENTE con la
ESENCIA DE SU NATURALEZA o con el pensamiento que la
crea; la segunda sera la ONTOLOGICA, LOGICA o SUBJETI-
VA, que consistira en la concordancia del pensamiento con su
OBJETO y la tercera sera la ETICA o MORAL que resulta de la
concordancia del PENSAMIENTO con su EXPOSICION o con
la palabra, o sea con el acto expresivo. Si se estudian estos
tres conceptos, facilmente se concluira que en nuestro campo,
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la arquitectura, y precisamente en la forma que la objetiva como
producto de la creacion, solo cabria la verdad ontica, ya que to-
da obra estara acorde al menos con la mente de quien la crea,
y desde luego, con la idealidad que ha creado su esencia mis-
ma de obra arquitectdnica, en el supuesto de que se conforme
a las reglas y principios que norman el prototipo "arquitectura".
Justamente el cometido de la teoria es el conocimiento de la
esencia creada idealmente por la cultura como una de sus ma-
nifestaciones o expresiones y de ella deducir los principios y las
reglas, de autenticidad bien fundada, que, acumulando la expe-
riencia histérica, pongan al servicio del creador un acerbo que
cual escabel le permita el ascenso y las conquistas que su ta-
lento ilustrado por la teoria y por la técnica, le permitan obtener.
Mas la creacidn arquitectdnica y la forma que es su meta, no
parecen caber dentro de los conceptos que llevamos revisados.
Requerimos perseguir en los tratadistas, en los maestros y aun
en los escritos de artistas y pensadores, lo que propiamente en-
tendieron por las palabras verdad, légica y mentira o falsedad
en materia de arquitectura, lo mismo al criticar una forma que al
establecer un principio 0 una norma para el creador de formas
arquitectonicas.

En la imposibilidad de aventurarnos en la historia de |a teoria
del arte arquitectonico urgando textos e interrogando obras, de-
bemos contentarnos con el fruto de largas y tediosas encues-
tas, aunque es de lamentar que esta aceptacion conduzca a
desestimar las conclusiones que expongamos. Se hace indis-
pensable, en este como en la totalidad de los temas que esta-
mos tocando, el apoyo de una doctrina organica como la que
sustentamos, y que al considerar sélo parcialmente uno de sus
organos, las conexiones con los restantes se cercenan sin que
por ello dejen de mostrar los nexos cortados que, en suma, le
prestan agilidad y vida.

Glosando las observaciones practicadas, y sin necesidad de
establecer mayores reflexiones porque todos los escritos clara-



mente establecen en forma concisa lo que entienden por ver-
dad, hemos encontrado cinco formas de verdad en arquitectura,
por la enumeracién sintetizada que sigue podra comprenderse
su relacion con las tres formas de verdad en arquitectura, ex-
puestas milenariamente y hasta nuestro tiempo en cuanto que
consisten en ciertas concordancias o conformidades, sin co-
rresponder desde luego a ninguna de ellas por no referirse al
pensamiento, sino a las formas optico-hapticas de la obra de
arquitectura; sin embargo, algo suena en estas concordancias
que hace recordar los conceptos légicos y éticos sin, como se
dice, aludir a otra cosa que no sea la forma:

Estas modalidades de verdad se sintetizan en las cinco que si-
guen, advirtiendo que en los escritos de que se ha obtenido, figu-
ran unas en unos y otras en otros y en ninguno se consideran en
su totalidad, como aqui las enumeramos:

1) Concordancia entre la naturaleza real y original del ma-
terial de edificacion y su apariencia optico-haptica

2) Concordancia entre forma y funciéon mecanico-construc-
tiva real que fisicamente represente en la edificacion.

3) Concordancia entre forma y funcion utilitario-economi-
co a que se destira.

4) Concordancia entre forma y exterior y disposiciones in-
teriores; propiamente se refiere a las fachadas y organis-
mos interiores.

5) Concordancia entre forma y tiempo historico.

Mucho habria que decir para aclarar estas cinco concordancias
que en la enumeracion anterior obviamente pueden dar lugar a
interpretaciones dudosas. Mas solo diremos unas cuantas co-
sas en aras de la voluntad de explicitud.
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La primera se refiere a la necesidad de que los materiales de
edificacion empleado en la obra se hagan valer en cuanto a sus
formas, color y textura reales y no falseados, como placas de
materiales artificiales con apariencia de otros materiales natura-
les como marmoles o maderas preciosas. Esta concordancia se
hace dia a dia ingente de respetar, la industria de los materiales de
contruccion reclama la intervencion directa de arquitectos de auténti-
ca capacidad creadora para evitar estos materiales costosos: mar-
mol y granito artificiales, maderas preciosas artificiales; sagazmente
se explota una caracteristica de nuestro tiempo: por un lado, se re-
conoce que las obras del pasado fueron ricas en materiales de cali-
dad y noble apariencia y por otro, se acepta que ahora, no pudiendo
pagarse los materiales finos, se ofrecen imitaciones, mediocres
unas, otras, épticamente casi perfectas, pero que al fin en el plano
de la auténtica arquitectura, o sea de la validez, como diremos des-
pués, factolégica, cuentan como formas negativas pero ancladas a
los nuevos materiales, sus colores y sus texturas, ameén de sus téc-
nicas en vez de obtener disposiciones y formas peculiares, Frank
Llyod Wright, en un memorable articulo de revista dijo: "En tanto la
mecanizacion de la edificacion esté al servicio de la creacién arqui-
tecténica y no la creacion arquitecténica al servicio de la mecaniza-
cion, no tendremos gran arquitectura" (Architectural Forum May,
1958). Es claro que la mecanizacion va desde las partes que actual-
mente se han industrializado, como las placas para revestimientos,
hasta los elementos denominados "prefabricados" como las unida-
des con que se esta construyendo, particularmente en Europa, que
se entregan terminadas interior y exteriormente para sélo acoplarlas
e integrar el conjunto.

Mucho hay que aclarar acerca de esta concordancia, y segura-
mente al haber mencionado lo expuesto, surgen multitud de apli-
caciones practicas lo mismo como normas que como criterio.
Baste por ejemplo mencionar el juicio tan certero que sustentan los
diversos revestimientos de parametros de muros en nuestra arqui-
tectura virreinal, que en prolificas lecciones, en este, y en tantos
otros aspectos, de una auténtica légica factica. Los monumentos



que nos legd denotan un justo criterio de auténtica arquitectura.
Si esto fue consciente, o fue fruto de la formacion que tuvieron
dentro de la arquitectura de los siglos en que trabajaron sus au-
tores, es un interrogante que espera respuesta de parte de los
expertos historiografos y antropologos.

Sin querer hemos encontrado puntos que invitan a ser explora-
dos; dejandolos de lado, prosigamos con la segunda concor-
dancia, la de la forma con su funcidn mecanico-constructiva.
Esto reza que la forma escogida, creada en suma, esté acorde
con el papel que desempena en la construccion edificatoria:
que la platabanda sea platabanda real y no simplemente en
apariencia optica y que el arco sea como elemento de apoyo.
En nuestros dias, asi como proliferan los materiales que imitan
a la perfeccidon materiales costosos, y que estan en espera de
aprovechar su avanzada técnica en un sentido arquitectonico
que resolveria inclusive de mejor manera el problema de la es-
casez de recursos economicos, también se cometen imperdo-
nables faltas contra la légica factica que surgen con mayor
claridad al lado de las ya innumerables y grandes obras en las
que la forma edificatoria o estructural se identifica con la estilis-
ticamente expresiva como debe ser, y como es dificil lograr.
Vuelve a ser oportuno aquel pensamiento de Augusto Perret: el
arquitecto es poeta que piensa y que habla en términos de la
construccion; o sea que su lenguaje de expresion, lo mismo si
se piensa en la que se practica "in situ" como aquélla "prefabri-
cada" en talleres industriales. Nuestro Palacio de Bellas Artes,
lo mismo que tantos otros edificios de esos anos primeros del
siglo, hablan claramente de su carencia de logica factica en es-
ta y tantas otras concordancias; no obstante que respetan la
primera por no falsear la apariencia del marmol ni de la piedra
que emplean, su forma no es coherente respecto del sistema
edificatorio empleado.

La tercera concordancia habla de que la forma sea adecuada a
su destino habitable, En el momento que vivimos en nuestro
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medio, se ha vuelto a instaurar el libertinaje formal, quizas co-
mo reflejo del caos que asuela a nuestra cultura. Se esta per-
diendo la sensatez en aras de actualidad cuando, en la mas
profunda realidad, este libertinaje esta en contra de la técnica
que se invoca y la creciente necesidad de proporcionar habita-
cion digna y econémica a las mayorias que en todo tiempo son
las desposeidas. Y no solo viviendas, sino escuelas y centros
de higiene y de atencién de los enfermos.

¢, Como comprender estos desvios sino en base a la ignorancia
voluntaria, porque no puede ser otra la actitud; los auténticos
problemas que tiene ante si el arquitecto en todos los planos, y
no solo aqui sino en todo el mundo, porque en todo €l se esta
padeciendo esta ignorancia, con mas intensidad o igual que la
nuestra.

Si se huye del problema dificiimente podra adecuarse a él la
forma que se elija. Nétese esta evidencia para lo que ha de se-
guir.

La cuarta de las concordancias predicadas por el siglo XIX, es
bien clara: Se consider¢ aldgica la falsificacion de las disposi-
ciones de fachadas, y en general de exteriores, respecto a los
sistemas y estructuras que estan tras ellas. Los ultimos anos de
la centuria vieron exponer y aplicar una teoria que se denomind
de las formas construidas; de la que fué, si no autor, al menos
acérrimo partidario el arquitecto francés Boileau, quien realizd
obras de gran importancia en su época. Como se apreciara en
la siguiente cita, se refiere por igual a contradecir las anteriores
concordancias a la vez que esta cuarta: "Pretender que una for-
ma que se ve, debe obtener su calidad artistica de la existencia
de otras que no se ven. ;Hay algo mas absurdo que esto?".

En general, las formas exteriores o fachadas y las formas inte-
riores, sean las diversas instalaciones que complementan en
gran medida los actuales espacios habitables, deben ser con-
formadas entre si. Llyod Wright decia; "La sinceridad no con-



siste en hacer sonar los huesos. Y siendo esto evidente, es a la
vez claro que cuando el creador se pregunta como, el problema
se vuelve a plantear. Al fin estamos en el plano de la creacion
artistica y en ella, como hemos recordado frecuentemente, las
cosas, como dice Artistoteles, pueden ser de muchos modos, y
no solo de uno como en el terreno de los fendmenos de la natu-
raleza que en idénticas condiciones se presentan siempre idéen-
ticos.

Toémese como una gran leccién al respecto la forma de la mano
humana, acorde en modo sublime con sus funciones y con su
estructura; no se ven ni huesos ni nervios, ni vasos sanguineos,
ni musculos tampoco, y sin embargo, la forma es acorde con to-
do, con su destino y con su construccion. Y en toda la construc-
cion viviente de la naturaleza esta presente esta asombrosa
leccion. A la postre, cada uno de nosotros como arquitectos,
somos una obra de la naturaleza, y debemos encontrar en toda
ella el estilo del hacer.

Para concluir, debemos establecer un juicio interpretativo y
practico de las concordancias decimonénicas entre la forma y
los diversos aspectos que la integran, pero antes consideramos
la quinta concordancia que relaciona la forma de tiempo histori-
co para condenar los infructuosos intentos de revivir formas
creadas para otras culturas, otros tiempos y otros eclecticismos
estilisticos imperantes, en aquella centuria, sino también la cla-
ra vision que se tuvo acerca del estilo en el terreno de la arqui-
tectura y en general en el de las artes, ya que se conceptuaba
falto de cordura, de légica, decian, y por tanto de justificacion el
que no se crearan formas que estilisticamente pertenecieran al
momento y al sitio en que se producian. Todas las ciudades del
mundo estan llenas de formas erigidas durante el siglo XIX y
buena parte del XX que adolecen de esta vital y fundamental
concordancia.

Es de suponer que el actual "french style" y el "pink zone style",
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representan una penosa regresion, que al ser actitud de algu-
nos arquitectos de titulo y no de genuina savia arquitectonica,
deja de preocupar y obliga a citarse por su total carencia de 10-
gica factica y ademas, de calidades simplemente compositivas
formales, pues sus valoraciones en el plano de lo estético son
claramente negativas.

Volviendo a la interpretacion y a la formulacion de un concepto de-
finitorio de la verdad en arquitectura, podemos claramente afirmar
que las cinco concordancias establecen como términos que las re-
alizan la forma en su apariencia optica y el material de construc-
cion, la funcidon mecanica que desempena, el destino de la obra y
el tiempo historico en que se produce, o sea concordancia entre la
finalidad, |la materia prima y la forma creada o construida. Esta re-
lacion de concordancia no es otra que la expuesta en ocasion de
esquematizar todo hacer arte, y en particular, arquitectura: en
efecto, la forma creada o construida es la resultante de transformar
una materia prima para, por medio de la transformacion, adaptarla
a una finalidad predeterminada. (Ver esquema 1). Asi podemos
establecer que la validez "verdad" en arquitectura, o sea la forma
de realidad del valor factologico o logica factica o de hacer, sera,
en resumen, concordancia de la forma con su finalidad causal, con
su materia prima y con la técnica de transformacion empleada. La
finalidad causal, segun se dijo en otra ocasion, es para la actividad
arquitectonica el PROGRAMA. La Morfologia estudia su estructura
tedrica haciendo ver las categorias que presenta, sus diferencias
basicas con el habtual "programalista” de dependencias, y la am-
plitud de contenidos que lo integran como arraigado que se en-
cuentra en una cultura ubicada en un tiempo historico y en un
espacio geografico. No es posible entrar aqui por la senda de la
teoria, su extension y el tiempo que exigiria comprometerian en
mayor medida la atencion. Veéanse, a guisa de ilustracion, los dos
esquemas que se acompanan. (Nums. 2 y 3) (Para mejor com-
prension del "programa’, consultese "Estructura tedrica del progra-
ma arquitectonico”. Memoria del Colegio Nacional, México 1972).



En apoyo de la interpretacion de la voz "verdad" en arquitectu-
ra, vale transcribir lo que a este respecto asienta el destacado
pensador francés Jacques Maritain, en su ya citada obra Arte y
Escolastica: "Es feo en arte", decia Rodin, todo lo que es falso,
todo lo que sonria sin motivo, todo lo que se amanera sin razén,
lo que encorva y encabrita, lo que no es mas que un desfile de
belleza y de gracia, todo lo que miente... Exijo, anade Maurice
Denis, que pintéis vuestros personajes de tal manera que pa-
rezcan estar pintados, sometido a las leyes de la pintura, que
no pretendan enganarse la vista o el espiritu: /a verdad del arte
consiste en la conformidad de la obra con sus medios y su fin.
Lo cual equivale a decir con los Antiglios, que la verdad del arte
se mide "per ordinem et conformitatem ad regulas artis", es de-
cir, que toda obra de arte debe ser logica. Debe empaparse en
la l6gica, no es pseudoldgica de las ideas claras y tampoco en
la légica del conocimiento y de la demostracion, sino en "la I6gi-
ca operaria, siempre misteriosa y desconcertante, la de la es-
tructura del ser vivo y de la geometria intima de la naturaleza"
(op. cit. Cap. VIl p. 70. 1945. Buenos Aires). Légica obrera, de
obrar, la designa Maritain, légica factica la hemos designado
nosotros, apoyados en su autoridad.

Nos restan aun dos puntos que, a guisa de colofén, me parecen
de interés; el primero, notando la universalidad de lo factologico
en todo hacer humano y no tan solo en el hacer arquitectura, lo
que dice que en las artes hermanas de la pintura, el dibujo y la
escultura, lo mismo que en las concurrentes como la jardineria
y el arte urbano, lo factolégico es validez inalienable. El segun-
do intentara una aplicacion, en el dominio del arte, de la restau-
racion de monumentos arquitectonicos, cosa inexplicable de la
aseveracion anterior, o sea la de la universalidad de lo factol¢-
gico en todo hacer arte, ha sido verificada, como lo ha sido, tan-
to en el plan tedrico como en el historico.

Respecto al primer punto, poco habra que agregar a lo que lle-
vamos dicho si se ha comprendido lo que significa el hacer hu-
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mano, el construir y el arte, ya que si todo arte supone actividad
constructora, el esquema en que la hemos representado como
transformacién voluntaria y libre de materia prima para, por me-
dio de la nueva forma, adaptarla a la finalidad causal, nos habla
claramente de que si la forma no esta acorde con la finalidad
que se persigue ni con la materia misma de que es y que se
cambi¢ de forma, al desquiciarse la actividad en su misma
esencia, porque es la negacion misma de lo que persigue ser,
no hay tal arte sino un no-arte. Por que si se quiere hacer algo,
y lo que se hace es lo contrario, se estara haciendo un algo
contradictorio, pero no el algo que motivo la voluntad en hacer-
lo. Y esta logica del hacer se supone hacer lo que se hace, co-
mo dijera el adagio latino "age qoud agis" es precisamente lo
factoldégico. Es obvio concluir que lo factolégico es valor univer-
sal de todo hacer construcciones con intenciéon de hacer arte en
general. y partiendo de esta conclusion tan sencilla, nos coloca-
mos ante el punto segundo: aplicarla a la restauracion de mo-
numentos. Esta actividad de un arte, y es un hecho que su
finalidad esencial es conservar y restaurar los monumentos ar-
quitecténicos previniendo su destruccién ante las inclemencias
del tiempo o restaurandolos cuando ya estan danados o en ple-
na ruina histérica. En consecuencia, lo factoldgico rige el cam-
po de la restauracion de monumentos, al lado de otros valores
como lo histérico, lo estético o lo social.

Para evaluar, comprender las diversas actitudes, algunas
opuestas a otras, que se estan poniendo en practica a partir de
la Gltima guerra mundial, es productivo iluminar el criterio con la
tan sencilla féormula en que hemos concentrado el concepto del
valor factolégico. Si la forma que se produce debe ser acorde
con la materia que se emplea y con el programa o finalidad que
persigue satisfacer, al restaurar y el conservar, sea en totalidad,
sea soélo en porciones, |a finalidad debe ser claramente conoci-
da y establecida en sus mas o menos complejos requerimien-
tos, para después seleccionar los medios mas adecuados al fin
propuesto y a través de una técnica especifica y constructiva,



alcanzar la forma restaurada que puede o no coincidir en cuan-
to a lo factolégico creativo con la de la obra cuando fué conce-
bida y realizada originalmente. Porque en la restauracién, el
que restaura siendo arquitecto, opera a la inversa de otro arqui-
tecto, al autor de la obra: éste parte de un programa y de una
materia prima material de edificacion y espacio habitable para
alcanzar la forma construida que al ser danada se presenta al
restaurador como punto de partida de su actividad restaurado-
ra. No es por tanto justificado suponer que la logica factica del
creador de una obra, sea necesariamente la que guie al restau-
rador, porque en el caso de este ultimo, es el grado de destruc-
cion y la amenaza de ruina lo que en rigor guia la forma
restaurada, pudiendo aparecer como una falsificacion a los ojos
de un arquitecto creador. Por ejemplo, si una columna de pie-
dra que es un apoyo aislado, y que realmente carga una cubier-
ta, se encuentra en proceso de destruccion por algun proceso
quimico natural y el restaurador se ve precisado a salvar de la
ruina el edificio sustituyendo la vieja columna por otra de con-
creto, que por su resistencia y material exija un diametro sufi-
cientemente menor que el de la columna original, lo factologico
para el restaurador consistira en colar la nueva columna en el
corazoén vaciado de la original y dejar ésta en su apariencia ex-
terna primera. Lo que resulta factologico en la restauracion pue-
de, ser negativo en la creacion arquitectonica. En todo caso,
como se dice, se pide, debera definirse el programa a seguir y
no juzgar a priori, ya que el valor historico de la materia original,
cuando debe ser conservado, puede conducir a procedimientos
que, en ocasiones, son de complejidad y costo extraordinarios.
Todos sin duda conocen las fenomenales obras realizadas para
salvar, por translacion; los templos hipétreos de AbuSimbel en
Egipto y el criterio adoptado para conservar en cierta medida el
monumento. No menor interés revisten las obras que actual-
mente deben estar a punto de concluir para salvar el complejo
de Phile. Mucho habria de considerar respecto a multitud de
problemas en que aflora lo factologico.
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Concluyamos dejando bien establecido que, 1o mismo para res-
taurar que para crear los monumentos, y en general toda obra
arquitectonica, se requiere el conocimiento circunstanciado y
cientifico de la finalidad para estar en las mejores condiciones
de formular su programa, el mas amplio dominio de la técnica
edificatoria apropiada a cada caso y material y simultaneamente
un talento y criterio adecuado y con amplia formacion cultural que
lo auxilie e ilumine en su funcién de creador y de exponente de la
colectividad a que sirve.

Antes de cerrar esta platica parece oportuno dejar claramente
asentado que esta invitacion a la logica factica, que eso repre-
senta invitar a un conocimiento cientifico de las finalidades que
persigue nuestra actividad y al dominio de las técnicas, no es
actitud ya fuera del tiempo histdrico, sino, por el contrario, novi-
sima, y que aun no se sigue en nuestro medio como nueva mo-
da, porque la anterior, que ahora se acepta, en la de oposicidén
destructiva de todo valor, la de todo desconocer y todo negar,
en aquellas culturas que la generaron ha sido al fin, y muy
prontamente desechada. Quiero citar un parrafo de la trascen-
dental obra del hispano Xavier Rubert de Ventés, Teoria de la
sensibilidad, en la que alude a los nuevos rumbos que ya aflo-
ran al despuntar el séptimo decenio en que estamos: (op. cit. p.
143-144). " .....la buena nueva del existencialismo y la vanguar-
dia se ha hecho innecesaria pues, por un lado, ha sido ya asi-
milada aun por quienes ni supieron nunca de ellas y, por otro, a
la afirmacién enfatica de un desacuerdo con el mundo se ha
sustituido, la busqueda de una nueva base de acuerdo con el
mismo. Hoy se trata de contextualizar ciertos objetos o situacio-
nes para mostrarnos toda su monstruosidad sino, precisamen-
te, de contextualizar nuestro medio en el doble sentido de: 1)
buscar su orden, su propia legalidad (que no siempre coincide
con la establecida), para desde alla, 2)adaptarlo a nuestras ne-
cesi dades. Analizar primero la estructura de la realidad para
mejor reestructurarla. Actitud a la vez mas analitica y mas ope-
rativa que la del periodo existencialista en el que una poética



mas o menos confesada engarzaba confusamente estudio y ac-
cion, analisis y exhortacion. La nueva actitud podra tomar la for-
ma de neopositivismo o de analisis del lenguaje cotidiano, de
operacionalismo, de estructuralismo o de creacion de modelos
operativos, que a la vez representan la situacion y permiten tra-
bajar sobre ella. Y sus artes seran el diseno, la musica ligera, la
cinematografia, el urbanismo......".

ESQUEMA DEL PROCESO
DEL HACER ARTE
ARQUITECTONICO

MATERIA PRIMA
ESPACIOS
ARQUITECTONICOS

FIN CAUSAL
PROGRAMA

PROCEDIMIENTO
ESPECIFICO DE
TRANSFORMACION

FORMA CREADA
ARQUITECTONICA
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Lo General y lo Individual en el Programa Arquitect6nico
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Lo Individual en el Programa Arquitecténico
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5.
Formas del Valor Estético
en Arquitectura

Después de incursionar por los campos de lo factologico y de
lo util, aunque lo hayamos hecho con la precipitacion a que nos
obliga el escaso tiempo de que hemos dispuesto, al franquear
de lo estetico y aprestarnos a emprender una excursion por tan
abrupto como extenso bosque, con multitud de huecos practica-
dos en la ramazén por tantos pensadores y artistas que en todo
tiempo han intentado apoderarse de las realidades que encie-
rra, se palpa un ambiente totalmente distinto, a la vez que in-
quietante. Lo util se comprende con facilidad lo mismo cuando
se refiere a lo habitable como necesidad fisicobiologica que a lo
mecanico-edificatorio; ambos aspectos pueden inclusive mate-
matizar sus exigencias y comprobar con el mismo medio mate-
matico la adecuacion de las formas elegidas. No menos facil es
verificar lo factolégico en relacion con el programa particular de
una obra y la concordancia entre forma y medios constructivos
empleados. Mas, al penetrar en el campo de lo estético, surgen
una serie de preguntas y dudas que el arquitecto supone han
sido ya resueltas por |la estética y la teoria del arte, cuando en
realidad siguen siendo problema. Como el arquitecto no es un
experto en estas ciencias, habitualmente desconoce el estado
de avance en que se encuentran. El estético aleman Odebrecht
dice en /la estetica contemporanea: "La estética, que... es un in-
tento de aprehender por medio del pensamiento lo que es ina-
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prehensible por medio del pensamiento y esta condenada por
ello a trabajar en un dominio extrano que no se deja arrebatar la
llave para entrar en €l, sigue sin superar el estadio enciclopedi-
co, que es el estadio infantil de una ciencia". (Op. cit. p.13.
UNAM. 1942).

Quizas el impacto que han producido en la mayoria, las ideas
mal digeridas del funcionalismo de los anos veinte y la herencia
que nuestro siglo recibié de la tesis tecnogenética del arte de
Godofredo Semper, sea el causante del desconcierto que sien-
te el arquitecto cuando se mencionan los valores estéticos en
arquitectura o se exponen las formas milenarias en que se re-
alizan. Se huye de ellos en lo tedrico porque se huyen en la
practica, soélo el artista unido al técnico puede buscarlos y reali-
zarlos.

Por otra parte, facilmente se camprende que estas platicas
sean una introduccién al estudio de los temas que las motivan y
por tanto, su extension impide mencionar asi sea enumerativa-
mente, la enorme cantidad de conocimientos de que actual-
mente pueda disponerse para mejor comprenderlo. Es de
desear que nuestro tan breve recorrido despierte al menos el
interés por estudiar lo que se atisba y haga surgir cada vez ma-
yor numero de preguntas y de dudas, que obviamente no en-
contraran aqui satisfactorias respuestas porque exigen entrar a
cuestiones de la ciencia estética o de la del arte y ambas exi-
gen obviamente una especializacién, vamos a contentarnos con
una vision menos que panoramica de las formas de realidad en
que a través de los tiempos se ha aprehendido la expresion del
valor capital estetico que es lo bello, sin dejar de recordar a al-
gunos de los mas certeros tratadistas y, necesariamente, deter-
minados conceptos tradicionales en que se han apoyado.

Debe tenerse presente que desde Vitrubio la belleza-venustas
ha sido conceptuada como una validez inexcusable para toda
obra de arquitectura y que hasta nuestro siglo, en una u otra



modalidad, sigue siéndolo y en este preciso momento, al hablar
del "arte implicado" se le concede importancia capital, ya que
esta pregonando su indispensable concurrencia con las demas
finalidades extraestéticas o "situaciones", sean estas utilitarias,
factologicas o sociales. En determinados momentos se ha lle-
gado a La confusion entre lo util y lo estético positivo o entre lo
social y lo estético, pero al tener presentes las categorias onti-
cas de los valores, facilmente se advierte el error, ya que cada
esfera es autdbnama, y al concurrir en un objeto determinado, no
pierde su autonomia. Asi, una prenda de vestir puede ser util en
grado sumo, por ejemplo una capa impermeable, y sin embargo
puede ser simultaneamente fea, por su color, su estado de uso
0 por su desgarbada figura. De igual modo que en la naturaleza
los ojos sanos son inmensamente Utiles, y solo algunos resul-
tan bellos; dependiendo su belleza del color, dimensiones, pro-
porciones, simetria y caracteristicas.

Las actuales teorias acerca del arte implicado tratan precisa-
mente de obtener la concurrencia armonica de los diversos va-
lores de las formas: que resuelvan su programa, si, pero que lo
resuelvan en sus diversas exigencias. Las consecuencias a que
llevan estas ideas intentan obtener en las diversas artes y sus
obras, la armonica concurrencia que obtuvo el arte helénico del
siglo V, en el que lo mismo un templo que una armadura, una
espada, una vasija o una tunica, aun cuando tenian formas
adecuadas a una funcion util obtuvieron una elevada validez de
belleza. En torno a estas ideas y aspiraciones habria mucho, y
muy interesante que decir y que discutir; tan sélo hay que dejarlo
apuntado, ya que esta idea del arte implicado que apenas se esta
exponiendo en los centros europeos de avanzada, coincide con la
tesis que venimos sustentando desde hace un decenio con el
nombre de integracion axiolégica de lo arquitectonico, que signifi-
ca, como espero ya se haya comprendido, que las valideces esté-
ticas, sociales, factologicas y utiles al concurrir en una forma
arquitectonica deben conformarla, y no simplemente informarla
con agregados que obedezcan a uno solo o varios de los valores

53



54

y no a todos sin la unidad que, como veremos, es condicion si-
ne qua non para toda auténtica obra arquitecténica.

Como podra colegirse se vuelve a poner en boga la unidad en
los valores, sélo que a diferencia de otros tiempos, ahora se
cuenta con los estudios acerca de la estructura ontica del valor
y es facil aceptar la concurrencia de varios valores en un deter-
minado objeto sin necesidad de confundir unos con otros. Per-
mitaseme una cita mas de la obra Lo verdadero, lo bueno y lo
bello de Erich Kahler, que refiriéendose a los tres valores deno-
minados culturales, necesariamente incluye las diversas expre-
siones de la cultura, y por lo tanto la arquitectura que es una de
ellas. "Encontramos una intrinseca relacion y correspondencia
entre los valores basicos, no soélo en su origen sino a traves de
las épocas. Los tres apuntan, en sus maneras caracteristicamente
diferentes, a la armonia, unidad y progreso de la vida. Ya sea que
lo bueno se entienda como amor, 0 como lo mas y mas general, 0
como conformidad con uno mismo y con la naturaleza césmica; ya
sea que lo bello se considere como armonia en amplitud o como
armonia en profundidad; ya sea que lo verdadero asuma la signifi-
cacion de exactitud, consistencia o autenticidad, el significado
ultimo es el mismo; es concordia, unidad, totalidad, que refleja
la disposicion de la forma organica: ... Dos motivos aparecen
particularmente en todos ellos como los Unicos aspectos diversos
de un postulado comun. Uno es el antiguo concepto de eudaimo-
nia, el cual, en el sentido de la concordancia favorable con la natu-
raleza propia y con el orden del cosmos, es buscada como lo
bueno,... es vista camo constituyente de lo bello; y en el sentido de
la autenticidad, es idéntica a la verdad existencial. El otro motivo
es la esparcida concepcion, en realidad el sentimiento, de una ca-
pacidad creativa inspiradora de la vida en |la bondad, la verdad y la
belleza, conjuntamente”. (Op. cit. p.33 UNAM.1965).

Cuando se estudien la historia y la teoria de nuestro arte, se
comprueba en las obras relevantes la existencia de la unidad
con que concurren los diversos valores que integran el arquitec-



tonico, y la presencia de ciertas cualidades objetivas que son
propiamente formas de realidad del valor estético. Estas formas
de realidad constituyen uno de los mayores temas que investi-
gan las teorias del arte en general y las especiales, como la de
la arquitectura, llegando a la confirmacion actual de antiguos y
centenarios conocimientos y al descubrimiento de otros que ha-
bian permanecido por mas de un siglo impenetrables, como su-
cede con los relativos a los trazos reguladores de la proporcion
de que hemos de hablar posteriormente. Por ahora hay que se-
nalar que no solo los mencionados trazos se han encontrado
relacionados con la armonia que rige al cosmos en todas sus
manifestaciones, sino también otras formas que se palpan en
las creaciones humanas de las artes figurativas, de la poesia y
de la musica, para llevar al convencimiento de que, al igual que
la proporcidn, se han perseguido y conquistado por un arraigo
del hombre al mismo cosmos de que es parte que, al sublimar-
se en el artista creador y el gustador, lo incorpora y lo afirma
dentro de la mas amplia libertad estilistica. Esta armonia es la
trama sobre la que se borda la unidad del universo. Segura-
mente Pitagoras inventd la palabra "cosmos", que significaba
orden, para designar el mundo que, tan manifiestamente, se le
mostraba organizado y normado armonicamente. Los pitagori-
cos penetraton en el reino de la armonia por medio de |la geo-
metria, a la que consideraron no como una ciencia matematica,
segun la entendemos ahora, sino como un medio de introducirse
en los arcanos de la divinidad creadora. Interpretada esta armonia
de un modo o de otro, el hecho es que se ha comprobado que
existe en las obras consideradas "maestras" en todas las artes, lo
mismo en las producidas hace milenios que en las de reciente
creacion. También se ha verificado que en los seres de la natura-
leza existe esa armonia que empalma con la que se manifiesta
en las obras del arte humano, coincidiendo en parte con ellay
en otras obedeciendo a razones geomeétricas diferentes pero, a
la postre, exhibiendo una serie de proporciones que obtienen la
unidad dentro de una rica variedad de elementos y de formas.
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Sin poder penetrar mas en tan apasionante tema, llevamos a
nuestro criterio la idea de que el concepto de lo bello, tan huidi-
zo y tan perseguido en el plano del pensamiento, se ha objeti-
vado en las obras salientes de la arquitectura y de las artes en
el plano practico de la creacion, alimentado sin duda por el ma-
yor arraigo al cosmos que posea su autor, y por una intuicion
creadora que, basada en ese arraigo, responde a ciertas es-
tructuras fisioldgico-psiquicas naturales que lo impelen a lograr
en sus obras aquella armonia que le place y plasma sus ansias
creadoras. Se han intentado explicaciones cientificas de este
fendmeno, como las realizadas por el investigador y estético
servio Miloutine Borisavlievitoh y otros; mas no se ha llegado
aun a conclusiones suficientes como para develar el misterio
mismo de alcanzar esa armonia sin abdicar a la libertad creati-
va y a la originalidad. No hay que ignorar las notables conquis-
tas de la Cibernética ni dejar, de observar que, hasta hoy, no
han podido ser sustituidos por calculos matematicos, los juicios
y gustos libres e inteligentes de quienes elaboraron los progra-
mas y las constantes en los que se apoyan las aplicaciones que
practican otros técnicos. Notese que, de hecho se aprovecha el
criterio y la experiencia de un grupo de especialistas que lo po-
nen al servicio de otros que estan en posibilidad de manipular-
los a traves de formulas y de computadoras. En rigor, se ahorra
tiempo al costo de renunciar a la libertad individual de criterio y
de creacién de quienes aplican los nuevos sistemas para resol-
ver sus problemas.

Desde el siglo pasado, tratadistas de arquitectura y numerosos
estéticos y artistas tuvieron gran interés por estudiar en las
obras de arquitectura conceptuadas de maestras, o que cam-
peaba de comun en todas ellas, con el propdsito de mejor com-
prender |la esencia de la actividad que las ha producido. Como
consecuencia inmediata, se perseguian orientaciones practicas
para juzgar sus obras y para orientar sus creaciones. El interés
por estos estudios, lejos de haber decaido en nuestro siglo, se
ha visto acrecentado y estimulado por los notables resultados



de las investigaciones realizadas desde el comienzo de la cen-
turia hasta el ultimo decenio. En ningun caso se ha discutido si
"lo bello" deba o no considerarse en las obras estudiadas, ya
que se considera una de las finalidades incorporadas a la esen-
cia historica de arquitectura; lo que se intenta descubrir es la
huella objetiva de lo bello y de la armonia que permite penetrar
en el misterio que representa el por que se califican de bellas
determinadas obras a través de las edades. Como desde tiem-
pos remotos, la geometria se maneja ahora como instrumentc
de andlisis para determinar la presencia de invariantes formales
en los trazos directrices de las obras estudiadas. En todos los
estudios obviamente se sustentan, de hecho, doctrinas discuti-
das por la estetica filosofica que algunos investigadores invo-
can, otras discuten, y los demas consideran ajenas a sus
particulares especialidades. No debe olvidarse esta circunstan-
cia.

Dados los propésitos, de meras exposiciones resumidas, que
tienen estas platicas y no solo la desmesurada extension de los
temas que se mencionan, sino también la preparacion y expe-
riencia profesionales de a quienes se dedican, nos concreta-
mos a enumerar las formas de valor mas aceptadas, y una que
otra consideracion que pueda ser util rememorar.

Se dispone actualmente de numerosos estudios publicados que
enfocan todas o alguna de las formas de realidad de los valores
estéticos arquitectonicos; algunos llenan varios volumenes y en
general, todos son de positivo interés para quienes enfoquen
esta clase de estudios tedricos y aun para quienes desean una
mejor iluminacion de su camino como creadores. Sin embargo,
aun en estos mismos estudios, el camino mejor para penetrar
en los arcanos de lo estético es partir del analisis de las obras
mismas después de gustarlas. En la musica, en la poesia y en
las otras artes, no se procede de otro modo si es que se busca
un concepto mas dinamico y practico que no sea simplemente
de exposicion tedrica.
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La forma clave de todas las otras formas o valores es "la com-
posicidon", asi se le llame ahora diseno en las escuelas, para
huir de la tradicion formal e infructuosamente de los estudios
tedricos. Componer es combinar armonicamente los elementos
de un arte para obtener un todo, de igual modo que en la natu-
raleza los seres vivos son un complejo de partes relacionadas
entre si y con el organismo en su totalidad; cada érgano esta de
tal modo estructurado que vive por y para el organismo total.
Este es el ideal de toda composicion: alcanzar, en suma, la uni-
dad organica; que cada parte sea imprescindible en el conjunto
de la obra. La unidad y la armonia surgen como cualidades o
valores al considerar la esencia de la composicion.

Borisavlievitch dice en su Esteética cientifica de la arquitectura,
"La armonia es, sin ninguna duda, uno de los mas importantes
factores de la estética arquitectonica. Se refiere al conjunto de
una obra y no, como la proporcion...; en fin, es sinonimo de
"unidad" y de belleza de una obra. Filolao ha sostenido que to-
do esta ligado por medio de la armonia y esta es la 'consonan-
cia’ en la "disonancia", la 'unidad’ en la variedad'.... ;qué
representa este juego de conceptos?... ,sabemos que es la ar-
monia?. Absolutamente no. "(Op. cit. Paris 1954. p.167). Si no
alcanza una definicion de armonia, la estudia amplisimamente
en numerosos casos llegando a establecer dos leyes, que a su
entender la han gobernado en todos los tiempos: la de "lo mis-
mo" o igualdad y la de "lo semejante”. La primera se refiere a la
repeticion de una misma forma en una composicion, "es un rit-
mo de formas iguales y de espacios intermedios iguales”; la se-
gunda alude a "la unidad de formas diversas pero semejantes”,
Toma el Partendn como ejemplo de la primera ley, y la catedral
gotica de la segunda.

Si se recuerdan las categorias onticas de los valores expuestos
por Scheler y sus seguidores como Garcia Morente, se com-
prendera porqué todas las evidencias encontradas por los teori-
cos y los estéticos se hacen tan imposibles de demostrar y sélo



se muestran y discuten, aunque se traten de comprobar.

Si la armonia, segun la cita anterior, sintetiza la simetria, la si-
metria el ritmo y la proporcidn, y es sinénimo de unidad y de be-
lleza, puede conjuntarse que todas las formas de realidad de lo
estético en arquitectura son factores indispensables para obte-
ner armonia y, con ella, unidad y, con ambas, una composicion.

Aparte de estas formas enumeradas, existen otras que también
estan presentes en las obras con positiva validez arquitectonica
y estética, solo que se refieren no a una sola obra como las an-
teriores, sino a un conjunto. Estas son el estilo, que comunica
unidad al conjunto de creaciones que se producen en un espa-
cio geografico determinado y en un tiempo historico también
delimitado, ambos con extension muy diversa y muy variable,
segun las circunstancias. También el caracter es un generador
de unidad en ciertos tipos de obras con destinos iguales ubica-
das en determinados espacios y tiempos histoéricos. Estas dos
formas, estilo y caracter se encuentran indistintamente en edifi-
caciones con valor estético positivo, neutro o francamente negati-
vo, por lo que convendra ocuparse de estas formas en proximas
sesiones.

La simetria arquitectonica tiene su origen como nombre y en cier-
ta manera también en su esencia, en la simetria geométrica,
debiendo advertirse que la simetria griega mencionada por Vi-
trubio no es lo que ahora entendemos en nuestra geometria, ya
que aquélla se referia mas bien a lo que ahora denominamos
proporcién; etimolégicamente |la palabra simetria se forma con
las raices aun que significa con y metros que es medida, en su-.
ma, con medidas armonicamente relacionadas, o sea con razo-
nes geométricas comunes. La simetria supone la existencia de
ejes de simetria, sean estos lineales, planos o reducidos a un
foco. En arquitectura, la simetria exige como condicion la con-
comitancia del espectador, por lo que si no se ven simétricos
unos elementos respecto a otros, aunque geomeétricamente exista

59



60

simetria entre ellos, no cuentan como simeétricos, y a la inversa,
si unos elementos se ven como simétricos y en la realidad la si-
metria geométrica no existe, arquitecténicamente lo son. Multi-
tud de casos pueden observarse en nuestras arquitecturas y
son por demas ampliamente conocidos, por lo que tan sélo
apuntamos la observacion.

La asimetria no es la falta absoluta de ejes, porque aun en las
camposiciones mas asimetricas en conjunto se dan ejes parcia-
les, véase por ejemplo el templo de Ronchamp de Le Corbu-
sier. En este tipo de composiciones asimétricas, se emplean las
partes que las integran para obtener la unidad a través del con-
traste, la claridad en las disposiciones, y como muy importante
lazo de unidn, la proporcion regida por un mismo tema armoni-
co o razén geometrica. No puede generalizarse ningun tipo de
disposicion formal porque las combinaciones de las partes son
ilimitadas, como lo muestra |a historia de la arquitectura, lo uni-
co generalizable es la presencia, en todas las grandes creacio-
nes, de lo que hemos denominado con los estéticos formas de
realidad de lo estetico y que hemos ya enumerado en sus mas
comunes denominaciones.

Al tratar de la composicion, surge de inmediato una palabra
usual en nuestro léxico: el partido. Es la disposicion que en ge-
neral adoptan las partes que se combinan para obtener la obra.
Una sencilla observacion, que da lugar a multitud de considera-
ciones, consiste en afirmar que los partidos son una conse-
cuencia de los "programas" particular y general de las obras,
que se anclan en aspectos de la cultura que se da en un sitio
geografico y en un tiempo historico. La estructura de los progra-
mas arquitectonicos hace ver la profunda vinculacion que tienen
con dicha cultura, y dentro de esta, con las vivencias individuales
del autor de una obra particular. No puede desligarse el partido ar-
quitectonico adoptado, por ejemplo, en un templo griego como el
de Pestum, de la cultura helenistica que lo produce en la penin-
sula italiana, como tampoco el que adoptan multitud de peque-



nos templos populares virreinales en nuestro pais de la cultura
que caracteriza los siglos XVI a XVIII mexicanos de que son au-
téntica expresion. Es claro que no suponen estas afirmaciones
que los partidos sean consecuencia necesaria, o sea una forma
unica e ineludible del programa que resuelven sino que se en-
raizan en el programa general al alcanzar la forma selecciona-
da por el creador dentro de la amplia delimitacion que aquél
significa.

El ritmo es practicado en las arquitectura de todos los tiempos y
sitios. Es una repeticion de elementos y de vacios intermedios o
de otros elementos con que se alternan para producir al ritmo.
Ha sido y sigue siendo una de las bases mas usuales para al-
canzar la unidad y por ello, uno de los sistemas que por su sen-
cillez, mas favorecen la monotonia y hasta una validez estética
negativa. Se hace necesaria, como en todos los aspectos de la
composicion, la presencia de un talento compositivo que obten-
ga la organizacion armonica con claridad y contraste.

ANEXO

Las formas del valor estético en lo arquitectonico. La composi-
cion. Principales formas de lo estético: Partido, Unidad, Clari-
dad, Contraste, Simetria.

El estudio de las formas del valor estético nos presenta dos po-
sibles caminos a seguir: uno eminentemente dialéctico apoyado
en la estética y otro practico o experimental, apoyado en las for-
mas que se nos dan como bellas. Desde luego que ambos pue-
den desenvolverse con rigorismo cientifico o concretarse a lo
sustancial y elemental.
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Seria de desear poder abarcar ambos procedimientos, sélo que
exigen una preparacion suficientemente amplia en materia es-
tética y tiempo igualmente holgado. El proposito de estas notas
es llevar al arquitecto a la comprension de la actividad a que
consagra su vida profesional.

La estética pura trata de explicarnos la esencia de los valores
esteticos, 1o mismo ante objetos naturales, que ante los crea-
dos por el hombre, particularmente en |la obra de arte. Estudia
los fendmenos del gusto estético, de la creacion artistica y de la
estructura del arte de las diversas artes. Por ultimo, explora la
cultura estética y su proyeccion en la vida contemporanea. Fa-
cilmente se comprende que con acerbo tal, la explicacion de las
formas estéticas arquitectonicas se expedite, mas no queda re-
suelta en el aspecto, digamos, objetivo o practico que exige el
artista.

Existen en efecto, una serie de obras escritas por artistas que
tratan precisamente de alcanzar la comprension mas por la
contemplacién de las obras valoradas como bellas que por el
razonamiento filosofico. No intentan descubrir una preceptiva,
ni menos establecer un recetario apto para suplir la falta de ta-
lento creativo en el aspirante a artista, sino explorar los medios
mismos que ellos utilizan y orientar su criterio de belleza. No es
dificil, por lo tanto, que en muchos de estos escritos se encuen-
tren opiniones adversas al estudio de la ciencia estética, al con-
fundir el papel que le corresponde con el que desea asignarsele
en el terreno practico del artista.

Iniciaremos nuestra elemental excursion, analizando brevemen-
te dos de las ideas que han proyectado su impacto hasta nues-
tro dias y que muy directamente proceden de dos grandes
maestros y tratadistas franceses del pasado siglo. Una de estas
ideas consiste en condicionar lo bello en arquitectura a lo bue-
no o Uutil y conveniente; y la otra, en condicionar también lo bello
arquitectonico, solo que a la verdad. La primera tesis estructura



el tratado de Leonce Reynaud (1850), la segunda el de Julien
Guadet, de (1900).

Ambas obras fueron texto de consulta en las principales escue-
las del mundo. La de Guadet sigue reeditandose y se encuentra
corrientemente en las librerias especlalizadas de Nueva York,
Londres y Paris. Sin embargo, a pesar de las fechas en que se
escriben, sustentan doctrinas estéeticas apoyadas en dos defini-
ciones clasicas de la filosofia platdnica. En 1850, las doctrinas
avanzaban hacia una ciencia totalmente nueva. Cuando se edi-
ta la cuarta edicion de Reynaud, en 1875, las ideas en cuanto a
ciencia del arte siguen ya caminos que superan a las primitivas
0 antiguas griegas, lo mismo que a las escolasticas, en vias de
renovacion en esos anos. Como se vera, se consideran, cons-
ciente o inconscientemente, supuestamente actuales.

Los conocimientos elementales que deben poseerse a estas altu-
ras de nuestro curso son suficientes para emprender una breve
critica de ambas posturas, pues nos permitiran dilucidar los dos
principales conflictos que se siguen suscitando en la practica y en
las incipientes discusiones entre arquitectos profesionalmente acti-
vos pero apartados de los estudios especializados.

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

La arquitectura, como las otras artes, tienen sus condiciones

particulares de existencia, nace de las necesidades materiales:

lo util es su primera finalidad, requiere que todas sus obras ma-
nifiesten ser utiles. Tales son las primeras condiciones que debe
satifacer una obra de arquitectura para despertar en nosotros el
sentido de lo bello" (Introduccion. 1875) Cita esta frase de Platon:
"Esta es una cosa que llamo fea porque no se enfoca sino a lo
agradable, descuidando lo bueno". Condiciona asi lo bello en ar-
quitectura a lo bueno, lo util a lo conveniente.
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Alrededor de 1925, varios arquitectos connotados, se pronun-
cian de nuevo por este concepto. Suponen, en su empeno por
conquistar las nuevas formas que intuyen creativamente con
tanta claridad, que son defendibles en el terreno de lo estético
esgrimiendo iguales apoyos que Reynaud y otros criticos estéti-
cos como el aleman Godofredo Semper, cuya teoria técnico-ge-
nética del arte habia ocupado la atencién de los especialistas a
fines del siglo pasado.

En las explicaciones acerca de la ontologia de los valores, lo
mismo que al tratar de lo util, pudimos ver que las esferas de lo
estético y de los otros valores son autdonomas entre si, y que
concurriendo lo util con otras formas del valor, entre ellas el es-
tético, para integrar lo arquitectonico o pueden condicionarse
entre si porque conservan su independencia, sélo condicionan
con su concurrencia lo arquitectdnico. Una columna que resiste
la carga que opera sobre ella, es util, y por ese soélo hecho ;re-
sulta necesariamente bella? Nuestra cotidiana experiencia en el
taller de composicién nos hace ver que ante soluciones utiles y
convenientes, el arquitecto opta por aquella que resuelva mejor
el complejo problema arquitecténico y preciamente en sentido
practico; elige la solucién que le parezca mas acorde con su
personal criterio compositivo.

En la naturaleza encontramos claramente esta autonomia que
es fundamental para normar el criterio: todos los 0jos sanos y
normales son utiles, 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
valorar lo bello.

Asi acontece con las formas arquitectdnicas: requieren la satis-
faccion plena y cabal de los diversos valores para resultar ar-
quitectdnicas, pero no la satisfaccion parcial, porque de ser el
valor estético negativo, lo arquitectonico se desintegra.

El otro gran maestro francés a que nos hemos referido, Julien



Guadet, establece que la verdad y la sinceridad son condicion
en lo arquitectonico para alcanzar la belleza. Dice concreta-
mente en su conocida obra: "Lo bello es el esplendor de |a ver-
dad. El arte es el medio dado al hombre para producir lo bello;
el arte es, pues, la persecucion de lo bello en lo verdadero y por
lo verdadero" (1.99). La definicion que da de lo bello, es la atri-
buida a Platon y su escuela: Splendor veris. Consideraciones
similares a las hechas en los parrafos anteriores, nos hacen ver
la confusion entre un valor estético y otro logico, que segun lo
ya visto anteriormente no puede referirse mas que al conocimien-
to. Concediendo, no obstante, que pueda tomarse |la verdad como
una palabra multivoca y que con ella se trate de significar la logica
del hacer, tampoco cabe la confusion, y menos la supeditacion de
lo bello a lo que es simplemente acorde con fin y medio.

Esta consideracion abre un campo lo suficientemente amplio y
profundo para adentrarse en él. Prefiramos un simil: Si una obra
maestra de la arquitectura por ejemplo el Petit Trianon de Versa-
lles, se reproduce en otro sitio a la misma escala, pero construido
en estuco en vez de en mamposteria como sea el original, la obra
asi reproducida pierde su valor estético, porque sus formas estan
enganando al espectador dandole apariencias optico-hapticas de
piedra, cuando no hay sino estuco sobre tela de alambre y made-
ra; cuando las columnas son huecas y no tienen la resistencia de
las originales? ;Han perdido por eso su belleza fisica?. Es claro
que no, lo que sucede con la reproduccion, es que al desintegrar
sus valores arquitectonicos, pues la logica del hacer ya no esta
presente, ni la utilidad tampoco, ni menos la funcion social, solo
vale plasticamente, como forma éptica, armoénica, estética 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,
la légica hacedera que decimos nosotros muestra que no puede
condicionar lo bello, sino integrar, al lado de otros valores, lo arqui-
tecténico.

De capital importancia resulta, entonces, entender que la perse-
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guida sinceridad, al lograrse, no da belleza. La belleza de la
obra estara en la composicion, en la perfecta armonia de las
partes y del conjunto con la misteriosa ley de las proporciones
esteticas, seguramente de raigamen cosmico.

Antes de proseguir, convendria echar una ojeada a algunas defini-
ciones histéricas, para marcar el camino que necesariamente segui-
remos. Ademas de la definicion agustiniana que ocasionalmente
mencionamos, conviene tener a la vista la de Santo Tomas: Splen-
dor Formae. La que di6 Hegel, a fines del siglo XVIII, "manifestacion
sensible de la idea" que asienta que los objetos no son bellos en si,
si no dejan traslucir una idea. Para Schopennauer, lo bello no esta
en la idea propiamente dicha, sino en su expresion, dice: "La belleza
es la expresion de una idea". Schelling la 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 in-
terpretar, en términos de su propio arte, esplendor, forma, manifes-
tacion sensible, expresion y unidad. Las explicaciones pueden
hacerle mejor lo que en su campo cotidiano esta intuyendo sin racio-
cinio, con esa caracteristica propiedad que tienen las intuiciones es-
téticas para pasar directamente a la forma artistica.

Si penetrasemos en los terrenos de la estética actual o sea la
que en nuestros dias se discuta, faciimente nos extraviariamos,
por las divergentes filosofias en que se apoya. Objetivistas,
subjetivistas, relativistas, espiritualistas, nos harian sin duda
lanzarnos a estudios mas amplios y a sustentarlos en otras dis-
ciplinas conexas con la estética. Sin embargo, en todas las co-
rrientes encontramos un acuerdo: coinciden que todo arte
posea medios y situaciones. Los medios le sirven de instrumen-
to material para construir sus obras de arte y hacerlas accesi-
bles a los otros hombres. Las situaciones constituyen la
tematica o pretexto de la creacion. También estan mas o me-
nos acordes en conceder a los medios un valor instrumental
que consideran poco explorado y con posible capacidad para,
por ellos, alcanzar un atisbo, quizas insospechadamente nuevo,



que da luz en la comprension del arte, de la creacion y de lo be-
llo.

Interesante ejemplo es la original Teoria Fisioldgica de la Arqui-
tectura, de Miloutine Borissavlievitch, basada en la teoria de la
introyeccidn o proyeccion sentimental (Einfihlung) y que intenta
encontrar la explicacion de la belleza arquitectdnica a traves de
la fisiologia del ojo humano, Esta teoria, expuesta por su autor
en varias publicaciones desde 1925, es sustentada también en
sus nuevas obras como Estética Cientifica de la Arquitectura,
Paris 1954.

Consideremos ahora las formas del valor estético en arquitectu-
ra, intentando mas su aprehensién meramente plastica que su
comprension teorética y, sin que por esto dejemos de afirmar
qgue aun en este tipo de aprehension estético-optica, caben pa-
rejas discusiones a las que, en lo estético filosofico, apasionan
a los especialistas. Lo primero que se ha descubierto como for-
ma inicial es la compuesta, la que resulta de componer.

Componer, 1o mismo en el campo nuestro que en todas las ar-
tes, es combinar los medios propios de un arte en sentido de
una expresion estética. Si la composicion no alcanza armonia
en su combinacion, no hay expresion estética y por lo mismo,
no habra composicion, sino yuxtaposicion de medios. Esta idea
ha sido poéticamente expresada por el pensador francés con-
temporaneo Paul Valcry en su Eupalinos o el arquitecto, que
adoptando la forma dialogada griega, hace hablar a Socrates
con Fedro en el Olimpo, recordando en su vida corporea a Eu-
palinos, un arquitecto amigo de Fedro: dice Fedro a Socrates:
"...Dime, (ya que eres tan sensible a los efectos de la arquitec-
tura) ¢ no has observado, al pasearte por esta ciudad, que entre
los edificios que la constituyen algunos son mudos, otros ha-
blan, y en fin, otros, los mas raros cantan? No es su destino, ni
siquiera su forma general lo que los anima o lo que los reduce
al silencio. Obedece al talento de su constructor o bien al favor
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de las Musas. Ahora que me lo haces notar, lo comprendo
(agrega Sécrates). (Prosigue Fedro) Los edificos que no hablan
ni cantan no merecen sino desdén, son cosa muerta, jerarqui-
camente son inferiores a esos montones de piedras que vuel-
can los carros de los contratistas, y que al menos, divierten al
0jo sagaz por el orden accidental que adquieren al 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 cautivos... Esos por-
ticos de mercaderes, esos tribunales y esas carceles, hablan
con lenguaje mas claro cuando sus constructores los han reali-
zado con la habilidad necesaria. Al final de este parrafo, Socra-
tes dice "Mi carcel no era tan terrible... Me parece que era un
lugar sin caracter y en si mismo indiferente".

La obra que acabamos de citar, desarrolla en forma poética una
teoria estética de nuestro arte, naturalmente para quien sepa
encontrar entre el nutrido dialogo platonico, las mas puras ideas
acerca de la estructura de la arquitectura y de su creacion. Los
parrafos transcritos valen por cualquier amplia explicacion que
se haga acerca de lo que es componer y de |o que no es sino,
como antes se dijo, yuxtaponer. Pero a la vez, toca otro impor-
tante punto: el caracter. Aquellos monumentos que hablan de
su destino tienen caracter, mas si bién se ve, este exige cierta
reflexion y cierto conocimiento de lo que significa el destino de
tal monumento. Si la composicidn es una operacion, verdadero
procedimiento de las artes que exige la armonica combinacion
de los medios en arquitectura, hay que senalar, desde luego y
con énfasis, lo que denominamos partido: la disposicidn relativa
que en conjunto adquieren las diversas partes o espacios com-
binados. Los partidos o pueden juzgarse sélo a través de sus
representaciones convencionales, como habitualmente se hace
en la ensenanza de taller o en el lenguaje corriente de la profe-
sion, los partidos deben ser entendidos a través de las repre-
sentaciones dibujadas, imaginando la obra ya realizada, viva,
como se estild decir hace unos cuantos anos, con sus dimen-



siones reales, con su color y texturas propias, con sus espacios
habitables, iluminados y envolviéendonos; con nosotros, los que
gozamos la obra, viviéndola, en suma, en la imaginacion.

¢, Como juzgar una composicion musical escrita en un pentagra-
ma, sin imaginar la calidad del sonido emitido por los instrumen-
tos para que ha sido creada, y sin imaginar también el volumen
y sentirnos envueltos por la totalidad de las emisiones sonoro-
musicales? Los partidos reducidos a semejanza en planta con
letras, H, L, E, |, etc. deben entenderse como simbolismos peli-
grosos, 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 la forma ar-
quitectonica asi, viva como se explica, pero ese habito, cuando
se convierte en virtud, da frutos de arte; claro esta que siempre
y cuando el arquitecto sea técnico y artista como lo exige toda
creacion.

Los partidos arquitectdnicos no se escogen al azar, como quien
ante un muestrario de telas elige la 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 la ubicacién geografico local, hasta las condicio-
nes econdmico-sociales. Cuando se estudia un problema y se
formula el programa, se esta iniciando la composiciéon porque
se esta ordenando, en sentido de lo plastico, un conjunto de
exigencias y necesidades que, si bien son concurrentes en lo
vital, estan, al analizarse, dandosenos como multiples indivi-
dualidades que esperan la organizacion, ia unificacion, en la
obra a crear, a componer, en suma. Estas palabras, organizar y
unificar, pueden ser sindnimos en la composicion, pues ambas
significan componer o combinar partes de modo de obtener un
solo organismo, un organismo que se inspire en los organismos
vivos de la naturaleza que ostentan la leccion mas acabada de
composicion que puede encontrar el artista. No es, como decia
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Guadet, que "para el pintor y el escultor lo verdadero esta en el
mundo exterior; para nosotros reside en nosotros mismos", refi-
riendose a que el pintor y el escultor encontraban en sus mode-
los naturales la fuente de la verdad, pues estas ideas han sido
definitivamente superadas por el actual concepto del arte; para
nosotros, o sea los arquitectos, la naturaleza, los organismos
vivientes o el mundo fisico inanimado pero movil, nos ensenan
como lograr la perfecta unidad y qué es el organismo ante el ér-
gano y su funcién fisiolégica y cémo se alcanza, en lo plastico,
la belleza, que se nos presenta asi, de una vez, y al reflexionar
sobre la impresion o la emocion estética, nos sentimos atraidos
por alguna de aquellas formulas que nos han legado pensado-
res o estéticos de grandes capacidades. Recordamos las frases
agustinianas de "unidad en la variedad" y de esplendor del or-
den". Ciertamente que sin dejar de reconocer que lo bello resi-
de en nosotros y en las cosas a la vez, y de modo no
claramente dilucidado hasta hoy por las estéticas, gran talento
tiene sus puntos de vista no totales respecto a la verdad ontica,
pero al menos nos proporciona una vision parcial que dia a dia
nos permitira sumar con otras para acercarse a la inalcanzable
integra vision que solo reside en la divinidad. Trairiamos aqui el
recuerdo de la doctrina orteguiana del Perpectivismo o de los
Puntos de vista, que nos daria luz, mas no podemos alargar in-
definidamente nuestra enumeracion.

Esta unidad no es otra, en esencia, que lo que ahora llaman or-
ganico, siguiendo a quien la ha puesto en voga; Frank Lloyd
Wright. Para este gran arquitecto contemporaneo es la relacion
de las partes con el todo, y de éste con aquéllas. Atisbando las
composiciones que consideramos encontrar que alcanzan la
belleza por medio de ciertas formas, quizas valores e indicios
de este valor (no podria pronunciarme por ahora por ninguna
observacion). Estas formas, en la unidad se presentan como
claridad, contraste, axialidad, simetria, ritmoy repeticion. Todas
concurriendo hacia la unidad organica, ordenada arménicamen-
te pero en sentido plastico, bello.



Al estudiar la naturaleza y estructura de los Programas, veia-
mos cdmo en cada problema existe un elemento fisondomico
que rige: En la composicion, por la elemental légica del hacer,
este elemento se convierte en el regente de la composicion. Ri-
ge asi la ordenacion para obtener la unidad. No deben tomarse
las sencillas explicaciones que se dan en torno a estos temas ni
como exhautivas, ni menos aun como reglas ciegas, o peor aun
como recetas utiles a quien carece del necesario genio creati-
vo. Por esta causa, huimos de entrar en honduras y preferimos
que la contemplacion de las obras mismas, cosa las mas de las
veces irrealizable y |la meditacion personal de cada quien, le lle-
ve las luces que necesita para orientar su criterio de belleza y
estimular es lo primordial su ansia creadora.

El elemento regente de la composicion ejerce, efectivamente,
su imperio sobre todos los espacios compuestos. No significa
esto que volumeétricamente sea el mayor o el dominante, sino
que rige de muy diversa manera, segun el problema. Estudien-
se por ejemplo dos obras ya clasicas en las explicaciones que
hacemos; el Palacio del Escorial dirigido por el genial arquitecto
espanol Juan de Herrera para el emperador Felipe Il, 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 la aristocracia y del mo-
mento historico que vive. Los programas de ambos monu-
mentos son del mismo género, palacio; pero los totales
programas particulares y los generales de ambos se alejan en-
tre si, a medida que detallan sus correspondientes exigencias y
orientaciones. Lo regente en El Escorial es la catolicidad del
monarca, el tabernaculo es el punto que rige la composicion, la
gran cupula, los grandes patios, las fachadas con sus torres, to-
do estd agrupado para dar preeminencia al tabernaculo. Las
habitaciones imperiales son la parte mas modesta y se encuen-
tran afuera del eje geométrico del conjunto. Imposible hacer
aqui una relacion del efecto plastico que subraya la emocion
psicologica del programa al visitar y deambular por atrios, jardi-
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nes y recintos del magno conjunto. Espero o deseo que todos
tengan la oportunidad de gozar su propia vivencia al conocer
aquella obra maestra de todos los tiempos.

En contraste, Versalles tiene como regente en su programa y
composicién, la realeza del monarca. La camara del rey rige
por encima de la Corte y de la Capilla. Quien decia "el Estado
soy yo", no podia inspirar de otro modo la no menos magna
composicion versallesca, mejor para nuestro actual gusto en
conjunto, que en detalles interiores. La camara real fue espec-
taculo para la corte y el pueblo. La ceremonia de levantarse el
rey por las mananas era como el alba del rey Sol; fue presen-
ciada por cortesanos y subditos con religiosa curiosidad, o qui-
zas respeto. La galeria de los Espejos ampulosa estilizacion de
la época, domina desde sus balcones el magnifico parque has-
ta donde se prolonga el eje principal del conjunto. Esta galeria
histérica no era sala de fiesta, servia sélo para ver pasar al rey
al salir de su habitacion: la 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 el Teatro, en
tanto que en el Escorial el templo de San Lorenzo rige la gran
composicion.

La axialidad que nos muestran los dos ejemplos mencionados,
exige explicaciones. Por eje arquitectonico se entiende un pla-
no vertical o una simple linea vertical que ordena los espacios
construidos rigiendolos centradamente. El eje arquitectonico no
se confunde con el eje de simetria geométrica, aunque la 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 geométrica, pues Vitrubio llamd sime-
tria a otra cosa muy diversa, probablemente lo que entendemos
ahora por proporcion estética. La simetria geomeétrica exige un
eje y un espacio en el que se ubican los puntos y figuras que
han de ser simétricas. Los ejes son o planos o lineas o puntos,
dando lugar a simetria plana, lineal o polar. En todos los casos,



un punto es simétrico de otro cuando ambos estan equidistan-
tes del eje y diametralmente opuestos. En la simetria plana, un
punto dado mide su distancia al plano por una normal a él. Su
simétrico se encuentra en la prolongacion de la normal al otro
lado o cara del plano axial y a igual distancia del punto de ori-
gen. La lineal puede considerarse trazando una normal desde
el punto dado hacia el eje y prolongarla después de la intersec-
cién, una longitud igual a la que existe entre punto y eje, de la
posicion del simétrico. La polar tiene un punto como eje o polo
y los puntos simétricos estan colocados en los extremos de dia-
metros que los unen entre si con el polo.

El eje arquitectdnico, come antes se dijo, esta derivado del eje
de simetria geométrica, pero difiere de él en que rige en rela-
cion al punto de vista posible y predispuesto por el arquitecto
de la obra. Lo que no se alcanza a ver simultaneamente en lo
arquitectonico no es simétrico, aunque geométricamente lo sea.
A la inversa, lo que geométricamente no es simétrico, pero en
apariencia, opticamente se ve igual, puede ser simetrico. Vean-
se por ejemplo las composiciones tipicas del siglo XIX, las del
arquitecto Ledoux, simétricas geométricamente y totalmente
ajenas, en lo que no se ve, a la simetria arquitectonica. Por el
contrario, las plantas de los Palacios de Versalles y del Escorial
son simétricas arquitecténicamente y no geométricamente. Lo
mismo sucede con la fachada principal del palacic de los Duxes
en Venecia.

El eje contribuye a obtener unidad, pero si no hay claridad en
los agrupamientos compuestos, si no se obtiene la claridady el
contraste que lo procura, se pierde la unidad, se hace confuso
el conjunto, se desorganiza la composicion y la obra vale nega-
tivamente. Obsérvese algunas obras cuya axialidad y simetria
total o parcial las hace confusas y faltas de unidad a causa de
lo abigarrado de los elementos empleados y de la despropor-
cién que los hace no claros, sino desiguales a la vez que muy
similares; o sea, falta la claridad y el contraste manifiesto, lo
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que en lenguaje del taller de composicion se llama falta de fran-
ca diferenciacion o de franca igualdad.

Otra forma con la que la arquitectura alcanza la unidad de la
composicion, es la repeticiony el ritmo. Los elementos se repi-
ten ritmicamente, ya en sentido de la verticalidad o de lo hori-
zontal. La superposicién de érdenes obtenida por la arquitectura
romana y después por el Renancimiento y los tiempos subsiguien-
tes, ilustran la repeticion de elementos compuestos con arreglo a
un eje vertical parcial, que se repite en el conjunto, respetando la
axialidad elemental. Por ejemplo, los anfiteatros de Roma o de Ni-
mes; los patios renacentistas, como el magnifico de Bramante en
la Cancilleria de Roma, o el de los Evangelistas en el Escorial; fa-
chadas francesas del siglo XVII, como la de la Plaza Vendome en
Paris. La arquitectura actual ilustra la repeticion de elementos en
sentido horizontal, contrastados con su axialidad vertical o con ma-
sas francamente diferenciadas en lo horizontal, también los ejem-
plos son tan abundantes, que cualquiera ilustra lo dicho.

Se entendera que estos significados de la composicion deben
manejarse con sentido estético, pues una repeticion ritmica
puede llegar a la monotonia y a lo anarmonico y resultar la obra
fria y fea. Ejemplos muy contundentes son ciertas composicio-
nes del siglo pasado que padecen de esta desgradable frialdad,
ejemplo de ésto es Turin, con sus extensos y monétonos porti-
cos en vias y plazas, compuestos con apego a las entonces rei-
nantes modulaciones de Durand, discipulo de Ledoux.

Mucha atencién sabe ponerse en la comprension y el analisis
de obras actuales 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
emocién creadora caracterizé y sigue caracterizando a quienes
saben usar repeticion y ritmo con alto sentido de artistas, no
otra cosa sucede con la musica y la poesia, hojeanse las lami-
nas de Durand y se comprendera por qué quienes aplicaron ru-



tinariamente la recetas supuestamente del gran maestro Ledoux,
su obra sdlo les deparo decepciones y fracaso. Lo mismo sucede
actualmente con quienes sustituyen la imaginacion creadora v libre
ante las exigencias de la técnica y del tema, por una cuadricula fria
y muerta. Su obra viva no puede ser artistica si ignora el juego del
espacio con la luz y con la métrica. Las ultimas y recientes obras
de Le Corbusier, Ronchamp, por ejemplo, hacen ver al artista libe-
randose de sus seguidores, para decirles que no esta el éxito en la
receta de cuadricular, ni modular, o en el mddulo, sino en el genio
creativo del artista. Lo asimétrico a lo simétrico, lo radial a lo para-
lelo, todo es, como en la musica, medio e instrumento capaz en
manos del artista, e inoperante para quien adolece de astro crea-
dor, no importa que posea conocimientos tedricos y habilidad téc-
nica. No puede haber obra auténticamente arquitectonica carente
de belleza, hayase alcanzado consciente o inconscientemente. El
artista, como ya hemos dicho en otra parte, al intuir en su obra las
leyes de la armonia universal se incorpora a la naturaleza, encuen-
tra en ella marco grandioso a su pequenez.

Una estética relativamente actual, trata de explicar el porqué de
la comprobada existencia de las formas antes enumeradas, se
entiendan como auxiliares, sintomas o calidades de la unidad
en la composicion arquitectonica. Tan amplias exploraciones no
caben en la extension de nuestro curso; por ello, recomenda-
mos al menos la lectura del breve estudio "Concepto de la Ar-
quitectura", de la obra Teoria de las Artes, de José Jordan de
Urries y Azara, 9a. Edit. Bosch-Barcelona, 1938), que dara un
panorama, hasta el ano de su edicion, de las ideas contempo-
raneas aplicada a desentranar aquel inquietante por qué.

No menos importante sera la lectura del Tomo IV de la reciente
y vasta obra de Andre Lurcat. Formas, composicion y leyes de
la armonia. Elementos de una ciencia estética de la arquitectu-
ra. (Editions Vicent, Freal & Cie. Paris, 1956). Se entiende que
es recomendable para un estudio amplio y especializado.
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6.
El Caracter

El caracter ha sido considerado por algunos teorizantes como
un valor estético; a nuestro entender representa una cualidad
de orden psicologico en el contemplador de la obra, quien debe
estar informado previamente acerca de la modalidad de vida
gue ha motivado las disposiciones particulares de ella, o sea,
que debe tener conocimiento del programa que ha regido la
creacion de lo mismo o el habito de ver ciertas formas como
asimiladas de antemano al destino a que han sido consagra-
das.

Si bien se ve, esta cualidad no puede ser sino consecuencia de la
solucién que en un momento histérico se ha dado a un determina-
do programa genérico, y al estar asi anclado en el tiempo y en el
relativismo del conocimiento de este programa, se desliga de lo
estético. Es de importancia para el arquitecto actual desentranar
un tanto el significado del Caracter, pues la interpretacion dada por
teorizantes contemporaneos le coloca ante un problema que pue-
de acarrearle serias desviaciones.

Contemplemos varios edificios consagrados como templos en di-
versos lugares y tiempos historicos. Si el templo es, por gjemplo,
griego de los siglos V a |, nos mostrara su composicion a base de
porticos, cela y santuarios. La cubierta sera de dos-aguas con mu-
ros pinones aprovechados como frontones, en los que se desen-
vuelven motivos escultéricos alusivos a la divinidad. Toda forma
que encontremos, sabiendo de antemano que este tipo de edificio
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fue un templo griego, despertara en nosotros la idea que nos
hayamos formado del culto griego. Cuando en los Estados Uni-
dos nos topamos con edificios de esta forma tipica, de inmedia-
to los calificamos de extemporaneos y exoticos, y con
curiosidad penetramos a su recinto para regocijar nuestro hu-
mor y comprobar que uno de ellos es un banco, otro una logia
masonica y otro un gimnasio. Como podra colegirse, el caracter
del templo nada tiene que ver con el efecto plastico que puede
despertar en el espectador educado; si en los tres casos se ha
manejado la proporcion y la métrica con habilidad, el valor este-
tico de las composiciones exteriores, puede ser el mismo para
todos, y lo que nos sucede al entrar a cada una de esas obras,
es comprobar que destino e idea de templo griego abocan en
nuestro juicio, contradicen la idea de templo a que nos llevo la
fachada que contemplamos antes de entrar.

Lo propio nos acontecera con templos cristianos goticos o colo-
niales mexicanos. Pero, cuando contemplamos una obra cuyo
destino nos es totalmente desconocido y sus formas estan es-
tructuradas con apego al estilo de su tiempo y lugar, entonces,
gozamos la obra, le atribuimos cierto afecto que calificamos con
palabras de connotacion muy personal y nos quedamos con la
idea de su impresion plastica y del posible destino, relacionado
siempre con nuestra experiencia personal y tambien colectiva.
Esto sucede, por gjemplo con ciertos monumentos mexicanos
de la época precortesiana. Nos dicen los arquedlogos que se
trata de un palacio o un templo o un convento y nuestra con-
templacion los abarca como pertenecientes a un estilo total, sin
alcanzar muy ciertamenie la adecuacién a un destino que por
otro lado, aunque genéricamente nos fuere dado a conocer, ig-
noramos la modalidad de vida que comprende. No obstante, la
obra puede impresionarnos estéticamente y podremos valorarla
como bella y armonica.

Podria, pues, afirmarse, que el caracter es la conformidad de
una obra con su programa particular, que es la adecuacion a su



destino y que cuando esta adecuacion es perfecta, constituye
una modalidad formal que caracteriza en su tiempo y lugar geo-
grafico a cierto género arquitectonico. Si esta solucién es per-
fecta, puede o no alcanzar la belleza; todo depende del genio
creador del autor. Ya hemos aducido ejemplos de los seres vi-
vos. La mano del hombre se conforma a su funcion y ésta se li-
mita por la forma de la mamo. Una mano no puede oir, pero la
forma de una mano esta condicionada por su destino, que es
asir y tocar. Sin embargo, el caracter de la mano, siendo apre-
hensible a través del conocimiento, puede llevarnos a un juicio
estetico, valorandola como una mano hermosa, segun su forma
visual: pero nétese, no podemos calificarla de varonil sin saber
qué sea la adecuacion al varon; o infantil sin conocer; a qué se
refiere lo infantil. En cambio, si se nos dara como hermosa o
fea, proporcionada estéticamente o no. Por estas consideracio-
nes elementales, creemos que el caracter no es un valor perte-
neciente a la esfera estética.

Salta, sin embargo, una objecion. Cuando contemplamos una
muralla, como las de Avila o las de Roma, ;nos dan o no la im-
presion de fortaleza y de seguridad defensiva?. Creo que lo de-
fensivo o la seguridad, caen dentro de lo mismo antes dicho,
exigen conocimientos previos. A un nino que ignora estas co-
sas, la muralla podra parecerle adecuada para juego de pelota
contra ella y al hombre de regiones alejadas de nuestro mundo
occidental, le podra significar motivo impenetrable al ataque mi-
litar. Por el contrario, a un hombre medianamente ilustrado, le
parecera que es una reliquia mas o menos inutil que para un
ataque aéreo o con artilleria pesada, nada significa como segu-
ridad. Pero el efecto eminentemente plastico de la muralla, 4 no
existe entonces? desde luego que si, sélo que nos impresiona y
plasticamente, a través del efecto eminentemente Optico-estéti-
co, figurativo como se llama ahora. Es la métrica pura, inde-
pendiente de la defensa, la que habla y da, junto con la figura,
el color y la textura espaciales, la expresion plastica necesaria-
mente presente en una bella proporcion.
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Para comprender mejor lo antes dicho, obsérvese como en el
terreno de la musica y de la pintura acontece lo mismo. Cuando
escuchamos una composicion musical cuyo autor y nombre nos
son desconocidos, el gustador educado, ;avalora la obra y la
goza, porque sabe como se llaman autor y obra y porque cono-
ce la historia romantica del autor, y sabe las condiciones histori-
cas en que se produjo la composicién? no, su gusto puede
ampliarse con cierta predisposicion psicoldgica que le lleve a
combinar, sin confundir, el puro gozo estético con cierto agrado,
algo asi como quien escucha padeciendo algun dolor o por lo
contrario disfrutando de salud y de optimismo.

En el terreno de la pintura, decia Mme, de Stael (Da L'Allemag-
ne, 11-158-1820): "Aquéllos que no gustan intensamente la pin-
tura en si misma, atribuyen gran importancia al tema de los
cuadros”. La pintura actual, digamos, la inmediata a la reaccion
neo-realista, nos proporciona magnificos motivos de comproba-
cion; gustamos la composicion plastica en su figura, proporcion
y colorido, independientemente de que sepamos 0 No qué signi-
fica el tema, lo que llamamos situacion. Muller dice que el artis-
ta que no sabe colocarse fuera de su "situacion”, del tema, para
alcanzar la obra de arte, el valor estético puro, seguramente es
artista mediocre o negado al arte. Quien retrata como fotografia
para identificar los rasgos fisondmicos, en plan policial, si su
obra no tiene valor plastico, es sélo un retrato, nunca una obra
de arte. Podriamos seguir mencionando ejemplos al introducir-
nos al tema basico de las nuevas teorias del arte.

Lo ligero o lo pesado de ciertas formas, lo pesado, los contras-
tes vigorosos o la suavidad en la repeticion ;,no son modos de
ex~resion plastica?.

Ciertamente asi no puede decirse con palabras, porque preci-
samente solo puede expresarse con formas tecténicas. En lite-
ratura ;no son acaso imperfectas las descripciones de tipo
pictérico y en pintura la de tipo cinematico? ;Por que se hace



imposible describir musica con palabras? porque la musica solo
puede ser descrita con sonidos musicales. Lo mismo acontece
con lo nuestro; lo arquitecténico se refiere a cierto tipo de ex-
presiones plasticas inenarrables porque sélo caben en la forma
espacial de la arquitectura. El poeta expresara sus impresiones
personales ante la obra tolteca, maya o romana; sera una obra
de arte su poesia, pero nunca podra traducir en palabras el em-
blema plastico de la forma arquitecténica. La musica debe oir-
se. La arquitectura verse, vivirse.

Guadet dice, a principios de nuestro siglo, acerca del caracter:
"ldentidad entre |la impresion arquitectonica y la impresion moral
del programa", (Vol. I. Libro I1 Cap. III) y agrega vislumbrando
indecisamente lo que hacia ya mas de medio siglo se decia en
el terreno de la teoria del arte: "Sin duda, existe una belleza in-
trinseca en la arquitectura; admiremos los soberbios vestigios
de monumentos cuyo destino nos es inicialmente desconocido.
Pero, la belleza no es cualidad vanal y su busqueda no tiene
derecho de hacer abstraccion del caracter, "Las formas magnifi-
centes de un palacio aplicadas a una prisién, serian ridiculas;
aplicadas a una escuela 0 a una construccién industrial, esta-
rian aun mas fuera de lugar. La persecusion del caracter es
concepcioén relativamente moderna. La antigliedad cuenta con
bastantes edificios netamente caracterizados, sin embargo, pa-
rece no haber hecho del caracter mérito capital; asi, el Parte-
noén, templo de la divinidad ateniense, o los Propileos, portico
militar de una ciudadela, presentan los mismos elementos; su-
cede lo propio con las salas de las Termas y la basilica de
Constantino. La Edad Media y el Renacimiento, prolongados
por la arquitectura moderna, subrayan por adelantado el carac-
ter en iglesias, claustros y conventos, cuya arquitectura es tan
especial; mas tarde lo hacen en edificios del municipio, pala-
cios, edificios administrativos, judiciales, escolares, etc.

Para cerrar estas meditaciones elementales sobre el caracter,
habria que dejar indicado, que consideraciones mas hondas,
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auxiliadas por la psicologia y la gnoscologia, nos llevarian a
conclusiones semejantes a las antes dichas. También se impo-
nen unas cuantas palabras acerca del tema aplicado a la arqui-
tectura contemporanea. La adecuacion al programa particular y
al programa general, dejan aclarada la preocupacion de los ar-
quitectos del pasado siglo, cuando perseguian el caracter y lle-
gaban a establecer ciertos partidos de composicion como aptos
para una biblioteca o para un palacio de justicia e ineptos para
un museo o una escuela primaria. En la actualidad, la preocu-
pacion del caracter, no ha desaparecido porque no puede desa-
parecer en arquitectura, el empeno esencial de satisfacer el
motivo que impela a la creacion de la obra y a su realizacion, se
ha colocado en el justo lugar que le corresponde, el entender
que es fruto de la mejor solucion obtenida para la totalidad del
programa analizado y vivido. Por esta causa, las exigencias
programaticas han llevado a una concepcion espacial del cine o
de la sala de audiciones o del templo catdlico totalmente dife-
rente de la de otros espacios similares de tiempos anteriores
porque entendemos hoy, de manera adecuada a nuestro mo-
mento, la modalidad de vida en esos espacios.



Te
Estilo:
Modernidad y Arcaismo

Del tema anterior nos introdujimos, sin sentir, al estilo. Aque-
llas formas graves, caracteristicas de la arquitectura precortesia-
na mexicana, cuyo destino ignoramos, pero no su pertenencia a
una cultura determinada, diferente en sus obras a las de otros
tiempos historicos, poseen estilo.

El tema del estilo constituye por si solo material mas que suficiente
para integrar un curso. Las diversas doctrinas elaboradas desde
hace mas de cien anos, han penetrado sucesivamente en la es-
tructura del estilo, llegando a una conclusion trascendental; a la
identificacion de la forma con el estilo que la rubrica y del estilo con
la expresion de la cultura. Asi, la 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 expresion, o continente. Dice Benedetto Croce:
"Contenido y forma deben distinguirse bien en el arte, pero no pue-
den calificarse de artisticas por separado, porque sélo es artistica
su relacion, es decir, su unidad, entendida no como unidad abs-
tracta, sino como sintesis apriori, concreta y viva... El sentimiento
sin la imagen es ciego y la imagen sin sentimiento queda vacia".

El caracter de sintesis de estas platicas y la extension del tema,
nos llevan a sélo mencionar algunas de las principales tesis.
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La voz latina estilo es el nombre del instrumento en forma de
punzdn con que se graban las tabletas enceradas en que escri-
bian los romanos. Se le asignd un nuevo significado al referirse
al particular modo de escribir de un autor literario, En rigor, en-
tendemos ahora por estilo algo igual, pero mas amplio, porque
decimos corrientemente que estilo lo mismo tiene un poeta, que
un filésofo, que un musico. Mas no sdélo aplicamos esta palabra
a la produccién individual de un artista, también designamos
con ella, y muy especialmente, las modalidades colectivas en el
terreno del arte, calificando como estilo la envolvente que nos
hace ver emparentadas entre si a las diversas obras creadas
en determinado tiempo histérico y lugar geografico.

Mas aun, no solo aplicamos la palabra estilo a las obras de ar-
te, sino a todo hacer humano, pues, quizas por similitud o por
mayor comprension actual de la vida o por interesarnos mas
por su comprension, encontramos un modo de ser constante de
los haceres de un individuo y de los haceres en conjunto, de un
determinado conglomerado humano. Asi decimos que un politico
tiene determinado estilo y que aquella persona tiene determinado
estilo de moverse. No sdlo a estas actividades aplicamos la pala-
bra estilo, también en el juego deportivo y en los actos delictuosos
encontramos estilo.

Notese que este concepto elemental de estilo exige, como la
virtud, repeticion de haceres que, el constituir un conjunto de
hechos o de cosas hechas, nos hacen aprehender su modali-
dad de conjunto, su constante omnipresencia, su estilo. Tam-
bién notese que estos haceres lo mismo provienen de un
hombre que de varios hombres, dando lugar a las dos formas
de estilo que estudia la teoria del arte; estilo personal o indivi-
dual y estilo colectivo.

Cuando nos referimos a las artes, genéricamente, estilo quiere
decir lo mismo, solo que los haceres se enfocan hacia la crea-
cién, y las obras hechas, resultado del hacer son las obras de



arte. El estilo asi, es el modo peculiar que subraya las creacio-
nes de un determinado artista o de un grupo determinado de ar-
tistas. Surge desde luego un importante problema ;es el estilo
personal independiente del colectivo? ;Como se integran los
estilos colectivos con estilos auténomos individuales? Nos
muestra la experiencia histérica que las obras, dentro de una
misma época y lugar, son caracteristicas de un artista y que, sin
embargo, reunidas con las de otro contemporaneo constituyen
el estilo de una escuela o de una época histérica.

Tomando el mas objetivo camino de los similes, echemos mano
de una cascada para entender como lo individual, estructura lo
colectivo en un tiempo dado, sin menguar la originalidad del ar-
tista como individuo y por encima de su mismo deseo de perte-
necer o no a su tiempo; el auténtico artista, el genio es quien, al
avanzar, esta precisamente formando el estilo de su época. La
cascada es una corriente de agua que se despena en un corte
considerable del suelo que forma su lecho. El agua esta fluyen-
do constantemente en la corriente superior y esta cayendo
constantemente, formando en conjunto y en la sucesion conti-
nuamente cambiantes de gotas de agua una determinada cas-
cada cuya fisonomia es siempre la misma, no obstante que la
materia constitutiva, la gota que es individuo en su colectividad,
esta en perenne desplazamiento y nunca vuelve atras. Quien
quiera que conozca en fotografia estatica o moévil unas dos o
tres cascadas, las reconocera invariablemente porque cada una
tiene su propio estilo, independientemente de que las fotogra-
fias que haya visto hayan captado, sin excepcion, diferentes go-
tas que nunca mas han vuelto a figurar en ellas; en cada
cascada o catarata la configuracion del lecho, su permeabili-
dad, la altura, el viento y las peculiaridades del lecho de caida,
asi como el origen del agua que explican la forma de conjunto
de cada cascada. Nadie aseguraria que la mutabilidad continua
de gotas imposibilita la forma caracteristica de la cascada sino
al contrario, todos encuentran el fenomeno claramente explica-
ble y desde luego nadie duda de su existencia.
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En nuestro caso, asi acontece; los diversos artistas que inte-
gran un conglomerado humano se mueven fluidamente, como
las gotas de nuestro ejemplo y sin quererlo y sin pretenderlo,
sufren el impacto de su pertenencia al organismo, social, el que
por otro lado no tiene sentido alguno sin la misma modalidad vi-
tal de cada uno de los individuos que lo constituyen. Lo indivi-
dual se mueve en lo colectivo y lo modela y es a su vez
envuelto por él. El conjunto deja huella perceptible en el indivi-
duo y esta huella, que no podemos descubrir sino en las obras
de los individuos, pues la colectividad no produce mas que a
través del individuo, es la que constituye la forma propia, el esti-
lo en suma.

Toda una brillante sucesién de doctrinas se ha abocado, a par-
tir del siglo pasado, al estudio del estilo, para penetrar cada vez
con mayor hondura en su esencia y explicar en qué radica lo
permanente de un estilo ante la independencia del individuo y
ante lo cambiante de las formas cuando se desenvuelve una
cultura en su tiempo histérico. Se ha intentado una viviseccion
de la forma misma.

Para el artista en general, y para el arquitecto en lo particular,
son de capital importancia los conceptos que sustenta la actual
teoria del arte, puesta que de ellos arrancan algunas posturas
del mismo arte contemporaneo. No interesa soélo al arquitecto la
mejor inteligencia de las obras que nos han legado las culturas
anteriores, sean estas muy remotas e inmediatas en tiempo; le
incumbe principalmente normar su criterio de creacién, todavia
bajo el influjo de las ya remotas ideas del siglo pasado en su
aspecto del idealismo. Passarge en su filosofia de |a historia del
arte en la actualidad llama "arte idealista" al neoclasico de prin-
cipios del XIX.

Es bien sabido cémo el racionalismo, desde fines del siglo
XVIII, llevé a considerar el estilo como punto estético, de partida
y de arribo, de toda creacién arquitectdnica, estableciéndolo e



identificandolo con las formas clasicas grecoromanas, que con-
sider¢ ideales e insuperables para el hombre de todos los tiem-
pos. Quien quiera que deseara alcanzar la perfeccion suprema,
debia partir de aquellas formas estilisticas y conformar a ellas
su propio ideal. El estilo, fue asi un instrumento que debia cono-
cer y manejar el arquitecto en un sélo sentido, el clasico. Por
esta circunstancia trascendental, le hemos denominado con-
cepto estatico del estilo, porque en sentido positivo, hizo de la
creacion un juego con reglas y finalidades predeterminadas, fi-
jas, inamovibles y contradictorias a la vida del espiritu que de
inmediato se rebeld contra el academismo y su clasicismo. La
historia de la cultura de esos dias, muestra instructivamente es-
te proceso evolutivo de las ideas filosoficas y su proyeccion en
la arquitectura que se produjo.

La reaccion romantica hizo estudiar y penetrar lo gético, que
habia permanecido desde el Renacimiento como manifestacion
de la "oscura Edad Media". En Francia y en Inglaterra surgen
arquitectos pensadores que encabezan esta corriente: Viollet
Le Duc y Purgin. En Alemania, otro arquitecto y estético, Godo-
fredo Semper, lanza su teoria tacnogenética del arte, con la que
interpreta la forma, y su estilo a través de los procedimientos
tecténicos de cada una. En lo particular, enfoca su tesis a las
artes impuras, dentro de las que comprende necesariamente la
arquitectura. Por discutible que sea su teoria, vislumbra la libe-
racion de lo estético-estilistico y de la obsesion clasica.

Casi al mismo tiempo Hipdlito Taine forja su doctrina "del me-
dio", para explicar la forma y su estilo dentro de |a corriente po-
sitivista. Establece esta teoria: "el medio, es decir, el estado
general de las costumbres y del espiritu, determina la especie a
que pertenecen las obras de arte, no admitiendo mas que
aquellas que le son conformes y eliminando las otras especies
por una serie de obstaculos interpuestos y de barreras renova-
das a cada paso de su desarrollo". (Filosofia del Arte, Cap. 2°-
[1l). Las formas se juzgan predeterminando cuales deben ser
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sus lineamientos, segun los haya dictado el estudio y el conoci-
miento del medio, cuya definicion de la transcripcion que antecede.
La forma es, asi, resultado de una serie de condiciones cien-
tificamente construidas con apoyo en el conocimiento de lo socialpo-
Iitico, lo religioso y las condiciones climaticas. Lo mas importante es
el procedimiento seguido en la practica, pues al enunciar asi el me-
dio, aparece como idea que aceptamos ahora corrientemente. De
hecho, al hacer historia del arte esta doctrina sigue un procedimien-
to analogo al de la historia natural; se buscan los ejemplares y se
califican como obras de arte o se eliminan. Al amparo de esta técni-
ca 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 la India, y mas aun los del Africa o los de la Ameérica
Precolombina. Se han requerido las nuevas doctrinas basadas en
la de la visualidad pura de Conrado Fiedler, que atienden los as-
pectos Opticos y hapticos de las formas (Riegl) para penetrar en la
psicologia y en el espiritu de los estilos, y por ellos en los de las
culturas a que pertenecen (Worringer Dvorak, Schmarsow). Gra-
cias a estos avances de la teoria del arte se han comprendido y
gustado aquellas artes consideradas, por la historia positivista, pri-
mitivas o barbaras y promovido los caminos que han seguido la
pintura, la escultura y aun la misma arquitectura.

La teoria Fiedleriana de la visualidad pura y las sucesivas am-
pliaciones y superaciones de sus destacados discipulos hasta
hoy ¢ qué significa para el arquitecto actual? Es una trascen-
dental comprobacién de su orientacion, o sea, que el estilo se
alcanza como un valor estético y no se predetermina para ape-
garse a el como norma, que el estilo se arraiga en la estructura
total de la cultura a la que pertenece el artista, que el auténtico
arquitecto esta insumido en ella y que ésta, la Cultura del con-
glomerado 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
preeminentemente el arte en general. Que el arte es asi algo
que vive el artista en su tiempo y lugar geografico y por su co-



lectividad. Que como consecuencia de todo, el estilo es resul-
tante de auténtico arte, y que por lo tanto no pueden ser, estilo
y forma, mas que actuales, locales y dinamicos como la vida en
que se nutren.

Lo conceptos de MODERNIDAD y de ARCAISMO o de REGIO-
NALISMO, se entenderan sin mayores explicaciones como conse-
cuencia logica de éstas ideas: lo moderno serd, en arquitectura,
aquello que posea estiloy que al poseerlo, pertenezca a su tlempo
historico y a su lugar geografico, sera asi REGIONAL y MODER-
NO. Lo arcaico sera aquello que contradiga su tiempo y su lugar,
aquello que tenga estilo negativo en cuanto a lo estético o extem-
poraneo y utdpico o exdtico en cuanto al tiempo y al lugar determi-
nados por el momento histérico que vive el artista y su pueblo.
Todas la épocas de la historia de la arquitectura tienen su estilo
propio, que es moderno en su tiempo y siempre regional por su
ubicacion geografica. Por el contrario, aquellas formas traslada-
das de tiempos o lugares ajenos al propio, que fueron, no obs-
tante, modernas en su época y regionales, resultan arcaizantes
negativas fuera de su lugar y de su tiempo. No resuelven, en
suma, su PROGRAMA ARQUITECTONICO GENERAL.

Si el estilo artistico es valor estético de la forma, y si la forma
construida en lo arquitecténico es o debe ser solucion integral a
su programa general y particular, resulta que el estilo y su iden-
tificacion con la forma de expresidén acabada de un programa
que solo puede pertenecer a un tiempo histérico dado y a un lu-
gar o espacio geografico igualmente dado. El estilo, como el
programa general, envuelve asi a todas las creaciones de una
epoca y de un lugar, y son dinamicos al estar integrados por las
reacciones vitales humanas que fluyen en todo sitio con la vida
que las contiene. Pertenencia al tiempo y al espacio definidos
por el programa son en suma los puntos de apoyo para las
creaciones de hoy de las conquistas alcanzadas por la teoria
del arte y por |a historia de la arquitectura, y en general del arte,
en lo que va del siglo. Para nosotros, en nuestro caso mexica-
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no, lo que nos exigen estas doctrinas es conocer a fondo nues-
tros problemas arquitectonicos nacionales e incorporarnos de
raiz al espiritu de nuestro pueblo para poder ser auténticos y
actuales artistas mexicanos.

Fabrica S.F. 1961
Av. Dr. Gustavo Baz, Estado de México.
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8.
El Valor
Social Arquitectonico

LJO social como valor de la obra arquitectonica es un tema tan
amplio que si en todo tiempo ha sido motivo de extensas consi-
deraciones, en las actuales circunstancias que vive la humani-
dad exigiria un estudio y aplicaciones practicas que sobrepasan
los limites de una tan resumida exposicion.

Desde luego vale traer a cuento la idea de sociedad que desde
el inicio de nuestras platicas hemos tenido a la vista; la colecti-
vidad humana en sentido de una cultura, y la de cultura susten-
tada por el antropdlogo Herscovits que dice que es la carta del
ambiente edificada por el hombre. Partiendo de estas dos con-
cepciones es mas que facil, comprender que la obra de arqui-
tectura adquiera valores propiamente sociales, ésto es, que
proceden de la sociedad que la producen y repercuten en ella
misma como expresion de la cultura en cuyo sentido se desen-
vuelve y vive. No hay que olvidar que todo lo que al hombre
crea y hace dentro de su colectividad, es expresion de la cultu-
ra que por estos haceres y creaciones existe.

Introduciéndonos en algunos de los aspectos que presenta la
arquitectura a través de su teoria podemos alcanzar, sin nuevas
exploraciones, el valor que tiene la obra realizada para una co-
lectividad o sociedad humana. Desde luego, la estructura del
Programa General nos lleva a afirmar que toda auténtica arqui-
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tectura al pertenecer a una cultura, al ser parte de su expresion
total, tiene en consecuencia un primer valor de expresion. Esta
expresion de la cultura se da a través de las formas adecuadas
a lo conveniente de un prcgrama particular, expresa las diver-
sas modalidades del vivir individual y colectivo; mas no solo la
adecuacion, como ya hemos visto, se lleva a cabo con relacion
a la vida que se desenvuelve en el escenario arquitectonico, si-
no que la misma técnica constructiva nos hace, a la vez, encon-
trar una mas profunda expresion de la cultura. Nos expresa con
su procedimiento de manejo de la materia prima todo el sistema
de ideas y de organizacion, de la sociedad que realiza la cons-
truccién. Pero todavia expresa la forma arquitectdnica algo mas
decisivo: el esquema vivo mas recéndito que envuelve la esen-
cia misma del estilo; su mundivivencia, o sea la interpretacion
que nace del mundo; su psicologia geografica en el sentido que
le da Gerstenberg (/dee Zu einer Kunst geographie Europas) o
sea, su pertenencia a su lugar por incorporacion animica al pai-
saje; su psicologia historica como la ha expuesto Max Dvorak.

Passarge en su Filosofia de la historia del arte en la actualidad
dice a este respecto: "En lo psicohistérico de Dvorak desembo-
can en ultimo término, como ya advirtié Riegl, todos los factores
de la vida social. La espiritualidad de un periodo social, para
Dvorak, llega mas alla de lo paisajistico, de lo nacional, de lo
social. La fuerza de |la idea no conoce los limites de la naturale-
za, de la raza, de la sociedad, si bien recibe de todos ellos una
tonalidad siempre distinta".

Expresion de tal latitud anclada a la cultura, a la modalidad de
vivir la vida colectivamente, ;no es acaso un valor y de gran
magnitud?. La historia de la arquitectura, entendida segun los
grandes maestros contemporaneos contiene inagotable mate-
rial para explorar la estructura de esta expresion. Arriba hemos
citado las ideas actuales mas salientes en el punto a esta trans-
accion que practica la creacion con la cultura y ésta con el arte.
Porque la cultura tiene como una de sus formas el arte, y el arte



se nutre de la cultura y de la vida misma. Entonces cabria tam-
bién encontrar otra forma del valor ante lo social en la obra ar-
quitectoénica; es la de formacion o construccion de la cultura, al
lado obviamente de los otros elementos formativos de ella. Una
accion formativa es educativa, es desde luego intencionada y
se proyecta hacia la conquista de una finalidad mas o menos
ideal segun la cultura a que pertenezca. Significa esta accion la
que en un conglomerado social llevan a cabo las capas de ma-
yor elevacion cultural para conducir, educando, conformando, a
las capas de menor acerbo cultural. Este papel de la forma ar-
quitectdnica por ser intencional, como se dice, consciente y
aceptado deliberadamente por el artista, representa un instru-
mento de gran responsabilidad para el arquitecto como sujeto
moral. El historiégrafo norteamericano Charles Harris Whitaker,
en The story of Arquitecture (Haloyon House N. York 1934) lan-
za una atractiva idea similar a la expuesta en nuestra escuela
desde anos antes: intitula el ultimo capitulo de la obra; "Algunas
especulaciones sobre la posibilidad de que el hombre pueda
emplear algun dia la arquitectura para construir una civiliza-
cion". Proclama después de haber estudiado la historia de la ar-
quitectura de "Ramses a Rockefeller" |a posibilidad de estructurar
una civilizacion partiendo de un ideal, y a través de lo que la arqui-
tectura puede modelar en una colectividad. Es claro que el tema
presenta muchos flancos, y que en pocas palabras sugiere lo mis-
mo grandes promesas que objeciones. Lo importante es concluir
que la forma arquitectonica tiene valores instrumentales para la
cultura y la sociedad; expresion y forma: expresa en la mayor parte
de los casos de modo inadvertido e involuntario, porque el artista
es el canal por el que la colectividad se expresa, esta insumido en
ella, es individuo cuya estructura como artista tiene la facultad de
intuir sin razonar y de expresar como fruto inmediato y necesario
de la intuicion poetica o estética. Hegel estudia este aspecto de la
intuicion expresiva en su tesis correspondiente. La formativa o
educativa es sin duda alguna, también expresion, solo que por
su caracter intencional, como se dice, reclama una clasificacién
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aparte, ya que es expresion a través de una accion orientada
hacia un ideal que a su vez representa en si mismo una expre-
sion mas.

En el campo de las expresiones, se encuentran las de tipo emi-
nentemente estético y las comprendidas en lo bastante a estético-
social. Entre estas significaciones se hallan las que podriamos
llamar delaciones, o sean expresiones de realidades o de aspira-
ciones, que tambien son involuntarias y que en algunos casos son
ademas indiscretas pero altamente valiosas para el socidlogo, el
historiador y el moralista. Estas delaciones, fruto de la vida que se
desenvuelve con modalidades muchas veces invisibles o inapre-
ciables para quienes las viven y lo mas curioso y comun escondi-
das tras mantos cabalmente opuestos a su realidad. La historia
contemporanea nos presenta multitud de casos: socialistas, cuya
mansion no puede compararse en lujo con la del capitalista a
quien persiguen y hasta a quien combatieron y hundieron. La ar-
quitectura de estas mansiones habla de modo tan claro, que nin-
gun escrito puede ser mas elocuente que ella. Por esta causa, el
historidgrafo, lo mismo que el antropdlogo actuales, encuentran en
las arquitecturas un documento valioso de que partir de la explora-
cion de una cultura y en la persecucion del espiritu que la impulsé
y vivifico.

Bien conocidos son multitud de ejemplos suficientemente expli-
citos acerca de la proyeccion que tiene lo social en lo arquitec-
ténico y por ende la capacidad expresiva de la forma estilistica
para un jugar geografico y un tiempo histérico dado. Baste re-
cordar el partido de las composiciones de los palacios de Ver-
salles y del Escorial y su clarisima vinculacién con la vida que
en cada uno se desenvolvid. Si estudidsemos, como lo hace la
historia del arte de estructura actual, los espacios formales de
ambas composiciones y la muitiple psicologia que anima a es-
tas formas intentando descubrir el espiritu de la época en cada
lugar, hallariamos un material tan rico que nos impulsaria a pe-
netrar no sélo en el tema de la valencia social, sino en la totali-



dad histdrica de los dos personajes que centren la atencion del
mundo occidental en su momento. Estudios como el de Weis-
bach El barroco, arte de la contrareforma son muestra de lo di-
cho.

El tema de la expresidon de lo social, en lo arquitecténico pre-
senta material suficiente para llenar un verdadero tratado, solo
que en realidad habria que pisar terrenos explorados con diver-
sos capitulos de una teoria general de la arquitectura como el
de la esencia de la actividad, su morfologia y la misma axiolo-
gia. Conviene, no obstante, rememorar ciertos conceptos que
explican esta circunstancia; tanto la autonomia de las esferas
valorativas entre si como su jerarquizacion de un valor como el
arquitectonico que esta compuesto por la concurrencia ineludi-
ble de varias esferas que, aun siendo inconfundibles, al inte-
grarlo existe necesariamente la unidad que les comunica el
resultado de su concurrencia misma. El valor social en lo arqui-
tectdnico se coloca como el de jerarquia superior e histérica-
mente se comprueba gque esta presente y manifiestamente en
cuanto producen las arquitecturas y esto que es necesario por-
que, de no serlo, no integraria con los otros valores el arquitec-
ténico, sin embargo, resulta particularmente interesante porque
parece envolver a los demas comunicandoles la unidad y es-
tando presente el considerar los diversos aspectos de cada es-
fera constitutiva.

En cada momento historico la cultura adopta alguna modalidad
preferente que comunica a todos sus expresiones el caracter
que la singulariza. La arquitectura, siendo parte de una cultura,
necesariamente presenta el color que le comunica ésta y ad-
quiere una fisonomia igualmente propia. La cultura occidental
actual presenta un panorama desarticulado por la pluralidad de
direcciones y su desconfianza por cuantos apoyos la han sus-
tentado hasta hoy. La arquitectura que se esta produciendo en
todo lugar expresa claramente el desconcierto que se vive y la
ausencia de una orientacion adoptada por la mayoria. Bastara
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analizar las obras que internacionalmente exhiben las revistas
de |la especialidad para apreciar la fuerza expresiva de nuestra
actividad aun en un momento tan dificil como el actual.

Edificio de Estacionamiento para Automgviles
Calle de Gante, México, D.F.
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