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RESUMEN

La obra del arquitecto egipcio Hassan Fathy (1900-1989) se extiende a lo largo de seis
décadas. Conocido en el mundo por el estudio y aplicacion de técnicas constructivas
tradicionales y por los planteamientos sociales y culturales presentes en su arquitectura y
sus escritos, Fathy parte de una nocion de belleza que se vincula centralmente con las
necesidades culturales de las personas, enraizada en los aspectos estructurales y formales
de la obra arquitectonica. En sus escritos, las referencias a la geometria y la musica en
relacion con la arquitectura son importantes. De este modo, el objetivo principal de la
investigacion es caracterizar la nocion matematica de belleza de Fathy, y explicar sus
relaciones con los disefios y con los temas sociales, culturales, etc. que abordd en su obra.
A tal fin se utiliza el método iconologico, en tanto estudio de los valores formales e
iconicos de la obra como manifestaciones de principios religiosos, filosoficos o culturales.
Los resultados apuntan al conocimiento extenso por parte del arquitecto de la tradicion de
la estética de las proporciones tanto en Occidente como en el Islam, como parte de su
erudicion y formacion cosmopolita; asi como a la aplicacion de constantes matematicas en
los disefios y el uso de formas arquitectonicas y geométricas como simbolos. En estos
procedimientos coinciden las ideas y preocupaciones sociales, culturales, estructurales,
formales, estéticas y gnoseologicas de Hassan Fathy.
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INTRODUCCION



Reconocido en el mundo por el estudio y aplicacion de técnicas constructivas
tradicionales y haber sido pionero del movimiento de las tecnologias apropiadas, el
arquitecto egipcio Hassan Fathy (1900-1989) es estudiado por criticos, académicos y
arquitectos especialmente en atencion a los planteamientos sociales y culturales de su
arquitectura, vigentes en la actualidad. Fathy presenta en libros y otros escritos una nocion
de belleza que se vincula centralmente con las necesidades culturales de las personas
(concepcion de familia, de espacio, vivienda, relaciones con el entorno natural) y que, no

obstante, esta enraizada en los aspectos estructurales y formales de la obra arquitectonica.

La lectura de la literatura de los criticos y del propio arquitecto pone de relieve
referencias importantes a la geometria y la musica, en relacion con la arquitectura. De este
modo, las reflexiones de Hassan Fathy parecen partir de lo que denominamos una nocion
matemadtica de la belleza que lejos de excluir al ser humano, se relaciona intimamente con
las realidades culturales de las personas, y con problemas no solo estéticos, sino

propiamente gnoseoldgicos y ontologicos mas generales.

Las referencias de Fathy a las matematicas y a distintos problemas teoricos han sido
consignadas por los estudiosos, tal como se constatara en el cuerpo de la investigacion; no
obstante, la atencion que presto a estos problemas no ha sido puesta de relieve o analizada
minimamente. Se impone, asi, explicar las relaciones de la nocion matematica de belleza de
Fathy con: los disefios y las obras construidas; los temas sociales, culturales, estructurales,
formales, estéticos, etc. que abord6 en su obra; y la historia de la teoria de la arquitectura,
especialmente la estética de las proporciones de raiz pitagorico-platonica; a fin de
confirmar el rol central que juegan las matematicas de la belleza en su concepcion de la
arquitectura y el ser humano, como se traducen estas ideas en las obras y cuéles son los

modelos historicos y tedricos que Fathy siguio, adapto o interpreto.

El método mas conveniente para tal tipo de exploracion parece el método
iconologico, en tanto que analisis e interpretacion de un corpus de obras a la luz de textos
que les son contemporaneos. En el caso presente, el analisis de las obras y disefios de

Hassan Fathy a la luz de las concepciones teoricas del propio arquitecto.



Como método interpretativo la iconologia propone la existencia de tres niveles de
significacion en las obras artisticas (Panofsky, 1987). El primer nivel es llamado nivel de
significacion primaria o natural y corresponde someramente al analisis formal de la obra.

En arquitectura consiste en la descripcion de los elementos estructurales y formales.

La significacion secundaria o convencional se conoce en las artes figurativas como
iconografia -la identificacion precisa de los personajes, objetos, historias representados en
la obra- y en arquitectura se corresponde con la nocion de fipo, sujeto al valor iconico de las
formas arquitectonicas, las cuales remiten a ejemplos anteriores cargados de significado por

la cultura y, por lo tanto, expresan ideas y concepciones.

Al estudiar los valores formales e iconicos de la obra como manifestaciones de
ciertos principios -religiosos, filosoficos, culturales, etc.- y al considerar la obra
precisamente como sintoma de unas ideas, nociones o actitudes de una cultura, religion, etc.
estamos en el nivel de la significacion intrinseca de la obra. El objeto de toda investigacion
iconologica es descubrir y estudiar los contenidos que los valores formales e iconicos de las

obras enuncian.

Claramente, una edificacion puede responder de manera muy precisa en su
configuracion espacial y en sus elementos arquitectonicos a principios, ideas y nociones
culturales, religiosas o de otro tipo que pueden ser rastreadas al ser confrontadas con textos
contemporaneos de caracter teorico o doctrinal. Rudolf Wittkower desarrollo las
posibilidades de este método en el campo de la arquitectura en La Arquitectura en la Edad
del Humanismo. Para Wittkower (1968), el nexo entre las formas arquitectonicas y las
concepciones filosoficas y artisticas, en el caso del Renacimiento italiano, esta tanto en las
proporciones matematicas descritas en la tratadistica de la época, y presentes en las

edificaciones, como en las tipologias de las edificaciones, en especial de los templos.

La aplicacion de esta metodologia involucra, por una parte, el analisis formal y
geométrico de edificaciones y disefios de Hassan Fathy; y, paralelamente, el analisis de
entrevistas, libros, ponencias y publicaciones de y sobre el arquitecto que revelen sus
formulaciones tedricas en relacion a la arquitectura, el ser humano, la naturaleza, la cultura,

la belleza, la matematica, la musica, la sociedad, la religion, etc.
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La investigacion, avanzando de lo mas general a lo particular, se dividira en dos
partes. La primera, propiamente introductoria y explicativa, contiene cuatro capitulos. El
capitulo LI introduce los grandes temas de la arquitectura de Hassan Fathy, a la par que
presenta una breve resefia biografica del arquitecto; el LII desarrolla los aspectos mas
conocidos de la obra de Fathy a través del proyecto de Nueva Gurna y el relato de esta
experiencia en el libro Arquitectura para los pobres. 1111 ofrece elementos de la formacion
de Fathy y su carrera posterior, necesarios para una mirada mas completa al arquitecto y su
obra. El capitulo LIV evalaa los aspectos formales de la obra de Hassan Fathy y sus ideas

vinculadas a la belleza y la forma.

La informacién organizada, presentada y analizada en los capitulos introductorios es
el soporte necesario de la segunda parte, compuesta de tres capitulos. Las ideas de Fathy
acerca de la geometria, sus relaciones con la arquitectura, el arte, el conocimiento, las
posibles procedencias de estos temas en los escritos del arquitecto egipcio, son examinadas
en el capitulo IL1. El capitulo ILII emprende la misma operacion sobre la relacién musica-
arquitectura. En ILIII se presenta el analisis geométrico de una obra de Hassan Fathy y se

examinan algunas dificultades propias de tal tipo de analisis.

Antes de culminar, se imponen algunas precisiones. Al utilizar el término
matematica en esta investigacion nos referimos a su sentido elemental y corriente de
ciencia de las cantidades y sus relaciones; tanto de la cantidad continua, objeto de estudio
de la geometria, como la cantidad discontinua, dominio de la aritmética. Adicionalmente, es
necesario acoger el criterio antiguo y medieval que incluia a la musica y la astronomia en
las ciencias matematicas. Una revision somera de la historia de la estética de las
proporciones evidencia como la comprension, descripcion y explicacion de la mecanica
celeste y la armonia musical ha sido, tanto en Europa como en el Islam, principalmente

matematica.

Nuestro acercamiento a Hassan Fathy ha provenido principalmente de dos grupos de
fuentes. Del propio arquitecto esta Arquitectura para los pobres, libro de amplia difusion
no solo en el Medio Oriente, publicado originalmente en 1969 y que hemos consultado de
una edicion en inglés del afio 2000. Existe una traduccion al castellano del afio 1975.
Mosque architecture o Arquitectura de la mezquifa, es un manuscrito sin fecha no

11



publicado y que, por el tratamiento de los temas, es sin duda, posterior a Arquitectura para

los pobres.

El segundo grupo lo conforman principalmente tres monografias sobre Fathy, todas
en inglés. Sir James Richards, Ismail Serageldin y Darl Rastorfer son los autores de Hassan
Fathy (1985). La publicacion incluye, ademas de articulos sobre el arquitecto, citas de
entrevistas y conferencias, fotografias y planos, y una cronologia de obras con pequefias
reproducciones de los disefios y descripciones de 1os proyectos. James Steele es el autor de
Hassan Fathy (1988) para la serie Architectural Monographs y An Architecture for People:
The Complete Works of Hassan Fathy (1997). Ambas fuentes cuentan adicionalmente al
texto de los capitulos, citas y escritos del arquitecto, fotografias y planos, cronologia de
obras y descripciones de los proyectos, con extensas bibliografias y glosarios. Estas tres

obras siguen siendo fundamentales para cualquier acercamiento a Hassan Fathy.

Las citas en castellano de estas fuentes son traducciones nuestras, asi como las
provenientes de los articulos de la revista Nexus Network Journal, también en inglés, y que
aportan aproximaciones actuales al tema de las matematicas y las proporciones en la

arquitectura.
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I. HASSAN FATHY



I.I HASSAN FATHY, ARQUITECTO EGIPCIO-ARQUITECTO
MUNDIAL

Realizada a lo largo de seis décadas, la obra de Hassan Fathy (1900-1989) marca un
antes y un después en la arquitectura arabe moderna y, en especial, en la arquitectura
egipcia. Steele (1997, p. 9) no duda en parangonarlo con figuras fundamentales de la vida
cultural egipcia moderna como Taha Hussein (1889-1973), destacado intelectual y escritor
del Renacimiento Arabe (Al-Nahda), y el premio Nobel de Literatura Naguib Mahfouz
(1911-2006). La comparacién no es infundada: el Renacimiento Arabe es visto como la
respuesta intelectual egipcia (y arabe) a la violenta modernizacion de la vida politica,
cultural y econdémica sufrida bajo la invasion napoleodnica y la ocupacion inglesa. Fue un
movimiento que, extendiéndose a lo largo de los siglos XIX y XX, se propuso modernizar
el sistema politico y la sociedad en general (parlamentarismo, educacion pablica, derechos,
industrializacion), la independencia con respecto a las potencias coloniales, el
nacionalismo, y la renovacion de las letras arabes, retomando, eso si, los modelos clasicos
de la literatura arabe. No estuvieron ausentes, desde luego, corrientes de reforma de la

religion'. Estas ideas formaban parte, sin duda, del clima cultural en el que Fathy se formo.

El artista Hamed Said, amigo y cliente de Hassan Fathy, sefiala el sentido de
catastrofe que imperaba en los circulos intelectuales egipcios antes de la Segunda Guerra
Mundial. Sefiala asimismo que este clima de impotencia e incertidumbre en relacion a los
destinos de Egipto subyace a las motivaciones que llevaron a Fathy a la bisqueda de
identidad que caracteriza su obra arquitectonica de aquellos afios (Steele, 1997, pp.10-11).
El conjunto de la obra de Fathy -los disefios, obras realizadas, libros, articulos, informes y
conferencias- puede ser entendido como la respuesta arquitectonica a los problemas

culturales que supuso la modernidad en Egipto. Para Serageldin, Fathy logro “cargar de

! A fin de hacerse una idea mas completa del impacto del colonialismo europeo del siglo XIX en el mundo
arabe vy sus repercusiones culturales se puede revisar “La cultura del imperialismo y la reforma”, y “"Cambios
de modo de vida y de pensamiento”, capitulos dieciocho y veinte, respectivamente, del libro La historia de los
drabes de Albert Hourani. Asimismo, no se debe perder de vista la importancia cultural, politica y econémica
de Egipto en el Medio Oriente desde el siglo VIII hasta la actualidad, importancia que no ha mermado
(Hourani, Albert. (2004). La historia de los drabes. Barcelona: Editorial Vergara; Lugan, Bernard. (2003).
Los egipcios. Desde los origenes hasta nuestros dias. Barcelona: Editorial Ariel).
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stmbolismo, sugerir y evocar una realidad que emana de la substancia ontologica de la
sociedad egipcia” (Richards, Serageldin y Rastorfer, 1985, p. 23). Nada ejemplifica mejor

este tipo de pensamiento que las palabras de Taha Hussein:

Tres ingredientes han formado el espiritu [...] de Egipto desde que se arabizo. El
primero es el elemento puramente egipcio que heredamos de los antiguos egipcios
[...] y que hemos extraido constantemente de la tierra y el cielo de Egipto, de su
Nilo y su desierto [...]. El segundo elemento es el arabe, que nos llegd a través de
su lengua, de su religion y su civilizacion [,..]. No digamos que es un ingrediente
extranjero [...]. La lengua arabe no es una lengua extranjera para nosotros. Es
nuestra lengua, v estd mil veces mas cerca de nosotros que ¢l idioma de los
antiguos egipcios [...]. El tercer ingrediente es el factor extranjgro que siempre ha
gravitado sobre la vida egipcia [...]. Griegos y romanos, judios y fenicios en
tiempos antiguos; arabes, turcos y cruzados en la Edad Media; Europa v América
en la época moderna. Desearia que la educacion egipcia se sustentase firmemente
en cierta armonia entre estos tres elementos (Hourani, 2004, p. 415).

Aqui, la invocacion a la herencia egipcia es telurica y naturalista: el cielo, la tierra,
el Nilo. El legado arabe, por su parte, es considerado parte del propio ser egipcio: la
religion y la lengua como modos de ser en el mundo. El tercer elemento sefiala la presencia
permanente de Occidente en Egipto. El estudio de la obra de Hassan Fathy evidencia, en
efecto, la armonizacion de estos tres elementos. No obstante, Taha Hussein es referencia
obligada en el mundo arabe; mas alla es conocido por muy pocos. Fathy, por el contrario,
ha sido y es objeto de atencion en el mundo islamico, en los paises en desarrollo y en

Europa y Estados Unidos. Las razones para ello son variadas, y pueden ser mencionadas.

Una de las criticas mas comunmente dirigidas a la arquitectura del Movimiento
Moderno y el Estilo Internacional es su frialdad y despersonalizacion, la deliberada ruptura
con toda tradicion constructiva local, la ausencia en ella de referencias culturales e
historicas; y no han sido los criticos y teéricos posmodernos los primeros en sefialar estos
rasgos. De acuerdo con James Richards, durante las décadas de 1950 y 1960 la nueva
arquitectura era cada vez mas asociada por el publico en general con edificios impersonales
que se imponian agresivamente en medio de paisajes familiares, dejando en el vacio la
necesidad humana instintiva de sentirse en casa en el entorno cotidiano (Richards et al.,
1985, p. 11). De alli que, a partir de la década de 1950, el interés en las tradiciones

vernaculas y la posibilidad de crear un lenguaje vernaculo contemporaneo se convirtiesen
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en temas de debate, y objeto de investigaciones y articulos. Como editor de The
Architectural Review, Richards conocid a Fathy en la década de 1960, visito Nueva Gourna
en 1967, y en 1969 redacté para la revista un resumen del libro de Fathy Gourna. A Tale of
Two Villages (Gourna, La historia de dos aldeas), publicado ese mismo afio. Para
Richards, el relato de Gurna mostr6 como, mas alla de todo lo pensado, “las necesidades
sociales pueden ser satisfechas echando mano tan solo de un vocabulario tradicional”
(Richards et al.,1985, p.13); lo cual, dado el horizonte del debate en aquellos afios, era poco
menos que una revelacion. Atn mas sorprendente, el libro describia procesos ocurridos
durante la década de 1940, cuando Fathy estudio la distribucion espacial y los mecanismos
térmicos de las casas medievales de El Cairo, el uso del adobe como material de
construccion, la boveda catenaria nubia y la cipula como cubierta; aplicandolos a través del

disefio participativo y la autoconstruccion en el proyecto de Nueva Gurna.

El resultado de este “vocabulario vernaculo” son obras de alta calidad formal y
estética, geométricas y austeras, adaptadas al clima y las actividades cotidianas de las
personas. Como se vera, Fathy estaba convencido, al igual que Platon y Le Corbusier, de la
relacion estrecha entre funcion, forma y belleza; aspecto que no han dejado de notar sus

criticos.

En un intento por aprehender la significacion de la obra de Hassan Fathy, Steele

(1997, p. 16) enuncia seis principios generales que han guiado su trabajo:

1) La preeminencia de los valores humanos en la arquitectura (el individuo por

encima de los planes y las estadisticas).

2) Enfoque universal, no restringido (relacionado con el tema vitruviano de la

universalidad de los conocimientos del arquitecto).

3) El uso de tecnologia apropiada (la tecnologia adaptada a la economia, la cultura,

los materiales y el clima).
4) La necesidad de técnicas de construccion cooperativas y socialmente orientadas.

5) El rol esencial de la tradicion (tradicion, del latin tradere: transmitir, transferir).
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6) Rescatar la identidad cultural a través del acto de construir.

Es claro que cada uno de estos puntos necesita de un amplio comentario y que
algunos de ellos pueden ser subsumidos en otros. Es evidente, también, que han sido
relegados a un segundo plano los aspectos propiamente formales de las obras. Esta lista
desdibuja, igualmente, la practica privada de Hassan Fathy dirigida a clientes pudientes,
quienes representaron la mayor parte de sus encargos. A pesar de todo esto, el proyecto de
Nueva Gourna y la manera en que Fathy lo describid en Arquitectura para los pobres, son
fundamentales para comprender su obra, ya que en ellos estan sintetizadas las ideas de
Fathy en relacion al arquitecto y la sociedad, los elementos tipologicos y formales de su

arquitectura, las técnicas y métodos constructivos junto con su aplicacion.

LIL. NUEVA GOURNA: ;TRADICION, ARTESANADO Y BELLEZA
VERSUS MODERNIDAD E INDUSTRIA?

LILL NUEVA GURNA Y ARQUITECTURA PARA LOS POBRES

En el afio de 1945, Hassan Fathy recibe de parte del importante Departamento de
Antigiiedades de Egipto el encargo de construir un nuevo poblado para nueve mil personas.
La tarea era excepcional, pues las autoridades necesitaban urgentemente reubicar un pueblo
de ladrones de tumbas asentado sobre las Tumbas de los Nobles en el antiguo Cementerio
de Tebas, entre el Valle de los Reyes y el Valle de las Reinas. Fathy plasmo los pormenores
de la construccion de la nueva aldea en el libro Gourna: A Tale of Two Villages (Gurna, La
historia de dos aldeas), publicado en edicion limitada en 1969 por el Ministerio de Cultura
egipcio. El titulo alude a la novela de Charles Dickens A Tale of Two Cities de 1859 (La
Historia de Dos Ciudades), en la que se narran las vidas de distintos personajes en Paris y
Londres durante la Revolucion Francesa, a la vez que son retratadas las duras condiciones
de vida de los pobres y los campesinos en ambas sociedades. Gourna: A Tale of Two
Villages fue publicado en 1973 por la Universidad de Chicago bajo el titulo de Architecture
Jor the Poor (Arquitectura para los pobres), nombre con el cual es conocida la obra en la
actualidad. Existe una edicion francesa: Construire avec le Peuple (Construir con la gente),
de 1970.

17



Para el afio en que asume el proyecto de Gurna, la primera etapa de formacion de
Fathy se habia completado. Desde nifio la vida del campo que conocid a través de las
historias de su madre le habia atraido. Ya egresado de la universidad, la visita al pueblo de
Talkha como supervisor de obras le causé desasosiego, por las terribles condiciones en que
vivian los campesinos de Egipto (Fathy, 2000, pp.1-3). Estas experiencias, a primera vista
anecdoticas y circunstanciales, pueden ser entendidas, sin embargo, como la fuente de la
que emergeran una obra arquitectonica y una vision de la cultura que cuestionan con
serenidad varios supuestos de la arquitectura y la sociedad del ultimo siglo. La pobreza de
Egipto y el crecimiento exponencial de la poblacion le llevaron a identificar la tierra como
el material de construccion obvio en tales circunstancias, material utilizado durante miles

de afios por los propios campesinos.

En 1937, Hassan Fathy present6 en El Cairo una exposicion de disefios propios para
casas de adobe, junto con una ponencia sobre su vision de la vivienda en el campo:
econdémica, higiénica, amplia, con el uso de la tierra como material de construccion. Esta
presentacion le abrio la posibilidad de algunos contratos con clientes privados. Al estallar la
Segunda Guerra Mundial se detuvo el suministro de madera y acero al pais. Fathy se vio
forzado, entonces, a techar con el unico material disponible. Si en Egipto la madera ha sido
siempre escasa y el acero es un material de construccion industrial, ;cémo techaban las
personas sus viviendas? Debian hacerlo con bovedas y cpulas de adobe que no necesitasen

de andamiaje durante su levantamiento (Fathy, 2000, pp.5-6).

Fue en 1941, en la aldea de Gharb Aswan, al sur de Egipto, cuando Fathy vio por
primera vez las bovedas catenarias de adobe que pasarian a formar parte esencial de su
arquitectura. Vale la pena transcribir su impresion del episodio, que retrata en pocas

palabras al hombre y sus ideas:

No habia rastro del miserable amontonamiento tipico de las aldeas
egipcias, sino casas altas, sencillas, techadas limpiamente con bovedas
de ladrillo, con fachadas decoradas exquisitamente alrededor de la puerta
[...]. Me di cuenta de que estaba ante arquitectura tradicional egipcia
viva, ante un tipo de construccion que era tan parte natural del paisaje
como lo era la palma que crecia en la region. Fue como tener una vision
de la arquitectura antes de la Caida: antes de que el dinero, la industria,
la avaricia y el esnobismo hubiesen separado a la arquitectura de sus
verdaderas raices en la naturaleza (Fathy, 2000, pp.6-7).
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En esa misma region encontro graneros faraonicos de mas de tres mil afios de
antigiiedad, monasterios de los primeros siglos del cristianismo y mausoleos medievales
cubiertos con bovedas catenarias y ciipulas de adobe (Fathy, 2000, pp.7-8; Steele, 1988, pp.
29-33). Alli también conocié al equipo de constructores con el que trabajaria en muchas

oportunidades a lo largo de décadas.

Sin embargo, si el repertorio constructivo y formal de Hassan Fathy es de origen
nubio, su concepcion de la vivienda drabe partira fundamentalmente de estudios de las
distintas casas conservadas en el centro historico de El Cairo, en las que son recurrentes
elementos espaciales y constructivos destinados a resguardar la privacidad y garantizar la
circulacion de aire dentro de la vivienda. Steele (1988, pp.42-43) sefiala como elementos

derivados de estos estudios:
Sahn o patio central publico destinado a actividades formales (Anexo 1).
El patio interior familiar (Anexo 1).

Magaz o entrada indirecta, en la que un segmento de muro impide la mirada y el

acceso directo a la casa (Anexo 1).

Maga’ad: una logia exterior en el primer piso conectada por escalera al patio formal

y que sirve de area de descanso y acceso principal a la casa (Anexo 2).

Takhtabush: una logia abierta al nivel del patio central que funciona como area de

descanso (Anexo 3).

Qa’a: sistema compuesto por un espacio central techado, flanqueado por dos iwan o

alcobas (Anexo 4).

Dorqga’a: es la parte inferior y central de la ga’a. Generalmente, cuenta con una
fuente de marmol en el centro. Su techo es mas alto que el de los iwan a fin de permitir la

entrada de luz y la salida del aire caliente (Anexo 5).
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Shukhsheika: es el espacio superior de la dorga’a. Esta techado con una linterna que
acelera el viento que corre sobre ella y, por lo tanto, ayuda a extraer el aire caliente del

interior (Anexo 5).

Malkaf o captador de viento: es una estructura de mayor altura que el resto de la
casa con una apertura al viento predominante a fin de dirigirlo al interior. Muchas veces es
acompafiado por una especie de fuente llamada salsabil, que permite refrescar ain mas el

aire que entra (Anexo 5).
El techo, utilizado como cuarto de dormir durante las noches en el verano.

Mashrabiya o celosias; kamariyya o ventanas de colores; ommriyad o pequenas

aperturas de vidrio de colores en las cupulas de los bafios.

Aunque hay mencion de muchos de estos elementos en Arquitectura para los
pobres, no encontraremos en el libro, sin embargo, una relacion de las innumerables fotos y
mediciones realizadas por el propio Fathy en las casas de El Cairo durante la década de
1930 (Steele, 1997, p.23). Lo que aprendi® en estas investigaciones individuales se
convertiria en el nicleo del sistema espacial al que asimilo toda su obra y al que dedicaria
varias publicaciones (Steele, 1988, p.33). De acuerdo con Steele, Fathy intentaba
“identificar las tipologias recurrentes en El Cairo islamico a fin de desarrollar su propio
repertorio de formas historicas locales” (1997, p. 23). No obstante la relativa parquedad de
Fathy en relacion a su propio sistema espacial, en Arquitectura para los pobres se
encuentran paginas dedicadas a la vivienda arabe (Fathy, 2000, pp.55-57), la dorqa’a y el
malkaf (Fathy, 2000, p.49; pp.95-97), por considerar estos elementos esenciales en el

disefio de las casas de Gurna.

La importancia de la ga’a y el malkaf es palmaria, pues se trata de un sistema
espacial y un dispositivo, ambos reguladores de la temperatura interna de la edificacion,
que muchas veces operan conjuntamente. En El Cairo, donde el viento predominante viaja
en direccion norte-sur desde el Mediterraneo, el malkaf esta abierto al norte e introduce el
aire fresco y limpio en la dorqa’a, adyacente al sur, que cuenta con la shukhsheika para la

eliminacion del aire caliente (Fathy, 2000, p.49). En Gurna, Fathy aplico el malkaf en las
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escuelas y reservo la qa’a para las habitaciones privadas y dormitorios de las casas,
sustituyendo la cubierta de madera de la shukhsheika presente en las antiguas casas de El
Cairo por una cupula de adobe (Fathy, 2000, p.49). Este manejo muestra con toda claridad
la readaptacion por parte del arquitecto de elementos constructivos y espaciales asimilados

en El Cairo y Aswan.

En cuanto a la vivienda arabe, ya hemos sefialado su importancia en relacion a lo
que James Steele (1988, 1997) denomina la fesis del espacio de Hassan Fathy. En

Arquitectura para los pobres se describe el origen de la cultura arabe a partir del desierto:

El arabe viene del desierto [...] al desierto debe su simplicidad, hospitalidad, su
inclinacién por las matematicas y la astronomia, sin mencionar la estructura
familiar. Debido a que su experiencia de la naturaleza es amarga, a que la
superficie de la tierra, el paisaje, es para el arabe un cruel enemigo [...] no
encuentra ninguna comodidad en abrir la casa al ambiente natural de la tierra.
Para ¢l arabe, el aspecto amable de la naturaleza es el cielo [...] en los paises
desérticos los hombres tratan de acercar la serenidad y santidad del cielo a la
casa y, al mismo tiempo, alejar al desierto (Fathy, 2000, pp. 55-56).

El medio para lograr esto es el patio interno. La casa se convierte en un cuadrado
libre en el centro, con muros ciegos hacia el exterior, y cuartos abiertos al patio, desde el
cual es posible ver el cielo: “la serenidad del patio interno no es imaginaria, no €s un
simbolo arbitrario, sino un hecho que puede ser experimentado por cualquiera que entre a
una casa arabe, o al claustro de un monasterio o colegio” (Fathy, 2000, pp. 56-57). Para
esta cultura del desierto es natural que el cielo sea la morada de la divinidad; luego, “al
adoptar una vida sedentaria, el arabe comienza a aplicar metaforas arquitectonicas en su
cosmologia, de modo que el cielo viene a ser considerado una ctpula sostenida por cuatro
columnas” (Fathy, 2000, p.56).

De acuerdo con Fathy, cualquiera sea el alcance de esta semejanza, otorgo un valor
simbolico a la vivienda, considerada un modelo del universo, un microcosmos. La metafora
fue extendida al octagono que soporta, sobre trompas, una cipula, simbolo del cielo; los
ocho lados corresponden a los ocho angeles que, en la imagen coranica (Coréan, 69:15),
sostienen el trono de Dios (Fathy, 2000, p.56). Estas asociaciones son reforzadas por la
propia palabra arabe qubba (ctpula), del arameo qubtha, la boveda celeste (Steele, 1997,
p.35).
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Como Fathy sefiala, la casa arabe, espacio abierto al cielo, embellecido por el agua,
cerrado al mundo y pacifico, es del dominio de la mujer; “el nombre arabe sakan, para
denotar la casa, se relaciona con la palabra sakina, santo y pacifico; en tanto que la palabra
harim, que significa "mujer”, se relaciona con haram, sagrado, que denota los espacios en
los que vive la familia” (Fathy, 2000, p.57). Aun mas, el salsabil del malkaf cairota debe

su nombre a una de las fuentes del Paraiso (Coran, 76:18).

Steele (1988) cuestiona toda esta formulacion de la vivienda arabe, partiendo de dos
puntos. En primer lugar, Fathy la ha construido fundamentalmente a partir del estudio
tipologico de una serie de casas de miembros de las clases altas de El Cairo entre la Edad
media y el siglo XVIII. En realidad muy pocas personas en la ciudad tenian acceso a lotes
de un area tal que permitiese el desarrollo de patios interiores; la mayoria vivia en otros
tipos de viviendas, incluso apartamentos (Steele, 1988, p.74). Segundo, Fathy traslada esta
concepcion espacial urbana medieval de clase alta a las zonas rurales egipcias depauperadas
del siglo XX. Se podria ir incluso mas lejos en el razonamiento: tanto “el arabe” como “la
casa arabe” no existen en el mundo fisico, son generalizaciones. Los individuos difieren

unos de otros, las viviendas difieren de acuerdo a la clase social, la region, el pais, la época.

No obstante, hay un sector de la humanidad que se llama a si mismo arabe, pues es
esa la lengua que habla; habita un territorio predominantemente desértico y semidesértico;
y practica en gran mayoria numérica una religion llamada Islam que permea todos los
aspectos de la vida, incluso -o principalmente- la vida cotidiana; un sector de la humanidad
que, desde luego, posee una concepcion del espacio que le es propia y que ha sido
modelada por esa lengua, ese paisaje, y esa religion. Son estas, precisamente, el tipo de
relaciones a las que Fathy era particularmente sensible, las correspondencias de las que era

consiente, y que intento preservar y revificar a través de la arquitectura.

Equipado con esta formacion, Fathy intenté enfrentar el proyecto de disefar y
construir una aldea para nueve mil personas, con sus costumbres sociales, lazos familiares y
tribales, enemistades, funciones individuales y grupales, etc. (Fathy, 2000, p.17). Desde el
principio se nego a disefiar y repetir prototipos de vivienda (Fathy, 2000, p.51). El principal
argumento de Fathy es que el individuo y la familia promedio solo se encuentran en las
estadisticas, muy utiles para otras aplicaciones, pero no para el disefio de viviendas (2000,
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pp.30-32). El prototipo nace de lo que Fathy llama el sistema del contratista (2000, p.116):
el gobierno asume la construccion de viviendas para la poblacion, disefia en base a las
estadisticas un prototipo de vivienda y de poblado lo mas econémico posible a ser aplicado
en todas las regiones y a todas las familias; finalmente, contrata compaiiias de suministros y
construccion a fin de erigir los millones de viviendas. El costo en dinero de esta operacion
es astronomico, por eso requiere del prototipo economico. Arquitectura para los pobres
puede ser leido como la contrapropuesta a este sistema, sustentada en los siguientes puntos
basicos: a través del disefio participativo, la autoconstruccion con materiales locales y la
masificacion de las técnicas constructivas tradicionales —y las tipologias tradicionales- por
medio de programas de entrenamiento, se pueden construir todas las viviendas necesarias, y
seran individuales, econdmicas, bellas y adaptadas al clima y la cultura (Fathy, 2000, p.68).
A pesar de la negativa al prototipo, se debe acotar que las casas de Nueva Gurna son muy
similares entre ellas, pues todas responden a una misma técnica constructiva, un mismo

repertorio formal y una misma concepcion espacial (Anexo 6)

Coherentemente, Fathy rechazo la cuadricula como unidad del tramado urbanistico
(2000, p.71). En Arquitectura para los Pobres, Nueva Gurna es descrita en los siguientes
términos (Anexo 7): la tierra asignada estaba demarcada en dos lados por la via del tren que
da una curva en la esquina sureste. Hay alli una estacion, que determina la localizacion del
mercado. A través de éste, se llega a la via principal de la aldea, que la recorre serpenteante
hasta un lago artificial y un parque, en la esquina opuesta. A mitad de recorrido la via se
ensancha y, junto con una calle amplia que conduce al sur, conforma la plaza principal de
Nueva Gurna, alrededor del cual se ordenan la mezquita, el khan (especie de hosteria), el
salon comunal, el teatro y el salon de exhibiciones permanente. La escuela de los nifios esta
en el extremo noroeste del poblado, y la de nifias mas al este; la escuela de oficios se
encuentra en el mercado. Otras vias comunican a las casas, una pequefia iglesia copta, el
bafio turco, la estacion de policia y el ambulatorio. El trazado de las vias principales
organiza la aldea en cuatro sectores, en cada uno de los cuales se asentaria uno de los
grupos tribales o clanes principales de la antigua Gurna. Los clanes a su vez se componen
de badanas, o familias extendidas. Las casas en Nueva Gurna fueron organizadas en
nimero variable alrededor de vias en un arreglo en "C” "L" interconectadas que garantiza

una privacidad relativa a cada badana (Fathy, 2000, pp.69-71).
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Fathy lamenta no haber podido contar con un etnégrafo social, figura que considera
fundamental en todo proyecto urbanistico (2000, p.53). La investigacion etnogréfica es la
que indicara, antes que la informacion estadistica, que la poblacion se compone de clanes y
badanas, con funciones dentro del colectivo; la importancia de la mezquita y el mercado en
la vida del poblado y las relaciones con otras poblaciones; la necesidad de fuentes publicas,
para la vida social de las mujeres fuera de la casa; la posibilidad de introducir el hammam,
el bafio publico, tanto para hombres como para mujeres, etc. Fathy consideré fundamental
que la nueva aldea reflejase e incorporase el estilo de vida y las formas arquitectonicas de la

vieja Gurna (Steele, 1988, p.64).

Adicionalmente, estarian involucrados en el proyecto, el arquitecto —con
sensibilidad cultural-, el equipo de maestros constructores y albaiiiles; y las familias,
encargadas de aportar indicaciones al arquitecto, aprender las técnicas constructivas y
construir las viviendas. El rol del arquitecto consistiria en disefiar las casas y el poblado,
basandose en sus propias observaciones de la arquitectura y el clima local, la informacion
suministrada por el etnografo y las indicaciones y deseos de las personas. Son
imprescindibles, desde luego, ingeniero de suelos, ingeniero estructural, economista,

geografo y administrador (Fathy, 2000, p.145).

Steele (1988, p.64) sefiala que, a fin de poder evaluar la propuesta de Gurna en su
contexto se debe recordar que para la segunda mitad de la década de 1940 estaban ilegando
a Egipto la poderosa influencia del Estilo Internacional y los conceptos occidentales de
planificacion de la postguerra, como los New Towns ingleses y propuestas similares en
Estados Unidos, las cuales, a fin de ser viables econémicamente, debian repetir la misma
unidad habitacional unifamiliar: “la imagen de la vivienda unifamiliar producida en masa se
estaba estableciendo firmemente en la mentalidad de las naciones desarrolladas de la
época” (Steele, 1988, p.53).

Nueva Gurna fue construida entre 1945 y 1948, afio en que se detuvo el
financiamiento. Habian sido levantadas la mezquita, el teatro, el khan, las escuelas, el salon
de exhibiciones, el salon comunal, el mercado y alrededor de una cuarta parte de las

viviendas (Richards et al, 1985, pp.86-89; Anexo 7). Una de las primeras dificultades que
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enfrento el proyecto fue la sostenida renuencia de los habitantes de Gurna a colaborar con
Fathy, percibido como un funcionario de la ciudad asignado para despojarlos de sus
viviendas y sus lucrativas fuentes de ingreso (Fathy, 2000, pp.39-40). La economia de
Nueva Gurna dependeria de un renacimiento de las artesanias, propdsito al que responden
la escuela de oficios, el salon de exposiciones y el khan. Los productos serian vendidos
principalmente a los turistas de la cercana Luxor. Sin embargo, en los tres afios de
realizacion del proyecto, no se logré hacer despertar los oficios tradicionales. Steele (1988,
p.75) sefiala ésta como una de las fallas centrales del proyecto. El complejo del teatro es
otro de los puntos débiles, que parecen responder mas a los deseos del arquitecto que a las
necesidades de las personas. El teatro es un arte virtualmente desconocido en el mundo
arabe islamico (Steele, 1988, p.68), a tal punto, que Jorge Luis Borges consagra uno de sus
relatos, La busca de Averroes, a este tema: “Recordé a Averroes, que, encerrado en el

ambito del Islam, nunca pudo saber el significado de las voces tragedia y comedia”.

Los pormenores de la construccion descritos en Arquitectura para los pobres
indican escepticismo y sabotaje por parte del mismo gobierno que encargo el proyecto. En
todo caso, el sistema de construccion con adobe no puede ser tildado de inefectivo o lento.
Fathy disefio un sistema para la produccion masiva de los adobes -bloques de tierra cruda-
sin la utilizacion de maquinas modernas, basado en la organizacion del trabajo manual
(2000, pp.89-91). En la descripcion del programa de entrenamiento de tres meses (Fathy
2000, pp.121-126), la prueba al aprendiz luego de dos semanas de practica consiste en
colocar 200 adobes en una hora. Luego de siete semanas de entrenamiento, el aprendiz debe
ser capaz de levantar una ciipula de 1400 adobes en dos dias de trabajo. En la propuesta del
Programa Nacional de Reconstruccion Rural (Fathy, 2000, pp.134-148), se indica
claramente que a un equipo de tres constructores le toma un mes erigir una casa (2000,
p.143). No son éstas las Gnicas ventajas de conocer intimamente un sistema constructivo

tradicional:

Descubri que incluso los planos pierden mucha de su importancia. Los
constructores eran maestros artesanos a quienes todo detalle del trabajo se habia
hecho familiar a lo largo de afios de experiencia, pues era su técnica. Conocian
de memoria las proporciones de los distintos cuartos y, dada la altura de una
cupula o una boveda, sabian inmediatamente donde comenzar la imposta. De
hecho, al observar mis dibujos, me indicaban que no me molestase en anotar las
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dimensiones. Juntos, restauramos la relacion creativa entre el diseifiador y el
artesano [...] Asi, sélo debia dibujar los planos de planta de las casas, indicar
las alturas, vy las siluetas de los vecindarios [...] En este método de construccion
la unidad de disefio es el cuarto (Fathy, 2000, pp.38-39).

Para Fathy, el vocablo tradicion esta cargado de significados muy precisos, bastante
distantes de las connotaciones sentimentales que comparte en el habla cotidiana con
palabras depreciadas como pintoresco, tipico o folklore. Su concepcion de la cultura, el arte
y la arquitectura es tradicional. Y es claro que, asi como su obra arquitectonica es un
intento de volver a la tradicion, sus ataques a lo que denomina genéricamente arquitectura
moderna y el sistema del contratista son formuladas desde ésta concepcion tradicional de la

culturay el arte.
LILIL EL ROL CENTRAL DE LA TRADICION

Este encabezado, tomado de uno de los capitulos de Arquitectura para los Pobres,
evidencia la importancia que concedia Fathy a la tradicion como principio de la creacion
artistica: “La tradicion es la analogia social del habito personal, y en el arte tiene el mismo
efecto de liberar al artista de las decisiones no esenciales que puedan distraerlo a fin de que
vuelque toda su atencion a las decisiones vitales” (2000, p.24). Fathy ilustra esta afirmacion
con el ejemplo de un artesano que en la ejecucion de su trabajo se halle ante un nuevo
problema; al solucionarlo, ha dado el primer paso en la conformacion de una tradicion,
cuando esta solucion es transmitida y asumida por sus colegas, entonces la tradicion esté en
marcha y consolidada (2000, p.24). Fathy no explica si se trata de un problema técnico o
estético, pero esta primera solucion puede ser perfeccionada o interpretada, segun el caso.
En arquitectura los problemas tienden a ser mas complejos y requieren entonces, no de la
iluminacién de un individuo, sino de los graduales aportes de varias generaciones; cuando
esto deja de ocurrir, el ciclo de la tradicion se ha completado. Pero en la arquitectura, como
en toda actividad humana y todo proceso natural, conviven ciclos que apenas estan

comenzando, otros completados, y otros en distintas etapas de desarrollo (2000, p.24).

Fathy considera que, una vez en marcha una tradicion, el deber del artista es
mantenerla viva, a través de su propia invencion y talento, para lograr que llegue a su

desarrollo maximo; la tradicidon ahorra muchas decisiones, pero obliga a otras, cada vez
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mas exigentes con el paso del tiempo (2000, p.25). No es entonces una traba para la

creatividad, sino su acicate y la garantia de toda obra maestra:

Cuando todo el poder de la imaginacion humana es respaldado por el peso de
una tradicion viva, la obra de¢ arte resultante es mas grande que cualquier logro
de un artista que no cuente con una tradicion en la cual trabajar o que
voluntariamente abandone su propia tradicion (2000, p 25).

Para el arquitecto, trabajar en el marco de la tradicion no supone sofocar los talentos
artisticos, éstos se expresaran en contribuciones relevantes a la propia tradicion y al avance

de la cultura de su sociedad (2000, p.26).

La tradicion, entonces, no solo tiene interés en el campo de la creacion artistica, sino
que es vital para toda la cultura. Fathy escribe que, antes del colapso de las barreras
culturales en el siglo XIX, “los edificios de cualquier localidad eran los hijos hermosos de
la feliz unidn entre la imaginacion de la gente y las demandas de su entorno natural” (2000,
p.19): ciertas formas eran preferidas sobre otras por ciertos grupos humanos y los
elementos y aplicaciones inadecuadas fueron desechados hasta conformar lo que Fathy
llama un lenguaje visual propio adaptado perfectamente al caracter de las gentes y a su
entorno natural (2000, p.19). De alli que, introducir en un medio con un lenguaje visual
determinado una edificacion que no responde a ese medio o a ese lenguaje, no puede ser un

acto neutro o indiferente.

Fathy rechaza en este contexto la nocién de estilo, por el uso superficial que se le ha
dado; en la universidad el arquitecto aprende los grandes estilos de una manera que le lleva
a pasar por alto el hecho de que la arquitectura doméstica de la antigiiedad no tiene nada
que ver con los grandes templos: “Las edificaciones civiles del Antiguo Egipto, como las
casas, eran construcciones ligeras y simples, con las lineas limpias de las mejores casas
modernas” (2000, p.20) y a creer que el estilo es un repertorio de formas superficiales que
pueden ser aplicadas sobre cualquier estructura (2000, pp.19-20). Fathy narra su asombro al
presenciar las bovedas catenarias del Rammaseum en Luxor ya que, como se aprende en los
manuales de historia, los egipcios y los griegos antiguos no construian bovedas, patrimonio

de Mesopotamia y Roma (2000, p.8).
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En medio de estas ideas que armonizan entorno natural, temperamento €tnico,
tradicion y cultura, afirma Fathy que la sociedad campesina es basicamente tradicional, y
romper en ella voluntariamente con la tradicion es un asesinato cultural; el arquitecto debe
respetar la tradicion en la que irrumpe. Sin embargo, para Fathy -y esto parece establecer
un linde- el proceder de un arquitecto en la ciudad puede ser distinto, pues no se trata de un
medio fundamentalmente tradicional como la sociedad campesina (2000, p.25). A esta idea
agrega: “Nadie pide que la torre de control de un aeropuerto se construya en un idioma
campesino, y una estructura industrial como una estacion nuclear puede forzar una nueva

tradicion sobre el disefiador” (2000, pp.24-25).

Estas premisas y reflexiones en torno a la idea central de la tradicion como nucleo
de las artes y la cultura por igual, sirven de fundamento teorico a la propia praxis de Fathy,
cuya obra refleja el permanente estudio y adaptacion de técnicas constructivas, tecnologias
climaticas y concepciones espaciales tradicionales de la arquitectura de Egipto y otros
paises en los que trabajo. Desde esta vision, la arquitectura es por excelencia el arte mas
directamente responsable del desarrollo o la muerte de una cultura, de una manera de ser en

el mundo, pues es el entorno en el que ocurre toda la vida de la sociedad.

LILII ARTE Y ARQUITECTURA

Coherentemente, Fathy ofrece una concepcion fradicional del arte, afin a la
expresada por la voz griega fechné y el vocablo latino ars: el saber hacer o la maestria en

un oficio determinado, sea éste hacer ventanas para casas, pintar imagenes o cualquier otro:

“techné¢” en Grecia, "ars™ en Roma y en la Edad Media, incluso [...]en la época
del Renacimiento, significaba destreza, a saber, la destreza que se requeria para
construir un objeto, una casa [...], y ademas la destreza que se requeria para
[...] medir un campo, para dominar una audiencia [...]. Una destreza se basa
en el conocimiento de unas reglas, y por tanto no existia ningin tipo de arte sin
reglas, sin preceptos (Tatarkiewicz, 1990, p.39).

Para esta vision tradicional del arte es extrafia la distincion moderna entre Bellas
Artes y artes aplicadas y sus imperativos de originalidad en el artista. A este respecto, Titus
Burckhardt (1988) escribe:
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El divorcio entre el "arte” y la “artesania” es un fendémeno europeo
relativamente reciente, paralelo a la escision entre el "arte” y la “ciencia”. Antes,
llamabase artesano a todo artista que producia un objeto, y toda disciplina que
requeria no sélo conocimiento tedrico sino también destreza practica, era un
“arte”. Esto sigue siendo asi en ¢l mundo islamico que aun no ha sufrido —lo que
cada vez es mas dificil de encontrar- la influencia occidental. El arte (fann)
stempre implica técnica (Sana ‘ah) y ciencia ( ilm) (p. 138).

Si bien Fathy no enuncia explicitamente esta doctrina tradicional del arte, sus
llamados al artista, al arquitecto y al artesano, son intercambiables y responden a esta
concepcion. De este modo, los oficios, o las artes en sentido tradicional, estan en el corazon
de la sociedad; de alli el respeto y admiracion que Fathy mostraba por los artesanos
egipcios, y como se propuso impulsar las artes tradicionales, convirtiendo a maestros y
trabajadores de distintos oficios en parte de sus equipos de trabajo, promoviendo su labor

con otros arquitectos (2000, pp.29,35, 62-65).

Fathy entiende que la arquitectura es una de las artes mas tradicionales. Toda obra
arquitectonica sera vista y usada por las personas en un lugar determinado; toda obra
arquitectonica se alimenta de un precedente, todo arquitecto, no importa que tan
intensamente luche por su originalidad, se vale del trabajo de arquitectos anteriores: ;Por

qué, entonces, dar la espalda a la propia tradicion, sea ésta local o nacional? (2000, p.25).

En Arquitecura para los pobres es contrapuesta la relacion arquitecto profesional-
cliente, a la relacion mas tradicional arquitecto-patron. Se describe, sin embargo, coOmo
anteriormente las casas eran construidas sin la presencia de arquitectos. El patron trabajaba
directamente con el maestro constructor en el disefio y levantamiento de la casa, valiéndose
de modelos tridimensionales a escala; inmediatamente los artesanos encargados de distintos
elementos terminaban el trabajo (Fathy, 2000, pp.27-28). Esta relacion directa es obstruida
por el arquitecto moderno y el juego de planos, de dificil interpretacion tanto para el cliente

como para los constructores (2000, p.28).

A pesar de la denuncia, Fathy se propuso transformar tanto al arquitecto como al
juego de planos, sin programar su total abolicion. El arquitecto-artista trabaja en el marco

de una tradicion y comparte con los constructores y el patron las tipologias y las técnicas
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constructivas. El arquitecto-artista recrea en los planos la obra acabada, el paisaje, la flora y
la fauna del lugar a fin de poner a prueba visualmente su disefio y hacerlo comprensible a
las otras personas (Fathy, 2000, p.44). Fathy realizo este ejercicio valiéndose del lenguaje
visual de la pintura Antiguo Egipto, que prescinde de la perspectiva (Anexo 8). De este
modo pudo dar cabida en el disefio al arte egipcio y a sus inclinaciones artisticas en el

dibujo (Anexo 9).

Hay en Fathy una deontologia, en la que la personalidad del artista se pliega a la
tradicion heredada y, como parte de ella, a las indicaciones del patron, sea el emir o el
cargador de agua. No obstante, la humildad voluntaria significa también una lucha artistica:
“todo artista debe experimentar una lucha interna, pero el arquitecto encontrara que en su
caso la lucha ocurre también en el exterior, cuando intente realizar su vision en edificios”
(2000, p. 186). Fathy aclara sin rodeos que el arquitecto es un artista (no un técnico o un
profesional), pero ademas, es un artista en lucha consigo mismo y la sociedad, idea que en

todo caso corresponde mas al arte moderno que al arte tradicional.

LILIV. LA MODERNIDAD

Si Fathy hace una caracterizacion bastante homogénea del rol de la tradicion, su
caracterizacion de la modernidad es menos total, mas fragmentaria, comenzando por el
hecho de que rara vez se vale del término "modernidad”, para unificar un determinado
estado de cosas. Sin embargo, en Arquitectura para los Pobres son recurrentes las
descripciones de la situacion de la arquitectura y de Egipto para el momento de la
realizacion del proyecto de Nueva Gurna y la redaccion de la obra. “Modernidad no
significa necesariamente vivacidad, y el cambio no es siempre para mejor [...] toda
innovacion debe ser una respuesta meditada a un cambio en las circunstancias y no algo
que haga por el propio placer de hacerlo” (Fathy, 2000, p.24). En esta frase se afirma el
contraste entre tradicion y modernidad en el pensamiento de Fathy, y el modo en que la
modernidad est4 ligada a la idea del cambio por el cambio, sin exigencias reales. De alli
parten las consideraciones al artista y al arquitecto de trabajar en el marco de la tradicion.
Es reveladora la frase de Dante (cuya procedencia exacta Fathy no esclarece) incluida en el

encabezado de uno de los capitulos de Arquitectura para los pobres: “Puede ser que lo que
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llamamos moderno no sea sino lo que no vale la pena que permanezca como para hacerse
viejo” (2000, p.24).

A fin de poder salvar problemas de orden practico, respetar el desarrollo de la
sociedad y el trabajo de sus colegas de anteriores generaciones, el arquitecto no debe usar
su arquitectura como un medio de promocion personal (2000, p.25). Esto ocurre cuando un
elemento arquitectonico es tomado y puesto al revés o sus dimensiones son alteradas “con
el proposito de que el arquitecto sacie su apetito de fama” (2000, p.26). En una evidente
alusion a la arquitectura del Movimiento Moderno, Fathy se extiende en consideraciones
sobre la ventana, que, en distintas tradiciones, ha tomado generaciones para obtener su
tamafio actual. Ampliada por los arquitectos modernos a lo largo de todo el muro, ofrece
una serie de inconvenientes, comenzando con el hecho de que deja entrar diez veces mas
radiacion que el muro, defecto que en muchos casos ninguna persiana o sistema de
calefaccion —por otra parte, costoso- logra solucionar: “Superfluo es, entonces, hacer
comentario sobre la introduccion de muros de vidrio y brise soleil en los paises tropicales; y
sin embargo, es dificil encontrar un ejemplo de arquitectura tropical moderna que no

emplee estos elementos” (2000, p.26).

El desprecio a la tradicion es acompafiado, de acuerdo con Fathy, por el desprecio al
cliente, antiguamente el patron del encargo, y hoy en dia personaje desdefiado por el
arquitecto (2000, p.29). Al modo de ver de Fathy, el arquitecto se ha hecho necesario como
el profesional que domina la ciencia de trabajar con los nuevos materiales originados por el

moderno avance de la tecnologia (2000, p.29).

Esta modernidad artistica, caracterizada por el afan de innovar y llamar la atencion,
es simultanea al problema de la proliferacion de la construccion desordenada con nuevos
materiales. Son varios los pasajes en los que Fathy describe el proceso descendente que
comienza con el arquitecto profesional (2000, pp.20-21,34-35,52,82-83), quien introduce
elementos foraneos en una tradicion determinada, éstos elementos son pobremente
copiados en los suburbios de las capitales y una vez alli son imitados por el campesino sin
ningun criterio estético o funcional; el campesino “abandona la guia segura de la tradicion,
y desprovisto de la ciencia y la experiencia de un arquitecto, intenta producir arquitectura
de arquitecto” (2000, p.21). Situacion agravada por el hecho de que “pocos arquitectos
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pueden manejar artisticamente las nuevas formas, asi, la simple ingenieria reemplaza a la
arquitectura, para el progresivo afeamiento del campo y la ciudad” (2000, p.30). La nueva
arquitectura, en la forma de ingenieria empobrecida, se difunde por razones no relacionadas
con problemas o necesidades arquitectonicas, sino con el deseo de status asociado a la
ciudad y a la occidentalizacion (2000, pp.35-37): “como resultado directo de la falta de
tradicion, nuestras ciudades y aldeas son cada vez mas feas” (2000, p.20). Fathy describe
asi la irrupcion de la modernidad en modo negativo y presenta una vision descarnada de la

modernidad arquitectonica.

En este escenario se abre paso la estandarizacion. Los productos hechos por las
fabricas son idénticos, impersonales y poco satisfactorios, en contraste con los objetos
artesanales o artisticos, que nos atraen porque expresan el temperamento del creador, lo que
Fathy llama la tradicion de la individualidad, igualmente amenazada por todo aquel que
trate al hombre estadisticamente y alimente sus aspectos estandarizables y no los
individuales: tratese del arquitecto profesional, el publicista, el fabricante industrial, el
maestro de escuela o los programas de vivienda masiva: “la comunicacion de masas, la
produccion en masa y la educacion masiva son la marca de nuestras sociedades modernas,

las cuales, sean comunistas o capitalistas, son en este aspecto indistinguibles” (2000, p.27).

Si el cliente de ciertas posibilidades economicas debe sufrir el desprecio del
arquitecto, los millones de pobres sufren la deshumanizacion impuesta por la
estandarizacion y la estadistica de los proyectos gubernamentales (2000, p.30). En una serie
de argumentos ya comentados, Fathy demuestra que la idea firmemente arraigada de que la
estandarizacion significa ahorro de costos y la atencion individualizada es un lujo
imposible de costear, es falsa: nada hay tan individualizado y bello, y a la vez tan
economico, como desarrollar proyectos urbanisticos con materiales, técnicas y tipologias
tradicionales (2000, pp.30-32). Este seria el punto central a demostrar en Gurna, y Fathy

considero haberlo logrado.

Aunque es facil concluir de tales consideraciones que Fathy rechaza la modernidad
en bloque, es evidente que no desdefia hacer uso de su formacion de arquitecto moderno a
la hora de llevar adelante un proyecto, calcular costos, abrirse paso a través de la burocracia
o divulgar planteamientos y reflexiones a través de exposiciones y escritos. El arquitecto

32



artista opuesto al arquitecto profesional y al ingeniero es también una figura moderna. Se
ha indicado, igualmente, la necesidad en todo proyecto de ingeniero de suelos, ingeniero
estructural, economista, geografo y administrador, bajo la direccion del arquitecto. El
etnografo es un investigador moderno. Su inclusion apunta a la comprension de la
arquitectura como un hecho fundamentalmente cultural, antes que social, y de ninguna

manera estadistico.

Estamos aqui en los puntos 1) y 3) de la lista de James Steele (1997, p.16). Las
estadisticas, los planes y las tecnologias deben responder a las personas, su modo de vida,
posibilidades economicas, y entorno natural. Lo opuesto es la norma: se impone a las
personas nuevos modos de vida a través de la tecnologia. La misma tipologia de vivienda y
los mismos principios de urbanismo son aplicados con los mismos materiales de

construccion industriales en todas las localidades.

Para Fahty, este enfoque no solo es errado, pues destruye la cultura y la

individualidad a través de la estandarizacion, sino que no es cientifico:

Podemos llegar a una decision consciente, bien consultando la tradicion, bien a
través del razonamiento logico y el analisis cientifico. Ambos procesos
deberian producir el mismo resultado, ya que la tradicion encarna las
conclusiones de la experimentacion practica de muchas generaciones sobre el
mismo problema, en tanto que el analisis cientifico es la observacion
organizada de los fenémenos del problema (Fathy, 2000, p.23)*.

No es de extrafiar que la tradicion produzca formas estructuralmente Optimas y

funcionales, las cuales son, para Fathy, inevitablemente bellas.
LIII. FORMACION, ERUDICION, AFICIONES, VIAJES

El proyecto de Nueva Gurna, junto con Arquitectura para los pobres, representa la
etapa fundacional de la obra de Hassan Fathy. Sin embargo, ceifiirse a ellos lleva a pasar

por alto la complejidad de una practica que, como ya se ha sefialado, se extiende por mas de

? Consideramos que el libro Arquitectura Tradicional del Alto Péramo Venezolano de Gerardo Luengo
Federico es un ejemplo completo de esta afirmacion. En él se evidencia como, en la vivienda tradicional de la
zona estudiada, la tipologia, la estabilidad estructural, los elementos de control climatico y los usos y
costumbres se corresponden perfectamente. Coherencia arquitectonica que es resultado de generaciones de
constructores enfrentando los mismos problemas y que el investigador, equipado de herramientas
epistemoldgicas distintas a las del constructor, puede desentrafiar, constatar, adaptar y aplicar.
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seis décadas. Es necesario, de este modo, exponer ciertos elementos de la formacion de
Fathy y su carrera posterior a Gurna, antes de profundizar en los rasgos formales y teoricos
de su obra. El perfil que emerge es el de un hombre cosmopolita, de una vasta cultura que,
como arquitecto, realiz6 obras en tres continentes. No se trata, obviamente, de un
arquitecto tradicional islamico a la manera de Sinan, tampoco de un “oriental
anticolonialista™ o, al contrario, de un “occidentalizado™ sin mas; aunque pueda ser visto un
poco de todas estas maneras. En este particular, consideramos que el parrafo de Taha
Hussein citado en el capitulo 1.1, es esencial para la comprension de toda una serie de

personalidades egipcias del siglo XX.

Fathy era hijo de padre egipcio y madre turca. Desde los seis afios recibié clases en
colegios ingleses (Steele, 1997, p.6). En la universidad comenz6 a estudiar agricultura, pero
cambid a arquitectura, graduandose en 1926: “recibié su educacion en arquitectura en el
Politécnico de la Universidad de El Cairo, donde estudié con profesores ingleses que
seguian un curriculum basado en el de la Ecole des Beaux-Arts de finales del siglo XIX”
(Richards et al., 1985, p. 30). Alli fue profesor desde 1930 a 1946. Sus primeros trabajos,
entre 1928 y 1937, “muestran la influencia de las corrientes predominantes para la época en
Europa [...] incorporan elementos modernistas, tales como el uso de concreto, acero y

vidrio, ademas de techos planos” (Steele, 1997, p. 23).

De 1932 es el disefio del Casino Bosforo, para los hermanos Qudsi, un edificio Art
déco. El disefio para el edificio del diario al-Sabah, de 1933, presenta “el sistema del muro
cortina propuesto como parte de “los cinco puntos de la arquitectura” en Europa” (Steele,
1997, p. 188). Hacia 1937, los disefios de Fathy comienzan a incorporar elementos
egipcios, como mashrabiya, maqa’ad, malkaf, puertas arcadas, detalles en madera y patios
internos (Steele, 1997, p.23). A partir de 1941 comienza la ejecucion de obras mencionadas
en Arquitectura para los pobres, como la granja de la Real Sociedad de Arquitectura y el
prototipo de vivienda construido en El Cairo, ambos realizados en adobe con técnicas

nubias.

A partir de 1946 y durante una década, Fathy trabajara en Egipto en proyectos
privados en los que utilizara el adobe como material de construccién, aplicando el
repertorio y las técnicas constructivas de Nubia, y la concepcion espacial derivada de las
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casas medievales de El Cairo. En 1956, afio de la nacionalizacion del Canal de Suez y
consolidacion del prestigio internacional del presidente egipcio Gamal Abdel Nasser’,
Hassan Fathy, partidario de la depuesta monarquia, se marcha a Grecia, donde trabajara los
siguientes cinco afios bajo la firma del arquitecto y urbanista griego Konstantinos Doxiadis.
No obstante la simultaneidad de los eventos, las razones de la partida de Fathy deben
buscarse en el ataque a que fue sometido en circulos académicos y gubernamentales de
Egipto el uso del adobe como material de construccion (Steele, 1997, p.109; Richards et al.,
1985, p.90).

Konstantinos Doxiadis, hoy en dia poco recordado, figurd en el siglo XX como el
creador y promotor de la ekistica, ciencia de los asentamientos humanos, la cual funda sus
estudios en estadisticas y descripciones de elementos geograficos y sociales con el fin de
lograr una relacion armonica entre los habitantes de un asentamiento y su entorno fisico y
sociocultural (Steele, 1997, p.109; Pyla, 2007, p.30). La firma Doxiadis ilevo adelante

contratos y proyectos en varios paises.

Panayiota Pyla (2007) analiza la relacion entre estos dos hombres y sus visiones de
la arquitectura. Fathy ingresé a la firma como parte del equipo de expertos dado su trabajo
de disefio de viviendas y planeacion urbana en Nueva Gurna. El particular enfoque de la
ekistica prevenia la uniformidad comunmente asociada con el Estilo Internacional y su
indiferencia a las caracteristicas climaticas y culturales de cada sitio (Pyla, 2007, p.30); en
este contexto, las nociones de tradicion y arquitectura tradicional de Fathy se
compaginaban con los objetivos de Doxiadis. Los informes entregados por Fathy
evidencian como aline6 su concepcion de la tradicion con la racionalidad cientifica de la
firma (Pyla, 2007, p.33), exponiendo las ventajas de la arquitectura tradicional en términos
de indicadores econdémicos, estructurales y climaticos, planteamientos que estan presentes

en Arquitectura para los Pobres. Pyla (2007, pp.36-38) sostiene asimismo que en los

* La nacionalizacién del Canal de Suez dio por el suelo con el poder de Francia e Inglaterra en el Medio
Oriente y ciment6 la presencia de Estados Unidos y la Union Soviética. El presidente egipcio Gamal Abdel
Nasser, socialista y nacionalista, pasé a ser una figura politica mundial. Nasser fue lider prominente del
panarabismo, que intentd en la década de 1960 unir a las naciones arabes en un solo pais bajo la bandera del
socialismo, y uno de los lideres del movimiento de los no alineados. En el plano interno, bajo su gobierno,
Egipto dejo de ser una monarquia, desarrollé una economia moderna basada en una reforma agraria y
desarrollo de la industria del acero. Sus politicas significaron para la poblacién egipcia acceso al trabajo,
salud y educacion sin precedentes.
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ultimos afios con la firma, la terminologia de Fathy se desplazo de los vocablos técnicos
exigidos por ésta a “cualidades intangibles” como: cosmologia arabe, sentido arabe del
espacio, ritmo del universo, orden cosmico, paz, santidad, intuicién, entre otros, nociones

también presentes en Arquitectura para los Pobres.

En cuanto a los disefios, “Fathy béasicamente reutilizé la tipologia de vivienda que
habia iniciado en Nueva Gurna, al organizar cada vivienda alrededor de un patio rodeado
de areas de servicios, cuarto de huéspedes, cuarto para la familia, y dormitorios en la parte
superior” (Pyla, 2007, p.31). Sin embargo, su propuesta de aldea en Mussayib recurre a la
grilla modular ortogonal (Pyla, 2007, p.31). Para los proyectos de asentamientos en Bagdad
e Islamabad, la firma modifico los disefios de Fathy, desplazando los patios a un lado, a fin
de maximizar espacio en un plan urbano rectilineo; estos prototipos modificados eran,
ademas, de techos planos y a ser construidos en concreto, ya que la eficiencia en

construccion era una prioridad para Doxiadis (Pyla, 2007, p.36).

Pyla (2007) establece que en este contacto con la racionalidad cientifica, la
eficiencia constructiva y la estandarizacion, Fathy enriquecio su vision de la arquitectura,
no a partir de la confrontacion, sino en el intento permanente de acoplar concepciones
aparentemente antitéticas. Esta experiencia “demuestra, mas bien, como su nociéon de
arquitectura vernacula, lejos de ser antimoderna o esencialista, intentd involucrarse
activamente en los debates de mediados del siglo XX acerca de la ciencia, la tecnologia, el

regionalismo, y el desarrollo postcolonial” (Pyla, 2007, pp.29-30).

En 1960, Fathy regresa a Egipto, a peticion del propio presidente Nasser. Desde ese
momento y hasta 1989, afio de su muerte y ultimo proyecto, realizé mas de cincuenta
disefios para distintos clientes; de ellos, dieciséis fueron construidos, muchos sin la
supervision directa del arquitecto (Steele, 1997, pp.195-201). Entre estos proyectos se
encuentran dos aldeas: Nueva Baris (1963-1967), inconclusa, y Dar al Islam, en Estados
Unidos (1981), también inconclusa; cada una de las cuales ha merecido extensos

comentarios por parte de la critica (Steele, 1988, 1997; Richards et al_,1985).

Nueva Baris se encuentra en el oasis de Kharga, al suroeste de Egipto. Fathy fue

llamado por el gobierno para disefiar un poblado destinado a doscientas cincuenta familias,
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dedicadas principalmente a la agricultura. Sin conocer a los futuros habitantes, se dedico a
estudiar las ruinas y aldeas cercanas en busqueda de respuestas a las condiciones climaticas
extremas de la zona, en la que la temperatura puede sobrepasar los 50 grados centigrados en
verano. La orientacion del poblado, la distribucion de las distintas edificaciones, el arreglo
de las calles, responden a la necesidad de mitigar lo mas posible el calor extremo. Las
torres captadoras de viento del mercado fueron disefiadas partiendo del Efecto Venturi
(Anexo 11), a fin de disminuir la temperatura interna del edificio con el flujo continuo y
dirigido del aire en el interior, hasta alcanzar la zona de almacenamiento de alimentos, bajo
el nivel del suelo, en la que la temperatura es 15 grados inferior a la del exterior, (Steele,
1997, p.141). Resultado de este tipo de preocupaciones y estudios climaticos sera el libro

de Fathy Natural Energy and Vernacular Architecture publicado en 1986.

Para los afios del proyecto de Nueva Baris, el gobierno egipcio comenzoé a prohibir
el uso del suelo superficial en el valle del Nilo ya que la Represa de Aswan impide las
crecidas anuales del rio y su depdsito regular de toneladas de limo. Aunque este problema
no afecta al oasis de Kharga, Fahty comenzo a experimentar con ladrillos de arena (Steele,
1988, p.92). En las casas que construiria en los afios posteriores en Egipto, utilizd

principalmente la piedra caliza como material de construccion.

Dar al Islam, en Ubiquiu, Nuevo M¢jico, fue construido parcialmente y sometido a
modificaciones con respecto al disefio original de Fathy. El complejo debia albergar una
mezquita, viviendas y centros educativos para una comunidad de musulmanes de Estados
Unidos. En esta ocasion, los clientes de Fathy fueron ciudadanos estadounidenses, no
agricultores del Medio Oriente. Esto, sumado a las normativas de construccion, hizo
imposible la aplicacion exclusiva de técnicas constructivas tradicionales y la
autoconstruccion. Los muros de adobe fueron recubiertos con cemento; las fundaciones
fueron hechas de concreto (Steele, 1988, p.117; 1997, p.151). Para este proyecto, Fathy
deseaba investigar la arquitectura navajo de la zona, pero sus clientes deseaban el lenguaje

arquitectonico por el que ya era conocido: ciipulas y bovedas nubias (Steele, 1997, p.147).

En la produccion de Fathy destaca un grupo de casas que disefio en los tltimos afios
de su carrera. Richards, Serageldin y Rastorfer (1985) las llaman simplemente las Ultimas
casas: “En conjunto, estas casas representan un estudio de formalismo abstracto, pues
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encarnan un paradigma ya madurado que amplia el vocabulario estructural basico de las
primeras casas hasta incluir un sistema proporcional unificador y un repertorio muy

desarrollado de elementos interiores” (p. 48).

Steele (1988) las llama Las Casas de la via Sakkara, y afirma de ellas:

En conjunto, estas casas representan una sintesis sofisticada y disciplinada de
sistemas espaciales, filosofia de disefio y teorias de proporcion numerolégica
desarrolladas a lo largo de toda una carrera [...] son consistentes en su
preocupacton por €l manejo de los espacios publicos y privados, orientacion y
vistas, proporcion y claridad procesional, todo lo cual las convierte en una
propuesta tnica (p. 105).

En 1977 Fathy fundé el Instituto Internacional de Tecnologias Apropiadas (Steele,
1997, p.20). En 1980 recibio el premio Aga Khan de Arquitectura. En un plano mas
personal, Steele (1997, p.183) indica que Fathy conversaba fluidamente en francés —idioma
que ademas leia y escribia-, tocaba musica de Brahms, vestia trajes Savile Row y tomaba el
té a las cuatro de la tarde. Fathy era violinista y conservaba en su biblioteca partituras de
Brahms, Beethoven y Mozart. En su conversacion y escritos manejaba un gran abanico de
referencias: Lao Tse, Dante, Antoine de Saint Exupéry, Rabindranath Tagore, Jacques
Berque, Shwaller de Lubicz, entre muchos otros (Steele, 1997, p.16). Fathy realizé la
peregrinacién a La Meca en la década de los sesenta, y, afios después, por convicciones

religiosas no cobroé comision por su trabajo en Dar al Islam (Steele, 1997, p.150).

En sus conversaciones, los temas podian ser musica, religion, literatura o fisica,
siempre constelados por la arquitectura (Richards et al.,, 1985, p.26). Si se dirigia a un
grupo de jovenes egipcios su mensaje seria el valor de la herencia cultural y la necesidad de
ensefiar a los pobres a construir sus casas; si reunido con tecnocratas japoneses, la
conversacion versaria sobre los principios cientificos de la ventilacion y el control de
temperatura natural, ministros de Arabia Saudita escucharian hablar de arquitectura e
Islam; funcionarios de las Naciones Unidas, sobre planeacion urbana y regional; arquitectos

occidentales oirian sobre el valor del artesanado y los oficios (Richards et al., 1985, p.26).

Nueva Gourna y Arquitectura para los pobres ofrecen una imagen homogénea de

Hassan Fathy. En su carrera posterior, sin embargo, escogiod la practica privada, dirigida a
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clientes ricos y cultos, antes que las comisiones gubernamentales destinadas a los mas
pobres. Debi6 abandonar el adobe y recurrir a otros materiales de construccion. En los
trabajos fuera de Egipto (Grecia, Estados Unidos), hizo concesiones a métodos de disefio y
materiales de construccion modernos. A pesar de esto, y como se ha visto, hay temas
constantes de reflexion acompaiiados de la refinacion gradual de un lenguaje arquitectonico

de gran pureza formal.
LIV. LA CRITICA Y LOS VALORES FORMALES

Se ha comentado en el capitulo LII la tesis del espacio de Hassan Fathy, enraizada
en su concepcion de la vivienda drabe. En los disefios, esta concepcion se plasma en el
ordenamiento del espacio en areas publicas y privadas por lo general alrededor de dos
patios (Steele, 1988, p.61), como se aprecia en el plano de la casa Kallini de 1945 (Anexo
12). A este respecto el propio Steele, 1988, sefiala: “en la casa Kallini la planta, como Fathy
hace tan frecuentemente, se origina a partir de una gran forma cuadrada, cortada en
porciones para establecer un arreglo en eje giratorio” (p.50). En el disefio urbanistico es

también el patio el elemento fundamental:

...el disefio de la aldea comienza con esta unidad espacial ya que [...] en
términos experimentales un hombre es conducido a través de una escala
ascendente de espacios que comienzan con la privacidad de su pequeifio patio,
el cual conduce a la semi-publica calle del vecindario, ésta, a la avenida, luego
la plaza de la aldea, y, finalmente, los campos abiertos (Richards et al. 1985, p.
87).

El espacio es una realidad punzante, no solo para los arquitectos; es también un
problema filosofico relevante (Brugger, 1975, pp.189-192). En la vida cotidiana hay la
experiencia del cuerpo y, a través de este, de los objetos, pero no existe, de hecho,
experiencia sensible del espacio. Habitualmente, se entiende el espacio como una especie
de vacio repleto con las cosas. Para Platon, el espacio no es una idea, tampoco una realidad
sensible: es un de habitaculo de las cosas creadas. En Aristételes el problema del espacio es
el problema del lugar (fgpoi, locus). Descartes caracteriza el espacio como extension
uniforme, al igual que las cosas que hay en él (res extensa). Kant sefiala que el espacio no

es una propiedad de los objetos ni una abstraccion, sino una intuicion pura, parte de la
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estructura de la mente, condicion previa de toda experiencia (Ferrater Mora, 1965, pp. 560-
567). En arquitectura, el espacio suele ser considerado como el volumen indefinido o
potencial a ser moldeado por los elementos arquitectonicos que componen la obra. Esta es
aproximadamente la concepcion en la que opera Fathy, atento igualmente a las condiciones

del lugar.

Fathy ha afirmado que “la arquitectura arabe comienza con el interior y va hacia el
exterior. La funcion del espacio es primordial. La forma exterior debe expresar las fuerzas
en el interior” (Steele, 1997, p.12). No es entonces una arquitectura de muros, sino una
arquitectura de espacios. El patio, en este orden de ideas, antes que un elemento
constructivo, es un espacio. A este respecto Szepesi (2012) afirma que el patio es: “un claro
abierto, obtenido por la adicion de elementos arquitectonicos. No es un espacio que se
construye, es lo que queda vacio, sin construirse, dentro y alrededor de lo construido, es la

nada. Siempre es el complemento integrador que une y organiza los espacios de la casa”
(p-49)"

En Fathy, este espacio es proyectado al exterior por masas de muros, bovedas y
cupulas; por un repertorio de elementos constructivos de pureza geométrica y

estructuralmente eficientes, de técnicas tradicionales y manejo de materiales naturales:

Dentro de los limites impuestos por la resistencia de materiales -el barro- y por
las leyes de la estatica, el arquitecto se encuentra libre de dar forma al espacio
con su edificacion, de encerrar un volumen cadtico de aire y reducirlo a orden y
significado a escala del hombre de tal modo que finalmente no hay necesidad
de agregar decoracion posteriormente. Los elementos estructurales proveen
interés ilimitado al ojo. La boveda, la cipula, las trompas, arcos y muros
ofrecen al arquitecto oportunidades ilimitadas para una interaccion justificada
de lineas curvas que corren en todas las direcciones en transito armonioso de
una a otra (Fathy, 2000, p.11).

* Como ha sido mencionado, Fathy era lector del Tao Te King, del cual inserta un fragmento, como epigrafe,
en el pequefio capitulo sobre los ladrillos de barro en Arquitectura para los pobres. En el mismo Tao Te King,
el capitulo XI es explicito en relacion al espacio: “Se abren puertas y ventanas en los muros de una casa, y es
el vacio lo que permite habitarla. En el ser centramos nuestro interés, pero del no-ser depende la utilidad”. No
se pretende afirmar que Fathy realizase “arquitectura taoista”, pero ciertamente en este libro encontrd
clementos que alimentaron y reforzaron su visién del mundo y la arquitectura. La propia nocién de tradicion
parece afin al principio taoista del wu wei, la no accién, el dejar ser, la virtud natural de las cosas, que no
coincide con la inactividad (Hughes, E. R. (1944). Chinese Philosophy in Classical Times. London: J. M.
Dent & Sons LTD.; Elorduy, Carmelo. (Trad.). (1993). Chuang-Tzu. Caracas: Monte Avila Editores.).
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En este fragmento, Fathy ha enlazado tres ideas fundamentales: primero la
arquitectura como la reduccion del espacio a orden, significado y escala humana. Segundo,
este ordenamiento ocurre dentro de las condiciones impuestas por la materia y las leyes
naturales, en respuesta a las cuales, y este es el tercer punto, se origina un repertorio
limitado de elementos estructurales, que ofrecen al arquitecto posibilidades ilimitadas de

disefio. Como se vera, los criticos de Fathy se hacen eco de estas afirmaciones.

En varias ocasiones Fathy vinculé expresamente la belleza con las imposiciones
estructurales y funcionales sobre el disefio y es éste, de hecho, uno de los temas recurrentes
en Arquitectura para los pobres: “Nuestros bellos disefios deben servir las humildes
necesidades cotidianas de los hombres; de hecho, si estos disefios son fieles a sus
materiales, su ambiente y su trabajo diario, deben necesariamente ser bellos” (2000, p.50).
La belleza del edificio no es algo que se deba buscar afanosamente o ser agregado, es algo
que ocurre al responder a las necesidades de uso y ambiente: “la construccion de casas de
adobe con techos de boveda ademas de ser econdmica es bella. No puede evitar ser bella,
porque la estructura dicta las formas y el material impone la escala, toda linea respeta la

distribucion de fuerzas y la edificacion toma una forma natural y satisfactoria” (2000, p.11).

Belleza sin ornamento, forma arquitectonica que responde a la funcion, belleza
estructural; en palabras de Fathy: “la belleza surge cuando la forma considera las fuerzas
actuantes en ella” (Richards et al.,, 1985, p. 27). En los escritos de Fathy es frecuente
encontrar alguna mencion de Le Corbusier y muchas mas de la arquitectura moderna, en

general para cuestionarlos o distanciarse de sus planteamientos.

A primera vista, es sorprendente encontrar tal afinidad de pensamiento entre Fathy y
la linea Sullivan, Loos, Le Corbusier que ha alimentado las bases tedricas del Movimiento
Moderno. La idea de que el objeto que responde a su funcion es bello, no obstante, no es
exclusiva de los arquitectos modernos. Puede encontrarse ya en Platon como primera
definicion de la belleza en el Hipias Mayor: “Lo que hace bella a una cosa es lo que a cada
una le conviene” (290 D). Siguiendo el dialogo platonico, Hipias propone a Socrates que lo
bello es el oro. Socrates, en una serie de argumentos, muestra que si lo bello fuese el oro,

Fidias habria hecho la estatua de Atenea en oro, mientras que es de marfil y marmol. Hipias
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admite que estos materiales son también bellos. Socrates da un giro al indicar que si no se
usasen adecuadamente no serian bellos, a lo que Hipias asiente. Socrates remata con el
ejemplo de una bella olla de barro a la cual conviene mas, para cocinar, una cuchara de

madera, antes que una de oro, que no da sabor a los alimentos y puede romper la olla.

Al sustituir la palabra oro por ornamento o decoracion historicista, y estatua y olla
por edificacion, estamos ante el argumento funcionalista de la arquitectura moderna y de
Fathy: una edificacion no es bella por los materiales de los que esta hecha -o las mas veces,
recubierta-, ni por los elementos decorativos que puedan adornarla. Tanto Platon como los
arquitectos modernos apuntan a una nocion esencialista de la belleza: lo conveniente o la
funcién es algo propio al objeto, una exigencia interna que lo determina desde adentro,
mucho mas que las cualidades del material de que esta hecho o la decoracion que pueda

agregarsele.
En Arquitectura para los pobres, Fathy afirma, en un pasaje ya citado:

El moderno arquitecto egipcio cree que la arquitectura del Antiguo Egipto esta
representada por el templo con su pilono y caveto, y la arabe por las mucarnas;
el caso es que la arquitectura doméstica del Antiguo Egipto no se parecia en
nada a la arquitectura de los templos, asi como la arquitectura arabe doméstica
es muy distinta de la arquitectura de las mezquitas. Las edificaciones civiles del
Antiguo Egipto, como las casas, eran construcciones ligeras y simples, con las
lineas limpias de las mejores casas modernas (2000, p.20).

Este razonamiento esta inserto en un parrafo contra el uso superficial de los estilos
historicos, aplicados por los arquitectos sobre cualquier estructura o edificio. Una vez mas,
un alegato distintivo de los arquitectos modernos. Solo que en este caso, el rechazo de la
historia de los grandes estilos alimenta, no una arquitectura moderna mas alla de todo
estilo, sino la arquitectura tradicional, que es historia viva: “Todavia no se ha entendido que
la verdadera arquitectura no puede existir sino en el marco de una tradicion viva y que la
tradicion arquitectonica hoy en dia no esta muerta en Egipto” (2000, p.20). No se puede
soslayar, sin embargo, el hecho de que la arquitectura que ha sobrevivido a la
industrializacion de los siglos XIX y XX no ha sido la de los grandes estilos, sino la mas
modesta y austera arquitectura vernacula; no se puede dejar de notar que Fathy nunca dejo

de valerse de la decoracion, primero en el tramado de celosia de la apertura de los bovedas
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y luego, en las altimas casas, haciendo uso del repertorio decorativo geométrico islamico

del que hay tantos ejemplos en las casas medievales de El Cairo (Richards et al., p.49).

Un matiz final completa la estética esencialista y funcionalista de Fathy: “Las
imposiciones estructurales salvan al arquitecto de los peligros de la superficialidad inatil.
En cierto sentido, juegan un rol similar al de los oOrdenes clasicos en el disefio
arquitectonico, como una salvaguarda desde el punto de vista estético”. (Richards et al,,
1985, p.151). La "guia segura de la tradicion” de Arquitectura para los pobres resurge en
este ejemplo de los cinco Ordenes. El sentido es claro: no importa si se es un arquitecto
medio o excepcional —lo cual es secundario-, lo importante es saber manejar el repertorio
estructural y formal; al hacerlo correctamente, las posibles limitaciones o extravagancias de
unos y otros seran suplidas por el propio lenguaje arquitectonico. En los 6rdenes clasicos,
vale acotar, el manejo del repertorio implica el conocimiento de los sistemas proporcionales

que los rigen, aunque no se limita a ellos.

Esta concepcion de la belleza, antes que normativa o prescriptiva es tradicional; o, si
se prefiere, es normativa y prescriptiva precisamente por ser tradicional’. El talento del
arquitecto se desindividualiza hacia el canon de la tradicion, porque ésta resume los logros
técnicos y estéticos de generaciones. Tal como explica Fathy: “al ser separados de nuestra
tradicion, nos vemos obligados a enfrentar individualmente problemas que necesitan mas
de una vida para ser resueltos y que, por lo tanto, estan mas alla de nuestros medios. De
este modo, debemos simplificar todo problema a fin de poder afrontarlo” (Steele, 1988,
p.25).

La coherencia entre la teoria y la practica en Fathy es patente. Steele (1988) sefiala
que en Occidente la critica arquitectonica ha acufiado el ignominioso término derivativo, el

cual sugiere -en apoyo a la idea de que la creatividad individual es de la mayor

° A este respecto se puede releer lo concerniente al arte tradicional en el capitulo LIL Aqui optamos por
introducir nuevas citas en relacion al tema: “... el arte, so pena de quitarse su razén de ser, no tiene ningan
derecho a infringir estas reglas, y tiene tanto menos interés en hacerlo cuanto que estas aparentes
restricciones, por su verdad intelectual y estética, le confieren cualidades de profundidad y poder que el
individuo tiene muy pocas probabilidades de poder sacar de si mismo” (Schuon, 1983, p.57); ... el artista
puede ser original por la cualidad estética de su trabajo, después, por la nobleza o la piedad que en éste se
reflejan, y también por la inteligencia o el conocimiento que le permiten inagotables variaciones en los limites
de lo dispuesto por la Tradicion. Estos limites —cualquier arte sagrado lo prueba- son relativamente muy
amplios: comprimen la incapacidad, pero no el talento ni la inteligencia” (Schuon, 1983, p.57).

43



importancia- que un determinado concepto o enfoque formal ha sido copiado (p.25). La
perspectiva de Fathy y sus seguidores es diametralmente opuesta, ya que, en palabras de
Steele, buscan deliberadamente ser derivativos, pero desde una mirada critica que permite
“nuevas visiones de los estandares del pasado” (1988, p.25). Esta observacion es un intento
de condensar la concepcion de tradicion de Fathy, quien, por otra parte, ya se ha sefialado,
antes que copiar lenguajes, selecciona y combina cuidadosamente elementos estructurales,

climaticos y formales.

Para Serageldin (Richards et al., 1985, p.21) Fathy estaba en dominio del oficio
arquitectonico y en posesion de un ojo artistico para la forma, el balance y la armonia: “la
simplicidad austera de sus fachadas debe mucho mas a su genio creativo que a la
“arquitectura sin arquitectos” que lo inspird” (Richards et al., 1985, p.21). Esta simplicidad
responde también al hecho de que Fathy reelaboré a lo largo de los afios los mismos
elementos, en una busqueda de perfeccion que Serageldin equipara con la de Goethe
“reelaborando el mismo manuscrito durante cuarenta afios” (Richards et al.,, 1985, p.21).
Fathy depuré tanto su arquitectura que “su mensaje ha sido caricaturizado por criticos
insensibles: escenas rusticas; cupulas, bovedas y arcos; patios, jadobe!” (Richards et al.,
1985, p.21). En este aspecto, Serageldin no duda en compararlo con Mies van der Rohe,
cuya arquitectura ha sido reducida por alguna critica a la “caja de acero y cristal” (Richards
etal., 1985, p.21).

En palabras de Serageldin, al aceptar los limites austeros de los sistemas
constructivos y materiales locales, Fathy no podia valerse del color: “esto impuso una
importancia tremenda al volumen, la forma y el arreglo de puertas y ventanas a fin de
alcanzar el efecto estético general” (Richards et al, 1985, p.22). Las fachadas,
cuidadosamente elaboradas en adobe o piedra, ofrecen igualmente variaciones de patron y
textura (Richards et al., 1985, p.22).

Rastorfer, por su parte, afirma que la habilidad de Fathy para sintetizar polaridades
esta firmemente establecida: “ha unido la sensibilidad de Oriente y la de Occidente, alta
tecnologia y tecnologia tradicional, los intereses de los ricos y de los pobres, ingenuidad y
sofisticacion, formas urbanas y rurales, el pasado y el presente con miras al futuro”

(Richards et al., 1985, pp.28-29). Coherentemente, “aunque los disefios hablan de una
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belleza abstracta enraizada en su proceso intelectual, son, esencialmente, trabajos de
expresion personal” (Richards et al., 1985, p.26), que se valen de un lenguaje desarrollado
en menos de cinco afios, y sometido a exploracion de sus potencialidades de adaptacion a

distintos tipos de edificaciones durante cuarenta aiios (Richards et al., 1985, p.29).

Rastorfer no solo comparte con Serageldin la apreciacion de que Fathy reelabor6 y
exploré permanentemente los mismos elementos. Considera que, en las primeras casas de
Fathy, la expresion general descansaba totalmente en las proporciones de las distintas
fachadas y la colocacion de las aperturas, guiadas completamente por un sentido intuitivo
del balance y la composicion (Richards et al., 1985, p.40). En cambio: “en las ultimas
casas, un sistema matematico mas sofisticado guiara el sentido total de unidad en el que
una arquitectura inherentemente romantica se expresa a través de principios formativos
clasicos” (Richards et al., 1985, p.40). Serageldin expresa ideas similares: “en sus ultimos
afios, Fathy elaboré6 un numero de estandares estéticos al establecer proporciones
geométricas para los elementos de su vocabulario arquitectéonico [...] pero no tan

restrictivos como los estandares de los ordenes clasicos” (Richards et al., 1985, p.22).

En este punto es necesario adelantar brevemente algunas ideas a desarrollar en el
siguiente capitulo. Clasico proviene del latin classis, que significd originalmente flota y,
de alli, orden (Borges, 1997, p.289)6. Clasico es, de este modo, lo que expresa y establece
orden, invariablemente a través de normas, las cuales pueden ser matematicas o
susceptibles de ser expresadas matematicamente. Racionalidad, depuracion, rigor y
sobriedad van asociadas a lo clasico. En la teoria del arte, este orden ha coincido con la
belleza: el orden formal garantiza la belleza de la obra. Tal concepcidn del arte y la belleza,
predominante en la Antigiiedad y desde hace tiempo cuestionada y luego olvidada, no ha
dejado de tener, sin embargo, exponentes en todas las épocas. Historicamente, los
principios formativos clasicos son ordinatio, dispositio, eurythmia, symmetria, decor y
distributio; consignados para la arquitectura por Vitruvio, asi como los més generales:

. . .y 7
venustas, firmitas 'y utilitas’.

® Hay otro origen posible. Clasico proviene del latin classicus, “de primera clase”, aplicado a los ciudadanos no
g)roletarios, término que Quintiliano trasladé luego a los escritores y de alli pasé gradualmente a las demas artes.

Dada la oscuridad del texto vitruviano, Panofsky (1987, pp. 118-119) discute estos términos, al igual que Scholfield
(1971, pp. 29-46) con el proposito de elucidar su sentido y la relacion de unos con otros y la préactica arquitectonica. No
parece haber solucién facil.
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El “clasicismo” de Fathy no es otra cosa que su tradicionalismo. El término clasico,
no obstante, tiene la ventaja, por sobre el innoble derivativo o incluso la concepcion de
tradicion de Fathy, de poner en evidencia la existencia de un sistema de normas y la
vinculacion con la proporcion, mencionada por los criticos y el propio arquitecto. El
clasicismo también ancla a Fathy a su formacion en el sistema de Beaux-Arts. El hecho es
que la arquitectura clasica no deja de ser tradicional y que, ain mas, toda arquitectura

tradicional responde a unas normas y expresa un orden (Burckhardt, 2000).
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II. LA NOCION MATEMATICA
DE BELLEZA EN LA ARQUITECTURA
DE HASSAN FATHY



ILL. GEOMETRIA Y ARQUITECTURA

Al observar los disefios de Hassan Fathy se hace manifiesta la geometria de los
elementos arquitectonicos: las plantas estan conformadas por la interrelacion de distintas
formas cuadrangulares, que circunscriben en muchas ocasiones circulos. Los alzados y
fotografias de los exteriores presentan volumenes de notable pureza geométrica: las paredes
conforman cubos; predominan las cupulas concebidas como hemisferios y bovedas
catenarias proyectadas en secciones longitudinales (Anexo 10; Anexo 13). En el interior, la
geometria se hace presente en mucarnas, celosias, paneles decorativos, ademas de los

elementos estructurales.

La frase de Fathy “las casas del Antiguo Egipto eran construcciones ligeras,
simples, con las lineas limpias de las mejores casas modernas” evoca inmediatamente la
imagen de la Villa Savoye y otras de las llamadas villas blanches de Le Corbusier, con su
nivea austeridad mediterranea traspuesta a pureza geométrica. No obstante, a pesar de esta
frase sugerente, a pesar de la evidencia de plantas, alzados y fotografias, en Arquitectura
para los pobres no hay mencién especial de la geometria, analizada en su relacion con la
arquitectura en escritos posteriores, especialmente en Mosque architecture (Arquitectura de
la mezquita), manuscrito no publicado y lleno de importantes reflexiones, y What is a City?
(¢Qué es una ciudad?), conferencia presentada en arabe por Hassan Fathy en la
Universidad de al Azhar -una de las méas antiguas e importantes del mundo islamico- en

1967 y publicada en inglés por James Steele (1988, pp.122-136).

Ambos textos evidencian que para Fathy toda linea esta dotada de expresividad vy,
en consecuencia, aunque no necesariamente, de significado: “Las formas geométricas
simples, del mismo modo que las escenas naturales, dan inicio a ciertos sentimientos”
(Steele, 1988, p. 130). De este modo transita sutilmente de la expresividad de las lineas al
significado de las formas. En el capitulo LII se ha expuesto el desarrollo en Arquitectura
para los pobres de la esfera y el cubo, la cipula y los cuatro pilares, como imagen del cielo
y la tierra, de los angeles sosteniendo el trono de Dios; tema retomado y ampliado en
Mosque architecture. Fathy, al exponer esta relacion no ha hecho mas que reelaborar un
argumento bastante antiguo y extendido, cuyo origen puede estar en el tipo de asociaciones

cosmolodgicas y geométricas que €l mismo describe (Fathy, 2000, pp.55-57).
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Tal como expresa Pont (2004): “luego de revisar una tradicion continua de cinco
milenios, Joseph Campbell ha mostrado como la forma del templo ha permanecido fiel al
antiguo mandala del circulo y el cuadrado, simbolos del cielo y la tierra” (p.23). El mismo
Campbell resalta agudamente que tanto el “mandala del espacio’, el circulo del horizonte,
como el "mandala del tiempo”, el ciclo solar anual, son representados con el sistema
numérico sexagesimal (360 grados del circulo, 360 dias mas cinco dias del afio); sistema
que tuvo origen en la antigua Babilonia (Pont, 2004, p.23). Esta identidad de tiempo y
espacio es sefialada también en el 7Timeo de Platén: “y ordenando el cielo hizo a imitacion
de la eternidad, que reside en la unidad, esta imagen de la eternidad que avanza segun el
namero [...] Los dias y las noches, los meses y los afios no existian antes y solo nacieron

creados por Dios cuando éste introdujo el orden en el cielo” (1998, p.251).

El transito de la Eternidad al tiempo es el transito de la unidad a la multiplicidad del
numero. En todo caso, la manera mas apta de expresar la identidad celestial de tiempo y
espacio es el lenguaje de las matematicas. Si duda, las observaciones astronémicas de las
culturas antiguas llevaron a constatar la regularidad de los movimientos de los cuerpos

celestes, regularidad que se expresa también matematicamente®.

El proposito de esta exposicion es sefialar que en un momento muy antiguo y en una
funcién muy profunda de la mente humana hay una identidad, dada por la experiencia y la
observacion, entre el orden, el nimero como computo, la geometria esférica y el cielo,
relacion que no debe desestimarse, en especial con atencion al vinculo, también muy

antiguo, entre orden y belleza.

En What is a City? encontramos subtitulos como Expresion y forma, Patron y ritmo

en las formas planificadas, y Arquitectura de patron, ritmo y expresion. Fathy anota: “En

¥ “La divisién del dia en veinticuatro horas de igual duracion es bastante tardia; data de la Edad Media. La
eleccion del namero 24, aparentemente arbitrario, tiene sus origenes en el uso del sistema sexagesimal, que
viene de la cultura babilénica. El empleo de este sistema se supone que fue impulsado, entre otras cosas,
porque ¢l numero 60 tiene muchos factores, entre ellos, 12, 24 y 30 (hecho que simplifica las divisiones y
multiplicaciones) y ademas el afio tiene aproximadamente trescientos sesenta dias que los babilonios dividian
en doce meses de treinta dias. De ahi también la idea de dividir el circulo que describe el sol en el cielo —y por
ende, todos los circulos- en trescientos sesenta grados. Y el grado en sesenta partes o “minucias primas” (de
ahi nuestra palabra “minutos”), y estas partes a su vez en “minucias segundas” (de ahi nuestros “segundos”)”.
Rosenvasser, 2008, nota 5, p. 35.
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todo arte grafico, como la planificacion urbana y la arquitectura, la forma es el medio
fundamental de expresion artistica” (Steele, 1998, p.130). El formalismo de Fathy no
culmina en esa generalidad: “Las lineas, formas, superficies y colores pueden ser usados
como jeroglificos a fin de expresar distintos significados” (Steele, 1998, p.131) y también:
“Es claro que en arte la expresion es todo y esto depende principalmente de la capacidad
del artista para comprender las formas y dominar el uso de masa, espacio, color, forma y
sonido a fin de transmitir exitosamente su mensaje” (Steele, 1998, p.131). Esta conviccion
del valor expresivo intrinseco de las formas puras es propia de los tedricos e historiadores
del arte de la pura visualidad, llamados también formalistas. Asumir que hay en ellas valor
significante y simbolico subyace en la interpretacion iconolégica de la arquitectura, que no
puede recurrir al analisis de representaciones naturalistas a fin de sondear los significados
culturales de las formas arquitectonicas. No puede dejar de mencionarse a Theodor Lipps y
la teoria de la empatia (Linfiihlung), la participacion del observador en lo observado, la
transferencia de su propia actividad al objeto, en este caso, la forma (Tatarkiewicz, 1990,
pp.365-366). Algunos principios de la ley de pregnancia de la psicologia de la Gestalt son

afines al modo en el que Fathy comprende las formas.

El ejemplo del minarete presente tanto en jWhat is a city? como en Mosque
architecture ilustra de manera clara y directa esta tesis de la expresividad de las formas
(Anexo 14). De acuerdo con este Gltimo texto, a fin de dotar de movimiento ascendente a
los minaretes, los arquitectos “usaron en su disefio las cualidades inherentes a las formas
geométricas” (Fathy, s.f, s.p.). Una linea vertical carece de direccionalidad, pero al
dividirla en secciones, cada una mas corta que la inferior, el ojo se desplaza
inmediatamente de las secciones mas largas a las mas cortas. Si estas secciones fuesen
reducidas ritmicamente, de acuerdo, por ejemplo, a una progresion logaritmica, o la

proporcion aurea, se obtiene un movimiento ascendente armonioso (Fathy, s.f, s.p.; Anexo
14).

Si se toman dos lineas verticales paralelas la ausencia de direccionalidad
permanece. En este caso, el asunto se solventa haciéndolas converger en un punto superior
que la vista buscara naturalmente. A esta solucion se suma la anterior: la division en

secciones cada una mas corta que la anterior, regida por una progresion. Finalmente el
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efecto ascendente es acelerado por la sucesiva transformacion de la seccion de los
segmentos: de cuadrangular a octogonal y de éste a cilindrico a medida que se
asciende (Anexo 14). De este estilizado procedimiento descrito por Fathy existen
numerosos y logrados ejemplos en El Cairo, los cuales se cuentan entre los elementos mas

destacados de la arquitectura mamluk’.

Algunos de los términos utilizados en esta descripcion en Mosque architecture son
musicales: ritmo, progresion, aceleracion. Fathy parte de la idea de que, al percibir formas,
la experiencia visual es enviada por el ojo punto por punto al cerebro, donde la imagen es
construida: “este es el modo en el que tiempo y ritmo son introducidos en la arquitectura”
(sf, s.p.), a través de la percepcion, que no es instantanea y simultanea (la unidad, la
eternidad) sino sucesiva (el nimero, el tiempo). La percepcion de la musica ocurre a través

de un proceso similar.

Sin embargo, antes de entrar a la musica, a la que Fathy dedica detalladas palabras
en varias obras, es menester explorar el origen de lo que podemos llamar el geometrismo y
el formalismo de Hassan Fathy. En un fragmento citado por Richards, Fathy afirma que la
belleza resulta cuando la forma considera las fuerzas que actiian en ella, tal el caso de las
nubes, modeladas por el viento, y continua: “nos gustaria que nuestra arquitectura fuese
algo como las nubes, con el hombre manipulando el espacio en forma rudimentaria con la
linea recta, el cubo y el cilindro a la Corbusier, pero no de manera tan tosca, directa e

inorganica como para tener un cilindro puro, etc.” (Richards et al., 1985, p.27).

Es claro que lo que exime a los voliumenes arquitectonicos de ser un calco material
de abstracciones mentales son las cualidades de los materiales (color, relieves, texturas) y
los imponderables del trabajo manual artesanal, lo que Fathy llama la tradicion de la

individualidad.

Le Corbusier fue y es el mas influyente, el mas promocionado y autopromocionado
de los arquitectos del Movimiento Moderno. Asi, no es extrafio el hecho de que sea el mas

mencionado y atacado por Fathy, exponente de la tradicion. El arquitecto suizo, no obstante

° En este particular se puede consultar: Behrens-Abuseif, Doris. (1985). The Minarets of Cairo. Cairo: The
American University in Cairo Press. Alli se encontrardn numerosas fotografias y diagramas de los minaretes
de El Cairo, en especial, del periodo mamiuk, los cuales responden a los principios descritos por Fathy.
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el rechazo real o aparente —total o parcial- a la tradicion, no ocultd sus elogios a la
arquitectura vernacula (Olivier, 1978, pp.21-22) y El Modulor 1o coloca en la misma area
de exploracion de ideas de Fathy y lo ancla a una dilatada tradicion arquitectonica. Ademas,
basta ver algunos de los disefios de ambos para percibir la basqueda de funcionalidad y

pureza formal en la expresion de formas geométricas.

Un anélisis de las afinidades, similitudes y diferencias entre ambos maestros
demanda un trabajo dedicado exclusivamente a ese tema. Lo que puede ser constatado es
que el arquitecto egipcio era solo doce afios menor que su par suizo y que ambos fueron

formados en el sistema de Beaux-Arts, al igual que todos los arquitectos modernos.

La otra raiz del geometrismo de Fathy es, sin duda, la arquitectura y el arte
islamicos. La palabra arabe handasa significa en esa lengua tanto geometria como
arquitectura-ingenieria, identificacion lingiistica que indica una profunda relacion, que de
hecho existio, entre estas artes y profesiones en el mundo isldmico (Frishman y Khan,
2002, p.55). Historicamente, la presencia masiva de disefios geométricos en el mundo
islamico ocurre a partir del siglo X. Presumiblemente, el fenémeno inicia en Bagdad y se
extiende a los territorios adyacentes. Esta expansion coincide cronolégicamente con los
extraordinarios logros de los musulmanes en matematica y geometria (Frishman y Khan,

2002, pp.63-65).

El aniconismo del Islam —tal como lo llama Burckhardt (1988, pp. 37-41)- abri6 al
arte un abanico de posibilidades distintas a los del arte occidental, privilegiando la
caligrafia, el arabesco y los motivos geométricos. Titus Burckhardt sefiala que las
principales artes del mundo islamico son la arquitectura y la caligrafia, en las cuales juegan
un rol preponderante la geometria (2000b, pp.89-90) y las proporciones (1988, p.60). El
lenguaje moral y volitivo que pueda revestir la prohibicion de las imagenes en el Islam
apenas vela razones mas profundas: la geometria, y las matematicas en general, son la
mejor manera, o la menos precaria, de indicar la Divinidad Una y Unica, tema total del
mensaje del Islam. Burckhardt (2000) lo expresa en los siguientes términos: “La Unidad,
aun siendo eminentemente “concreta” en si, se presenta al espiritu humano como una idea
abstracta. Esto es lo que explica, junto con determinados factores derivados de la
mentalidad semitica, el caracter abstracto del arte musulman” (p.115). Tal perspectiva
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espiritual, central en el Islam como religion y modo de ser en el mundo, ha estado presente
en Occidente a través de la influencia de los pitagoéricos y del platonismo en la filosofia y la

teoria del arte'®.

Esto es lo que ha permitido a Seyyed Hossein Nasr valerse del término, del todo

apropiado, de pitagorismo abrahamico en relacion a las ciencias y el arte del Islam:

En la espiritualidad islamica hay un vinculo especial con las matematicas
cualitativas, en el sentido pitagorico, un vinculo que resulta del énfasis en la unidad
y el intelecto (al-‘aql) [...] No es que el Islam haya tomado el significado espiritual
de las matematicas de Pitagoras, Platon o Nicomaco. Estos sabios de la antigiiedad
suministraron providencialmente una ciencia sagrada que el Islam pudo asimilar
facilmente en su vision del mundo. (Nasr, 1987, p.47).

De acuerdo con Mohammad al-Asad (Frishman y Khan, 2002):

...todo acto de disefio arquitectonico es intrinsecamente un c¢jercicio de
geometria. Ambas disciplinas se ocupan de las propiedades de lineas, superficies
y formas dispuestas en el espacio; de alli que el andlisis de una obra
arquitectonica es, parcialmente, una indagacion en su geometria (p.55).

El mismo autor indica que “la aplicacion de principios geométricos a la produccion
arquitectonica del mundo islamico muestra un enfoque inclusivo y flexible, en contraste
con la situacion encontrada en el Renacimiento europeo” (Frishman y Khan, 2002, p.55).
En realidad, esta frase significa, poco mas o menos: “la obra del profesor Wittkower
muestra que los arquitectos del Renacimiento se valieron exclusivamente del sistema de
proporciones musical pitagérico del Timeo y de las prescripciones de Vitruvio a fin de
hacer participar a sus obras de la belleza y la armonia del cosmos; en cambio, en el mundo
islamico, la evidencia sefiala que los arquitectos y constructores se valieron de distintos

sistemas geométricos y proporcionales”.

' parece superfluo insistir -aunque se haré cuando sea necesario- en la cosmologia y la teologia matematica de los
pitagéricos y en el pitagorismo del propio Platén; en el Demiurgo del Timeo, quien crea matematicamente el mundo
(los solidos regulares, la musica de las esferas); en el esclavo del Menon a quien Socrates hace resolver un
problema de geometria a fin de probar la anamnesis y la inmortalidad del alma; en el rol central de la musica y la
geometria en la formacién de los ciudadanos de La Republica. A este respecto se pueden consultar, entre muchas
otras fuentes: Bernabé, Alberto (Ed.). (1988). De Tales a Democrito. Fragmentos presocraticos. Madrid: Alianza
Editorial, Cappelletti, Angel. (1991). La Estética Griega. Mérida: Consejo de Estudios de Postgrado de la
Universidad de Los Andes. En cuanto al rol preponderante de la cosmologia geométrico-musical de estirpe
pitagérica en la arquitectura del Renacimiento, sigue siendo fundamental: Wittkower, Rudolf. (1968). La
Arquitectura en la Edad del Humanismo. Buenos Aires: Ediciones Nueva Vision.

53



Fernandez-Puertas (Frishman y Khan, 2002, p. 101) propone que el uso de V2 y V3
era frecuente en la arquitectura hispanomusulmana. Adelanta como ejemplo notable la
planta de la Mezquita de Cordoba, originalmente un cuadrado ampliado a un rectangulo V2
y de éste a un rectangulo Y3''. En la Puerta de los Ministros, en la fachada oeste de la
mezquita, el ancho de la puerta esta en una relacion de 1:7 con toda la fachada y la altura de
la puerta es el doble de su ancho. La composicion de la entrada y su decoracion esta basada

en una serie de cuadrados y rectangulos v2.

La fachada de la pequefia Mezquita Bab al-Mardun de Toledo, esta construida, de
acuerdo con el mismo autor, en el sistema proporcional V2 (Frishman y Khan, 2002, p.110).
La cupula de la macsura de la Mezquita de Tremecén, en Argelia, sigue el mismo sistema
proporcional (Frishman y Khan, 2002, p. 110). En la Mezquita de Tinmal y la Mezquita
Kutubiyya, la relacion del ancho del cuerpo del minarete con la fachada es 1:5, al 1gual que
en la Mezquita Hassan de Rabat, todas en Marruecos (Frishman y Khan, 2002, pp.114-
115).

El Profesor Pérez Avendafio (1994) muestra como la Alhambra fue disefiada de
acuerdo a sistemas proporcionales basados en la V2 y la proporcion aurea, y agrega que
detras de la impresion de complejidad del palacio yace una refinada estructura geométrica
que ordena todos los elementos, en varias escalas, desde la disposicion de los edificios

hasta el disefio de los azulejos aplicados (pp. 58-93;154).

Al-Asad indica, citando distintos trabajos, que la cupula principal de la Mezquita de
Suleyman en Estambul se eleva del suelo al doble de su diametro; la proporcion aurea fue
aplicada en la planta y alzado de la Mezquita de Isfahan; y el analisis geométrico de
monumentos islamicos en Asia Central ha arrojado conclusiones similares en relacion al

uso de sistemas proporcionales unificados (Frishman y Khan, 2002, p.60).

"' Siguiendo a Hambidge (1967, p. 18), el rectangulo \2 se construye a partir de un cuadrado y su diagonal. Si
se asume que el valor de cada lado del cuadrado es la unidad, 1; el valor de la diagonal de este cuadrado es V2
(=1,414213...). Al abatir esta diagonal hasta que se encuentra con la prolongacion de un lado del cuadrado se
obtiene un rectangulo de proporcion 1: V2; este rectangulo a su vez tendra una diagonal V3 (1,732050...). Al
aplicar el mismo procedimiento usando la diagonal V3 se obtiene un rectangulo \3; a partir de éste, siempre
con el mismo procedimiento, se obtiene el rectangulo V4, que es un doble cuadrado, v de éste, el rectangulo
V5. En relacion a este tema se puede consultar: Hambidge, Jay. (1967). The elements of dynamic simmetry.
New York: Dover Publications, Inc. Debe sefialarse que ya Vitruvio hace mencion de rectangulos V2.
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Boussora y Mazouz (2004) presentan los resultados de su investigacion en el
articulo The Use of the Golden Section in the Great Mosque of Kairouan. Alli detallan la
aplicacion consistente de la proporcion aurea'” en la Gran Mezquita de Kairuan (Tunez),
sistema que parece haber determinado las decisiones mas importantes concernientes a la
organizacion espacial: “se le encuentra en la proporcion de la planta y el dimensionamiento

del area de oracion, el patio y el minarete.” (Boussora y Mazouz, 2004, p.7).

El uso de la geometria no se cifié a estos sistemas proporcionales: “en vez de usar
formas geométricas elementales y sistemas proporcionales fijos, los arquitectos del mundo
islamico premoderno confiaron en diferentes principios geométricos, como la modularidad,
cuyo uso se remonta a las mas tempranas mezquitas hipostilas” (Frishman y Khan, 2002, p.
60). Fathy toca este punto en Mosque architecture. La adopcion de un modulo permite
acomodar las columnas a una distancia adecuada con el fin de que no incomoden a los
creyentes y permite ademas fijar una luz adecuada para la cubierta, sea plana o arcada,
factor que debe ser siempre considerado. Si un creyente durante la oracidon ocupa un area de
0.55 m. x 1.4 m,, la longitud de la fila debe ser un multiplo de 0.55 m. y la distancia entre
cada dos filas debe ser un multiplo de 1.4 m.: “Por lo tanto, un médulo de 4.40 m. puede
ser adoptado en el disefio de la planta de una mezquita” (Fathy, s.f., s.p.), configurando un

area en la que pueden acomodarse 24 personas.

A pesar del cimulo de documentos del mundo islamico medieval, hasta los
momentos no han sido localizados tratados dedicados a explicar como una obra de
arquitectura era concebida y emprendida por arquitectos y artesanos, o como era percibida

por usuarios y observadores (Frishman y Khan, 2002, p.55). Tratados como los de los

'2 O divina proporcién, segin Luca Pacioli (1509). Descrita primeramente por Euclides: “Se dice que una
recta ha sido cortada en extrema y media razén cuando la recta entera es al segmento mayor como el
segmento mayor es al segmento menor” (Elementos. Libro Sexto. Definicion 3). Tal relacion se representa
convencionalmente: a:b :: b.a+b, siendo a el segmento menor y b el segmento mayor; y es regida por un
niimero irracional, llamado (phi) @, cuyo valor es @ = 1+V5 / 2= 1,618033..., el namero de oro, el cual se
obtiene dividiendo b entre a. El rectangulo aureo es un rectangulo cuyos lados estan en una relacion 1: ¢. La
proporcion durea posee interesantes propiedades matematicas: estd presente en ¢l pentagono y el pentagrama;
la serie de Fibonacci, el triangulo de Kepler y 1a espiral durea estan vinculadas a ella. Se le halla desde el siglo
XIX en Teoria de Arquitectura. Actualmente, su posible presencia en obras de arte es muy debatida. Se puede
consultar, entre muchas otras fuentes: Fletcher, Rachel. (2006). The Golden Section. Nexus Network Journal,
8(1), 67-89; y Frings, Marcus. (2002). The Golden Section in Architectural Theory. Nexus Network Journal,
4(1), 9-32.Es ya clasica la obra: Ghyka, Matila. (1979). Estética de las proporciones en la naturaleza y en las
artes. Barcelona: Editorial Poseidon.
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matematicos al-Buzjani y al-Kashi estaban destinados a explicar principios geométricos
basicos y su aplicacion en arquitectura, y no discutian el simbolismo de las formas o las
proporciones, ni vinculos con alguna teoria arquitectonica (Frishman y Khan, 2002, p.55);

situacion similar a la que encontramos en la arquitectura medieval europea.

No obstante, ya ha sido establecido el vinculo entre la geometria y aspectos
centrales del Islam, ademas de que otros argumentos pueden ser presentados. De manera
precisa, Fathy afirma en What is a city?: “Es un hecho conocido que Dios creo la belleza y
le dio al hombre los sentidos para apreciarla en el modelo que el artista trata de imitar a
través de la pintura y la escultura” (Steele, 1988, p.130). En el contexto en el que Fathy esta
hablando, esta asercion, aunque breve, no puede ser desestimada; al-Jamil, el Bello, es, en

efecto, uno de los nombres de Dios en el Islam.

Un conocido hadith” (dicho) del profeta Muhammad afirma que Dios tiene noventa
y nueve nombres. El Coran los llama los mas bellos nombres (al-'asma’ al-husna) en
distintas ocasiones (ver Coran, 7:180,17:110, 20:8, 59:24). Para los musulmanes, el texto
coranico es revelado por Dios, y es en el Coran que Dios mismo menciona Sus nombres.
Entre ellos estan: el Compasivo, el Misericordioso, el Generoso, la Paz, la Luz, la Verdad o
la Realidad, el Omnisciente, el Justo, el Uno, el Unico, el Viviente, el Majestuoso, el
Glorioso, el Absolutamente Independiente, el Todopoderoso, entre otros. También figuran,
desde luego, el Modelador de las formas (al-Mussawir), el Hacedor (al-Bari) y el Creador
(al-Jalig) (Coran, 59:24).

Estos nombres son interpretados a la luz de la shahadda, el testimonio de fe: No hay

mas dios que Dios. De este modo, por ejemplo, no hay mas Luz que Dios; no hay mas

13 E] término significa nuevo, y de alli, nuevas, noticias, relato o reporte, en este caso, del profeta Muhammad.
En el Islam, los akadith o hadices recogen los dichos y hechos del Profeta, tal como fueron presenciados y
transmitidos por los Compaiieros a las siguientes generaciones de musulmanes. La literatura de hadith -
ampliamente desconocida en Occidente- secunda en importancia en €l mundo islamico sélo al texto coranico
y ¢s, junto con éste, 1a base de la ley islamica y, en general, del pensamiento del Islam. La transmision oral de
los primeros hadices y la dispersion de los primeros musulmanes por un vasto territorio, hizo dificil precisar
la autenticidad de muchos de ellos. Los coleccionistas de hadices desarrollaron rapidamente una serie de
disciplinas historiograficas y lingiiisticas a fin de determinar la autenticidad de los reportes. La historia del
impulso intelectual de los primeros siglos del Islam es fascinante y desmiente de manera deslumbrante ¢l
prejuicio iluminista-ilustrado que identifica tendenciosamente religion con ignorancia. En cuanto a la
literatura de hadith es imprescindible consultar: Siddiqi, Muhammad. (1993). Hadith Literature. Its origin,
development and special features. Cambridge: The Islamic Texts Society.
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Realidad que Dios; no hay mas Uno que Dios; no hay mas Creador que Dios. Es decir, toda
luz, toda realidad, toda unidad y toda creacién no proviene sino de Dios. O, solo Dios es

luz, realidad, uno y creador. Y asi alternativamente con todos los nombres'*.

El hadith indicado reza: “Hay noventa y nueve nombres de Dios. Quien los
memorice entrara al Paraiso. Ciertamente, Dios es impar y ama lo impar [las cursivas son
nuestras]” (Sahth Muslim). El término arabe utilizado para impar es witr, de la misma raiz
trilitera wir proviene watar, que significa, alternativamente: cuerda, tendon o hipotenusa;
witr significa también ““lo que es unico” o “uno” y es, por tanto, uno de los nombres con

que se designa a Dios” (Asad, 2001, p.937).

Los rectangulos 1:¥2, 1:V3 y el rectangulo aureo —todos usados en la arquitectura
islamica de acuerdo con las fuentes consultadas- se construyen proyectando una hipotenusa.
La cuerda es usada por fuerza en construccion en el trazado y medida de las obras. Los
numeros impares (nones), los nimeros primos (solo divisibles entre uno y si mismos) y los
nimeros irracionales (no expresables en una fraccion, en una relacion entre dos términos),
excluyen lo par y la dualidad, remitiendo de este modo a la unidad. Y todo esto se relaciona
lingtiisticamente con la nocion matematica de impar, que aplicada a Dios significa uno o
unico. La formulacion de los Nombres Divinos en el Islam estd prefiada de resonancias

matematicas y esto debe haber tenido algun impacto en la concepcion de las artes.
ILIL MUSICA Y ARQUITECTURA

La lectura de los capitulos anteriores ha mostrado que Hassan Fathy era violinista,
tocaba musica de Brahms, y conservaba en su biblioteca partituras del propio Brahms, de
Beethoven y Mozart (Steele, 1997, p.183). No es de extrafiar, de este modo, que las
referencias a la musica en sus escritos sean mas frecuentes y de mayor importancia que

aquellas dedicadas a la geometria.

En Arquitectura para los pobres, el primer acercamiento a este tema abre el compas

en el que se desarrollaran las reflexiones posteriores, consignadas en articulos y entrevistas.

'* La doctrina de los nombres divinos es de gran importancia en la teologia islamica, en el sufismo y en
general en la vida religiosa de los musulmanes. Se puede consultar a este respecto, entre muchas otras fuentes:
Murata y Chittick, 1996, pp. 58-62.
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Fathy se pregunta qué reglas se deben aplicar, sobre cuales principios proceder, a fin de
crear la unidad, caracter y belleza que se encuentran, por ejemplo, en las aldeas del campo
egipcio, ya que “ciertamente, los efectos magicos producidos en esas pocas obras maestras
de composicion no son casuales; desafortunadamente las reglas no fueron registradas por
escrito” (2000, p.72). De la aldea, Fathy pasa a la Piazza della Signoria en Florencia y a

Wells (Somerset, Inglaterra):

Las variaciones controladas de linea, volumen, forma, color, superficie y textura
en la Piazza della Signoria son el equivalente solido de la modulacion en musica.
Hay una exacta analogia entre la musica y la arquitectura y las reglas para la
belleza en ambas son las mismas. Si una casa puede ser una melodia, un pueblo
es como una sinfonia, tal el caso de Wells, donde las cuadras del pueblo
ascienden, movimiento tras movimiento, hasta el climax de la catedral (2000, pp.
72-73).

Sin embargo, continia Fathy, si en la muisica hay “reglas para el ordenamiento de la
armonia y el contrapunto, para evitar sonidos desagradables y crear una composicion que
plazca al oido” (2000, p.73), no ocurre lo mismo con la arquitectura, en la que el sentido de
lo correcto es, como en la poesia, intuitivo (2000, p.73). Fathy lamenta la ausencia de un
canon de composicion arquitectonica que ayude al arquitecto a ordenar luz y sombra, masa
y vacio, superficie exenta y decoracion, a fin de que el disefio presente la misma sucesion
de temas, crescendos y climax, la misma alternancia de pasajes tranquilos y animados, de
una sinfonia (2000, p.73). No obstante, tal modulacion y variedad deben emerger

directamente de las necesidades de las edificaciones.

En ausencia de este canon el arquitecto debe valerse de su propia sensibilidad a fin
de producir “disefios urbanos en los que la modulacion visual proporcione variedad y
belleza constantes dentro de una concepcion de unidad total” (2000, p.73). Para Fathy, tales
ejercicios crearan, o al menos demostraran, las normas ain no escritas de la armonia visual
(2000, p.73). Bajo la busqueda de perfeccion sujeta a la reelaboracion de los mismos
elementos arquitectonicos, Fathy desarrollé, usando sus propias palabras, un sistema de

normas de armonia visual, del que se tratara mas adelante.

Es de notar que el pasaje glosado no se refiere al disefio arquitectonico

directamente, sino al disefio urbano, y que, adicionalmente, la identidad entre belleza y
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norma (canon) es firme en la mente de Fathy, previa a toda demostracion. Estamos de
vuelta aqui a las nociones de clasico y tradicion expuestas en los capitulos anteriores, pero
con la introduccién de un nuevo elemento: la musica, que, si bien no define la relacion

entre belleza y norma, la circunscribe.

El canon arquitectonico, en el sentido de un conjunto de normas de composicion, sin
embargo, existe; tal el caso de la arquitectura clasica, cuyas normas se conocen bastante
bien. Existio, en el caso de las arquitecturas del Islam, de la arquitectura medieval europea,
y, en general, debemos asumir su existencia en toda tradicion. La consignacion escrita de
normas compositivas y sistemas proporcionales o la supervivencia de tales documentos, es
algo distinto: las soluciones que conforman la tradicion se transmiten, por lo general,

oralmente, de alli el comentario de Fathy"’.

En relacion a la raiz del canon, al menos en Occidente, se debe comentar con
Panofsky que, “Con la sola excepcion de Plotino y sus seguidores, la estética clasica
identificaba el principio de la belleza con la consonancia de unas partes con otras y con el

todo” (Panofsky, 1987, p.88). Eco (1997) suma la siguiente sintesis:

De todas las definiciones de la belleza, una tuvo especial fortuna en la Edad
Media, y procedia de San Agustin [...] (;Qué es la hermosura del cuerpo? Es la
armonia de las partes acompaifiada por cierta suavidad de color). Esta formula
reproducia una casi analoga de Cicerén [...], la cual a su vez resumia toda la
tradicion estoica, y clasica en general, expresada por la diada chroma kai
symmetria [...] Pero el aspecto mas antiguo y fundado de tales formulas era
siempre el de la congruentia, la proporcion, el nimero, que se remontaba incluso
a los presocraticos. A través de Pitgoras, Platon, Arnstoteles, esta concepcion
substancialmente cuantitativa de la belleza habia aparecido una y otra vez en el
pensamiento griego (p. 42).

Se debe tener presente que la palabra estética, aplicada a las reflexiones de los

antiguos, debe entenderse como teoria general de la belleza, antes que una teoria particular

15 En este sentido, el texto de Vitruvio es atipico, aunque no exclusivo: sabemos a través de €l de otras fuentes
de la antigiiedad (Panofsky, 1987, p. 86). La arquitectura tradicional hinda, Vastu shastra, cuenta con una
vasta literatura, considerada de origen divino (René¢ Guenon et al., 1988, La Tradicion Hindi. Palma de
Mallorca: José J. de Olaiieta, Editor). En el capitulo anterior han sido mencionados textos del mundo islamico
escritos por matematicos y dirigidos a arquitectos. A través de Cesare Cesarino, en su comentario a Vitruvio
de 1521, se conocen algunas reglas de los arquitectos medievales (Scholfield, 1971, p. 102). Por su parte, la
tratadistica occidental a partir de Alberti es un fenémeno modemo ligado a la imprenta y la autoridad y
difusidn del texto impreso.
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del arte o la belleza artistica, que de hecho no existi6. Es de notar que esta concepcion
enunciada de la belleza como proporcion es coherente con la concepcion del arte como

destreza y conjunto de reglas:

..."techné” en Grecia, “ars” en Roma y en la Edad Media, incluso [...]en la época
del Renacimiento, significaba destreza, a saber, la destreza que se requeria para
construir un objeto, una casa [...], y ademas la destreza que se requeria para |[...]
medir un campo, para dominar una audiencia [...]. Todas estas destrezas se
denominaron artes: el arte del arquitecto, del escultor, del alfarero, del sastre, del
estratega, del geometra, del retérico. Una destreza se basa en el conocimiento de
unas reglas, y por tanto no existia ninglin tipo de arte sin reglas, sin preceptos: el
arte del arquitecto tiene sus reglas, diferentes de las del escultor, del alfarero, del
geometra y del general. De este modo el concepto de regla se incorpord al
concepto de arte, a su definicion (Tatarkiewicz, 1990, p.39).

De este modo, para la mente antigua, asi como no hay arte sin reglas, tampoco hay
belleza sin proporcion. Las fuentes de la antigiiedad y la historiografia moderna estan de
acuerdo en adscribir la primera formulacion de estas ideas sobre la belleza a Pitdgoras y su
escuela'®. Si el arché o principio para los filésofos presocraticos milesios es alguno de los
elementos (agua, aire, fuego), para los pitagoricos sera el numero. Aristoteles les reconoce

por esta razon grandes avances en las matematicas.

Se atribuye a Pitagoras el uso del término kosmos para significar el universo como
un todo ordenado y armonico. También al propio maestro se atribuye, ademas del famoso
teorema que lleva su nombre y conocido siglos antes en Babilonia, el descubrimiento de los
intervalos musicales regulares. Pitagoras descubrié que al dividir por la mitad una cuerda
tensada, el sonido que emite esta nueva seccion (mitad de la anterior), es el mismo sonido
de la seccion original pero una octava mas alto. Relacion auditiva agradable al oido, y que
puede ser representada aritméticamente como la razén 1:2 y geométricamente como dos

lineas, una mitad de otra en extension.

' No es este el lugar para siquiera resumir algunas de las ideas centrales de la filosofia matematica de los
pitagoricos o su caricter de grupo cerrado o culto. Se puede consultar, entre las fuentes ya referidas: Bernabé
(1988); Cappelletti (1991). Adicionalmente: Cappelletti, Angel. (1986). Mitologia y Filosofia. Los
presocratios. Bogota: Editorial Cincel Kapelusz; ademas del primer libro de historia de la filosofia del que
tengamos noticia: el primer libro de la Merafisica de Aristoteles.
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A los pitagoricos también se debe el uso de la palabra armonia para describir “la
formacion de una escala musical” (Bernabé, 1988, p.72) y las relaciones musicales 1:2 (la
octava) y posteriormente los (actualmente llamados) intervalos perfectos: 2:3 (la quinta),

3:4 (la cuarta)'”. Tatarkiewicz (1990) sefiala:

Las expresiones que los gricgos utilizaron para designar la belleza significan
etimolégicamente la disposicion o proporcion de las partes. Para la belleza
visible, el término principal era el de symmetria, esto es, la conmensurabilidad;
para la belleza auditiva, para las obras musicales era el de armonia. La palabra
taxis, esto es, ¢l orden, significa algo parecido [...] Esta teoria estética —~como
corrobora Aristoteles- se originé entre los pitagoricos, probablemente en el siglo
V a. de J. C,, y sostenia que la belleza consistia en la proporcion simple y bien
ordenada de las partes (p. 255).

Tanto la simetria, belleza visible, como la armonia, belleza auditiva, de la teoria de
los griegos pueden ser expresadas aritméticamente como razones (a:b), y asi fue hecho en
la antigiedad. Las medidas del cuerpo humano dadas por Vitruvio como modelo de
“correcta disposicion” y lo que sabemos del Canon de Policleto como modelo de belleza
indican claramente que en la antigiiedad estas medidas fueron expresadas siempre como
razones de una medida comun'®. Nuestra palabra canon proviene del griego kanon, que
significaba, ademas de norma, regla o principio, vara de medir y, en musica, era el nombre
del instrumento que ahora llamamos monocordio, entonces usado para la afinacién de otros

instrumentos, y herramienta del hallazgo pitagorico.

7 Se pueden consultar las obras de Wittkower (1968), Parte IV; y Scholfield (1971), capitulo 4, a fin de
profundizar en los detalles de la teoria musical pitagorica y, adicionalmente, el uso dado a ella por los
arquitectos del Renacimiento.

'8 “Crisipo... sosticne que la belleza no consiste en los elementos, sino en la proporciéon armoniosa de las
partes, en la proporcion de un dedo con relacion a otro dedo, de todos los dedos respecto al resto de la mano,
del resto de la mano respecto a la mufieca, de ésta respecto al antebrazo, del antebrazo respecto al brazo
entero y de todas las partes, en fin, respecto a todas las otras, como se halla escrito en el canon de Policleto”
(Galeno, Placita Hippocratis et Platonis, V, 3)” (Panofsky, 1987, pp.84-85).

“El pasaje transmitido por Galeno muestra que [...] Policleto expresaba siempre la medida de una parte mas
pequefia como fraccion comin de una cantidad mayor (y finalmente del todo) [...] este método [...] pone
directamente en relacion las dimensiones entre si y las expresa una en funcion de la otra, en lugar de
reducirlas a una unica unidad neutra (esto es, x=v/4, y no x=1, y y=4)” (Panofsky, 1987, p.86).

“No es casualidad que Vitrubio, el tnico autor antiguo que nos ha transmitido algunos datos efectivos y
numéricos sobre las proporciones humanas (datos que es evidente que proceden de fuentes griegas) las
formulara exclusivamente como fracciones comunes de la longitud del cuerpo, y se ha establecido que en el
Doriforo del propio Policleto las dimensiones de las partes mas importantes del cuerpo pueden expresarse por
tales fracciones” (Panofsky, 1987, p.86).
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La teoria cosmologica de la armonia de las esferas también se atribuye
unanimemente a los pitagoricos. Ilustrada vivamente por Platon en el Mito de Er, en el
Libro X de La Republica, su importancia radica en que explica el universo como un cosmos
musical, bello y matematico; expresado, desde luego, en razones. Armonia o musica de las
esferas celestes: las matematicas y la belleza ligadas al firmamento. Parafraseando a Jorge
Luis Borges (1997, p. 182) se puede decir: el pensamiento de que el universo es un orden
matematico y bello no es irracional y es antiguo. Pont (2004, p.21) sefiala que la osada
hipotesis de que el mundo es un cosmos ordenado en las proporciones de la escala musical
debe ser obra de un pensador muy sofisticado, ahora perdido en el tiempo, y que la
evidencia de los origenes de esta cosmologia apunta a Babilonia y luego a Egipto, lugares
que, afirman los propios autores de la antigiiedad grecorromana, Pitagoras visitd. Las
frecuentes referencias a Egipto en las fuentes filosoficas e historicas griegas reconducen el
tema a la civilizaciéon faradnica y a Fathy, quien sin duda debia ser consciente de estas

relaciones'’.

Tal como se hizo en la Edad Media y el Renacimiento, a fin de remontarse a los
fundamentos de esta concepcion matematica de la belleza se debe recurrir necesariamente
al Timeo de Platon. En los monoteismos semiticos, Dios crea el mundo con la palabra; el
Demiurgo platonico lo construye matematicamente, por medio de figuras geométricas y
cantidades expresadas en razones. En este dificil didlogo cosmogonico, las almas humanas
estan hechas del remanente de la mezcla proporcionada con la que se compuso el Alma del
Mundo. Tanto el ser humano, en su inteligencia, como el mundo, en su orden y belleza,
estan constituidos de matematicas, por eso el primero puede conocer al segundo y admirar
su belleza. De alli también el poder de la musica sobre los estados de animo y su necesidad
en la formacion de los ciudadanos, tanto en La Republica de Platon, como en La Politica de

Aristoteles.

19 Ademas de Pitagoras, se acepta que Tales de Mileto viajo a Egipto y Babilonia, donde es posible que haya
adquirido sus conocimientos de geometria y astronomia ¢ incluso los elementos de su cosmologia (Bernabé,
1988, pp. 42-43; Cappelletti, 1986, pp. 61-63). Platon, quien también viajé a Egipto, hace referencia a esta
civilizacion en sus obras, especialmente en el Timeo y Las Leyes. Aristoteles, en el libro primero de la
Metafisica, afirma que las matematicas nacieron en Egipto, entre los sacerdotes, quienes gozaban del ocio
necesario para tal empresa. Solon, legislador de Atenas, y el historiador Herddoto también estuvieron en
Egipto.
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Sin embargo, a pesar de esta asociacion de ideas afines que coherentemente
demanda la aplicacion de las proporciones musicales en la arquitectura, la escultura y
muchas otras artes y oficios; no hay fuentes documentales escritas anteriores al
Renacimiento en las que las proporciones musicales pitagoricas sustenten practica
arquitectonica alguna o sean recomendadas para este fin. El texto de Vitruvio es bastante
fragmentario en este sentido; no hay en él vinculacion directa entre ciertos comentarios
tedricos que ligan proporcion y armonia musical, con sus prescripciones en base al médulo
y la descripcion de las medidas del cuerpo humano, algunas de las cuales se corresponden a

los intervalos musicales pitagoricos®.

En efecto, hasta la actualidad no existe un estudio dedicado a la Antigiiedad Clasica
o la Edad Media como el emprendido por Wittkower en relacion a la arquitectura del
Renacimiento. La imposibilidad o dificultad de tal estudio yace precisamente en la ausencia
de fuentes escritas: “Si queremos evitar caer en la trampa de una inuatil especulacion,
debemos buscar las prescripciones practicas relativas a los Cocientes, proporcionadas por

los artistas mismos.”. (Wittkower, 1968, p.126).

Durante el periodo de construccion en Nueva Gurna, Fathy conocio al arquedlogo
Schwaller de Lubicz, quien emprendia en ese momento investigaciones en el cercano sitio
de Luxor (Steele, 1997, p.13; Richards et al., 1985, p.48). Las indagaciones de este
egiptologo, controversial y luego ignorado, estaban encaminadas a desentrafiar las
matematicas sagradas de la arquitectura del Antiguo Egipto. Fathy le dedica palabras de
gran encomio en Arquitectura para los pobres: “El fundador de una escuela de Egiptologia
que, a través de la interpretacion de los simbolos, ha penetrado en los modos de
pensamiento del Antiguo Egipto” (2000, p.178). La principal obra de Schwaller de Lubicz
es Le Temple de |'Homme, “obra impresionante sobre las matematicas y la astrologia

faraonica” (Steele, 1997, p.13), citada por Fathy en Mosque architecture.

*Consultar a este respecto: Esteban Lorente, Juan Francisco. (2001). La teoria de la proporcion arquitectonica
en Vitruvio. Artigrama, {16), 229-256. En este trabajo el autor intenta Ilenar las lagunas del texto vitruviano.
Por su parte, Scholfield (1971) en su andlisis de la teoria de la proporcion en Vitruvio afirma: “la verdad es
que [Vitruvio] nunca intent6 establecer la falsa analogia entre armonia musical y proporcion arquitectonica,
que expuso a las teorias del Renacimiento a tanta critica destructiva” (p. 45). En cuanto a los estudios de la
arquitectura griega, Scholfield seiiala que la investigacion emprendida durante el siglo XIX: “no revelo la
presencia de simples razones conmensurables en la arquitectura griega, como confiadamente se esperaba,
hasta que fue aceptado un amplio margen de error” (1971, p.13).
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Sea cual fuere la poca o mucha precaucion tomada por Schwaller de Lubicz en
relacion a la advertencia que hace Wittkower (buscar las prescripciones practicas relativas a
los cocientes), lo cierto es que sus ideas presentaron a Fathy la nocion de geometria
sagrada, la posibilidad de una arquitectura hecha a imagen del cosmos y del cuerpo humano
a través de las matematicas. Sin embargo, al menos en los escritos, para Fathy, la

matematica aplicada a la arquitectura es fundamentalmente la muasica.

Se habra notado como en los escritos de Fathy, la belleza estd asociada a la
estructura y la expresion a la geometria, relacion ésta altima quiza natural en el contexto del
Islam. La musica es también fuente de belleza y de expresion. En una conferencia en

Estados Unidos, en 1980, Fathy afirmo:

Ver es como escuchar musica: escuchamos nota tras nota, éstas van al cerebro y
el oyente forma la melodia en el cerebro. Ver una imagen es ritmico, aunque es
muy rapido. Cuando veo, tengo una linea moviéndose alli. Las lineas deben ser
armonicas, como la musica [...] Si tomo una cuerda y me detengo en el medio,
obtengo la octava. Donde se encuentran las longitudes de onda, estan la tercera,
cuarta y quinta musicales. Como Goethe, creo que la arquitectura es musica
congelada. Si, como musica congelada, nuestra abstraccion del mundo material y
nuestro uso de la luz vienen de la armonia, entonces seran una fuente de placer”
(Richards et al., 1985, p.27).

En estas palabras, Fathy retoma un tema ya tratado: aunque la obra arquitectonica
es algo dado en el espacio, la percepcion visual es sucesiva, sujeta al tiempo, y por lo tanto
susceptible de ritmo. La percepcion de la musica es idéntica, con la salvedad de que la
musica no es algo dado en el espacio sino una sucesion de sonidos en el tiempo. La
naturaleza de la percepcion (sucesiva, temporal, ritmica) hermana la musica y la
arquitectura. Por otra parte, la mencion de los intervalos musicales pitagoricos evidencia su
conocimiento de la analogia musical, de la historia que hemos esbozado en parrafos

anteriores.

En una entrevista realizada en 1981, Fathy expone las mismas ideas. De su propia
casa, una vivienda antigua de El Cairo medieval, dice: “Asi, cuando estoy en esta casa y
veo las lineas, la interseccion de los planos de los muros y el techo con el remate, el piso; la
longitud y el ancho del cuarto; éste y aquél elemento, el 0jo va armoniosamente,

armonicamente” (Feeney, 1999, p.30).
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Afirma luego que la arquitectura no solo es afin a la musica, sino que es musica
congelada, en especial considerada en la aplicacion del ritmo y los armonicos, presentes
tanto en la vision como en la audicion (Feeney): “Si las lineas van armoniosamente de una
medida a otra, entonces es como las longitudes de onda de una cuerda haciendo la quinta, la
tercera o la octava. Asi, tenemos estos armonicos tanto en arquitectura como en musica,

soOlo se debe trasponer” (1999, p.30).

De atenernos a esta ultima afirmacion, la analogia musical de Fathy desemboca en
la aplicacion de los intervalos musicales pitagéricos en la arquitectura, a la manera del
Renacimiento. No obstante, los comentarios de la critica apuntan a un sistema de relaciones

proporcionales menos uniforme, mas rico y complejo.

En un extenso parrafo, Rastorfer (Richards et al., 1985, p.48) proporciona las
constantes matematicas de la arquitectura de Fathy, quien, ha sido indicado, luego de
conocer a Schwaller de Lubicz quedé fascinado con la posibilidad de una “teoria
arquitectonica a través de la cual funciones matematicas que relacionan las dimensiones
pudiesen introducir escala humana en la arquitectura y, al mismo tiempo, vincular todos los
elementos en una unidad arménica” (Richards et al., 1985, p.48). El sistema proporcional,
de acuerdo con este pasaje, es un medio de alcanzar la unidad y reducir el espacio a escala
humana, dos de los motores constantes de la arquitectura de Fathy. A partir de este punto
“Fathy comenzo6 a factorizar pi (3,14...), phi (1,61...) y maltiplos del codo faradnico (46
cm.) en los intervalos usados en las plantas de los cuartos, la altura de muros y puertas, y la
profundidad de la zona de las trompas” (Richards et al., 1985, p.48). Adicionalmente, Fathy
mantuvo la geometria que habia usado hasta ese momento: la relacion de la altura y el
ancho de las bovedas catenarias se establecia como un factor de phi, el numero de oro, y la
luz del arco. Las cupulas sobre pechinas eran hemisferios. Las cupulas bizantinas eran
secciones hemisféricas que se alzaban un sexto de esfera sobre la inflexion arcada de los
muros portantes. Los arcos ojivales eran construidos, invariablemente, a partir del segundo
y cuarto punto de seis divisiones en la luz del arranque del arco (Richards et al., 1985,
p.48).

Este sistema de normas matematicas de composicion es a primera vista bastante

heterogéneo (factorizacion de numeros irracionales, una unidad de medida antigua,

65



hemisferios, segmentos de esferas, normas para la construccion de arcos), y, en
consecuencia, dificilmente puede introducir unidad en el disefio. Semeja las indicaciones
del tratado de al-Kashi destinado a arquitectos y constructores. Por otra parte, no hay
mencion en él de ninguno de los intervalos musicales citados por el propio Fathy. Lo
primero que muestra este catalogo es que la analogia musical no es la traslacion mecanica
de los intervalos musicales: es una analogia destinada a sostener tedricamente las
matematicas en la arquitectura. Sin embargo, la factorizacion de n, @ o el codo egipcio,
junto con la adopcion de un repertorio limitado de formas, si puede introducir unidad en el

disefio.

Scholfield (1971) indica: “La importancia de la semejanza de la forma, como causa
de unidad en un disefio, es reconocida desde antiguo. Su uso mas simple y familiar en
arquitectura se basa en la repeticion de alguna forma tomada del sistema estructural” (p.18).
En consecuencia, el mismo autor sefiala: “podemos razonablemente definir el objetivo de la
proporcion arquitectonica como la creacion de un orden visual por la repeticion de formas
semejantes [las cursivas son nuestras]” (p.19). A esta caracterizacion tan general, Scholfield
agrega lo que denomina la propiedad aditiva de las formas: el cuadrado la posee, asi como
el rectangulo \2, y otras formas. Si se tiene un cuadrado, puede ser duplicado en un doble
cuadrado; este doble cuadrado, a su vez, al ser duplicado dara origen a un cuadrado mayor
que el original. De este modo, Scholfield subsume el problema de las proporciones en
arquitectura a la necesidad de orden y coherencia formales en la obra, creemos que
acertadamente, y esto con independencia de si las matematicas son el lenguaje del Creador,

la clave del mundo natural o simplemente un criterio practico de ordenacion.

Para Boussora y Mazouz (2004, p.9) el rol del sistema de proporciones es crear un
conjunto de relaciones visuales entre las diferentes partes de la edificacion y entre éstas y el
todo a fin de otorgar un sentido de orden a toda la estructura; orden visual a ser sentido y
reconocido a través de distintas experiencias. Matematicamente la proporcion es la igualdad

de dos razones (a:b :: c:d).

Como se habra notado, Rastorfer no sefiala las fuentes de sus informaciones sobre la
matematica de Fathy y éste no las ha consignado en texto alguno. La veracidad de las

afirmaciones del primero descansa en su cercania con el arquitecto y en que algunas de
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ellas pueden ser corroboradas en otras fuentes, como Mosque architecture, donde se discute
el disefio de distintos tipos de cupulas, arcos, portales, minaretes. La lista consignada
privilegia las relaciones inconmensurables, irracionales, de origen geométrico (n,, esferas,
construccion geométrica de arcos); en oposicion a las relaciones conmensurables,
racionales, de los intervalos musicales. Este procedimiento esta en consonancia con lo que
sabemos del uso de sistemas proporcionales en el mundo islamico que, como se ha visto

(capitulo ILI), ha privilegiado las relaciones inconmensurables.

También en Estados Unidos —en 1980-, Fathy afirmé: “Necesitamos de manera
apremiante reintroducir la escala humana, la referencia humana y la musicalidad en la
arquitectura” (Steele, 1988, p.57). A primera vista, el codo faradnico o cualquier otra
medida basada en el cuerpo humano (el codo, el palmo), debe satisfacer la necesidad de
escala humana. Se puede argumentar que las medidas convencionales usadas en la
construccion buscan acercarse a las medidas del cuerpo humano y sus objetos de uso
cotidiano, pero parten en Gltima instancia de un sistema de medidas (el sistema métrico en
casi todo el mundo) que no tiene nada que ver con el cuerpo humano (el metro es la
diezmillonésima parte del cuadrante del meridiano que pasa por Paris). Un problema
relacionado es que el codo faradnico o el pie inglés, como el impersonal metro, son
convencionales; en todo caso su uso introduce en los espacios creados unidades de medida
construidas a partir del cuerpo humano, las relaciones de las partes del cuerpo estan
presentes en las dimensiones de los elementos constructivos. £l Modulor de Le Corbusier
parte de observaciones y preocupaciones de este orden. Le Temple de !'Homme de
Schwaller de Lubicz es el desarrollo de la idea de que la arquitectura faraonica se basa en la

geometria del cuerpo humano ideal (Fathy, s.f)).

Fathy insistio en la musicalidad: “Si la edificacion, el cuarto, el espacio que me
rodea estd proporcionado armoniosamente, es musical. Por esto debemos introducir la
musicalidad en nuestra planificacion urbana y nuestra arquitectura, respetando la
proporcion, como en la armonia musical” (Richards et al., 1985, p.148). A esto agrega: “La
arquitectura técnica debe estar subordinada a los principios naturales de armonia y reaccion
a las fuerzas, asi como a los principios humanos de tradicion, escala humana y

espiritualidad” (Richards et al., 1985, p. 148). Luego desarrolla la analogia musical en una
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nueva direccion: la técnica arquitectonica corresponde a las escalas musicales, que no son
musica todavia. Si usamos la técnica mecanicamente seria como escuchar a alguien tocar
la escala. Para que surja la musica debe suceder algo mas, y cuando esto ocurre hay arte y
cultura. Del mismo modo, al entregar la técnica a personas distintas, los resultados seran
distintos, puesto que los antecedentes culturales de cada grupo e individuo difieren; tal cual

ocurre con la escala musical (Richards et al., 1985, p.148).

En estos comentarios es claro que la analogia musical no implica la aplicacion de
los intervalos musicales, pero si de la proporcion. Fathy esta plenamente consciente de
que, no obstante el canon, incluido el propio sistema de proporciones, para que arte y
cultura sucedan debe haber algo mas. Ese algo mas (jindividualidad, creatividad,
inspiracion, genio?) que Fathy se niega a nombrar es, desde luego, parte de la misma
tradicion (capitulo 1.IV). Rastorfer afirma que la mayor ambicion de Fathy era elevar la
materia a una dimension espiritual a través de la geometria (Richards et al.,1985, p.50),

afirmacion totalmente coherente con el arquitecto y su obra.

IL.ITI. ANALISIS DE PLANOS Y MEDIDAS

En este punto se hace necesario confrontar las afirmaciones de Fathy y Rastorfer
con los disefios y las obras. Este paso implica varias dificultades de distinto orden. La
primera consiste en determinar mas alla de las afirmaciones de Rastorfer la naturaleza
exacta de este canon propio de arquitectura. Su existencia nos parece indudable, en base a
las palabras de los criticos y del propio Fathy. Incluso hay referencias tangenciales, como la
siguiente de Serageldin: “la busqueda de Fathy de un simbolismo metafisico en el disefio
arquitectonico es realmente marginal a la hora de apreciar su obra. En sus propias manos
estos principios pueden haber ayudado, pero en las manos de algunos de sus discipulos, se

han convertido en una verdadera numerologia esotérica” (Richards et al., 1985, p.22).

El Canon de Fathy no ha sido publicado; los discipulos son quienes conocen este
“modulor” y a ellos hay que remitirse a la hora de demandar indicaciones precisas. La
investigacion y publicacion de este canon es una tarea a realizarse, a menos que forme parte

del secreto de oficio.
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La aplicacion de las reglas en los disefios y las obras construidas lleva,
primeramente, a la busqueda de juegos de planos. En los libros sobre Fathy hay cantidad de
plantas y fachadas reproducidas en dimensiones mas o menos reducidas, con un grado de
detalle escaso que no permite interpretar las medidas acotadas. Este es igualmente el caso
del material disponible en internet, en imagenes de resolucion media que dificulta la lectura
de cualquier acotacion®'. En realidad no se trata de un problema insalvable, pues siempre es
posible el analisis geométrico de los planos, siempre y cuando en su traslacion a libro o

web sea conservada la escala grafica.

La obra construida es una realidad fisica, material, sometida no so6lo a las
condiciones de tiempo y espacio (deterioro, ampliaciones, remodelaciones), sino a distintas
variables durante el proceso de construccion. Puede suceder, como en el caso que nos
ocupa, que el arquitecto no pueda supervisar la obra, y el arquitecto supervisor, maestro de
obras o el cliente se tomen las licencias espaciales, estéticas o estructurales que consideren
necesarias a fin de culminar felizmente la obra, alterando el disefio original (Steele, 1988,
p.115; 1997, pp.195-201). El material original de construccion decidido por el arquitecto
puede no estar a mano y el uso de un material distinto impone nuevas dimensiones al
disefio. Nuevas normativas de construccion entran en vigor € imponen limitaciones que no
habian sido previstas. Esto sin considerar aspectos demasiado humanos como estrechez del
presupuesto, incomprension de las indicaciones del arquitecto o el maestro de obra, lectura
desatenta de los planos. Todo lo cual redunda, en este caso, en la desaparicion gradual de

las matematicas originales del cuerpo de la obra construida.

Adicionalmente estan las dificultades que importan los distintos métodos a utilizar
en el andlisis de planos y medidas. El analisis de las medidas significa operaciones
aritméticas destinadas a encontrar las constantes matematicas que se estan buscando: «, @,
\2, etc. En este paso es necesario establecer un margen de error aceptable, pues no hay
medida tomada con cinta numerada que coincida con una cantidad inconmensurable (, @,

\2), precisamente. El margen puede ser de algunos milimetros, centimetros, o quizé

*! La comunidad en linea ArchNet, patrocinada por el Aga Khan Trust for Culture y el Massachusetts Institute
of Technology (MIT) alberga gran cantidad de planos y fotografias de las obras de Fathy. Los planos de
Fathy reposan en los Hassan Fathy Architectural Archives de la Rare Books and Special Collections Archive
de la American University in Cairo.
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decimetros o metros, dependiendo de las dimensiones de la obra. El profesor Pérez
Avendafio (1994, p. 69) ha desarrollado un valioso procedimiento a fin de determinar el
margen de error de las mediciones realizadas en comparacion con las constantes
matematicas, de cual se hara uso. Aun en el caso de cantidades conmensurables, racionales
(1:2,2:3,3:4), intervienen los factores propios de toda construccion, de los cuales hemos

enumerado algunos.

En cuanto al analisis geométrico es necesario cerciorarse, en el caso de
reproducciones fotograficas, de que las imagenes no estén sujetas a deformaciones propias
del escorzo de la camara al momento de ser tomada la fotografia o el uso de lentes gran
angulares. Las imagenes digitalizadas (planos, fotografias) también son susceptibles de
inexactitudes (Pérez Avendafio, 1994, p. 69). En el caso de las obras construidas es mejor
operar sobre planos realizados en base a mediciones de la obra o sobre planos originales, a
menos que se cuente con un equipo de investigadores provistos de instrumentos de
medicion; todo lo cual nos lleva de vuelta a las medidas y el margen de error. Por otra
parte, es bastante sencillo, luego de haberlo realizado suficiente tiempo, identificar un patio,
fachada o habitacion de un plano como, digamos, un rectangulo ¢ o V2 y proceder a
constatarlo directamente sobre el mismo plano con compas, escuadra y lapiz a fin de
verificar la apreciacion original; salvando las objeciones ya adelantadas (imagen

deformada, no correspondencia del plano con la obra).

Finalmente, los propios mimeros pueden eludirnos. 7 es un numero irracional
(3,141592...) que indica la relacion constante entre el diametro y la circunferencia de todo
circulo. La fraccion 22/7 (3,1428571) era usada en la antigiiedad para expresar esta
relacion. En la Biblia (II Cronicas 4, 2) es descrito @ con el valor de 3. Hay muchos otros
valores aproximados (Asimov, 1978, pp.87-101). El valor de ¢ es 1,618033...; el valor de
V3 es 1,732050... Es posible encontrar un rectangulo (muro, patio, nicho, salén) cuyos
valores oscilen entre estas cantidades: ;Cual fue el procedimiento o la intencion de los
constructores: la seccion aurea, la diagonal derivada del rectangulo V22 El valor de esta
ultima constante es 1,414213... Muchas viviendas construidas en la actualidad son en
planta rectangulos de 7 m. x 10 m. 10/7 es 1,4285714. ;Se debe concluir que los

disefiadores o constructores componen una hermandad pitagorica o tratan de expresar
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realidades inconmensurables? En estos casos solo una nocion clara de los conocimientos
matematicos de una época o grupo de personas y los valores culturales ligados a ellos
puede indicarnos si en realidad fueron utilizadas ciertas constantes y con qué intenciones.

Hassan Fathy provee suficiente informacion relativa a sus ideas y propositos.

Las salvedades no se agotan aqui. Hay factores de orden estético que pueden alterar
las medidas mas precisas. Sabemos que los griegos deliberadamente deformaban las
dimensiones y lineas de las columnas de los templos e incluso alteraban el espacio
intercolumnio a fin de crear una belleza visible, mas efectiva que la traslacion de medidas
correctas (Benevolo, 1992, pp.20-21). Esto es lo que Tatarkiewicz (1990) entiende por la
euritmia de la tratadistica posterior a la época clasica: “el orden sensual, visual o acastico”
(p.121). De modo similar, las dimensiones de la cabeza y el tronco del David de Miguel
Angel parecen alteradas; pero visto en contrapicado y a cierta distancia, luce
proporcionado. La civilizacion japonesa cultiva lo que se ha llamado la estética de lo
inacabado o “lo imperfecto’, wabi, que en arquitectura da origen al uso intencionado de
asimetrias, rusticidad, patinas y elementos inconclusos (Collcutt, Jansen y Kumakura, 1992,
pp.118, 149-152, 231); cualidades que coinciden con lo que Fathy apreciaba del trabajo

artesanal y manual.

El disefio de Hassan Fathy escogido para ser objeto de un ejercicio de analisis
geométrico fue la Casa Cazerouni o Mit Reham (Camino de la Albahaca), de 1981, una de
las llamadas Ultimas casas o Casas de la via Sakkara. La seleccion responde a la idea de
explorar una obra de la ultima etapa, momento de madurez de la obra de Fathy y, de
acuerdo con la critica, de uso mas coherente de un repertorio de proporciones, en busqueda
de la presencia de un “sistema proporcional unificador” (Richards et al., 1985, p. 48), o al

menos, del uso de proporciones en el disefio.

Steele (1989, p. 200) afirma que el disefio original de Mit Reham, una residencia de
fin de semana, fue alterado una vez comenzada la obra, a fin de satisfacer el deseo de los
clientes de agregar un segundo nivel, y que posteriormente la casa ha sufrido otras
modificaciones. El analisis geométrico, no obstante, se realizara sobre el plano de la planta
obtenido de la web ArchNet. Estos planos, contrastados con fotografias de la casa

disponible en la misma web, evidencian discrepancias, que llevan a suponer que son
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previos a las modificaciones, aunque la planta indica escaleras que conducen a terrazas en

el nivel superior.

Antes de proceder a la descripcion de los espacios, se sebe apuntar que, tomando
una convencion de la cartografia medieval islamica, Fathy sefiala el norte hacia la parte
inferior de la imagen. En la Figura I se puede apreciar el arreglo de 4reas publicas y
privadas alrededor de dos patios, caracteristico de los disefios de Fathy (Steele, 1988, p. 61)

y tomado de las casas del centro histérico de El Cairo (Anexo 1).
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Figura 1. Areas de la casa Mit Reham. Imagen original tomada de ArchNet, comunidad en linea patrocinada
por el Aga Khan Trust for Culture y el Massachusetts Institute of Technology (MIT). Disponible:
http://archnet.org/collections/11/sites/257
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Al contrastar la lista de elementos espaciales y constructivos de estas casas
(capitulo LILI) con el plano de Mit Reham, es posible identificar en el muro norte de la
residencia la entrada principal indirecta o magaz, conformada por una escalera y plataforma
en el exterior y un largo corredor interno compuesto de iwanes. El magaz conduce
directamente a la ga’a, que cuenta con un iwan oeste, un iwan este, y un iwan sur, ademas
de la dorga’a coronada por una cupula. A la izquierda del recorrido del magaz se accede al
patio privado, con un takhtabush (logia) en el lado sur. A la derecha del recorrido del
magaz se accede al sahn, el patio principal, que cuenta con un takhtabush en su lado oeste,
y una entrada independiente en la esquina suroeste. También a la derecha del recorrido del

magaz se accede a lo que deben ser areas de servicio y algunas habitaciones de la casa.

La imagen obtenida permitio la lectura precisa de algunas de las medidas de la casa
(escritas en numeros arabigos: *+ YYV¢21VAQ) y a partir de ellas, la reconstruccion de todo
el sistema (Anexo 15). Siguiendo la lectura del plano se ha discriminado dos grupos de
medidas. Uno de ellos corresponde a 1,80 m. y sus maltiplos: 3,60; 5,40; y 7,20. El otro es
de origen mas dificil de precisar y corresponde a: 1,50; 2,70; 3,15; y 4,50. Un médulo de
5,40 m. rige claramente la linea de los muros mas importantes del disefio; asi como los dos
ejes principales, que coinciden ambos en el centro de la dorqa’a (Anexo 16). Con la
excepcion de 1,50 m., todas las medidas indicadas en el plano son multiplos de 0,45 m.,,
cantidad bastante cercana al codo faradnico, estimado por Rastorfer en 46 cm. (Richards et
al., 1985, p. 48).

En la Figura 2, comenzando por el punto de interseccion de los ejes principales, se
observa que el area de la dorga’a y los iwanes contiguos compone en planta un cuadrado de
10,80 m. x 10,80 m. (relacion 1:1). El sahn es un un rectangulo de 7,20 m. x 10,80 m.
(2:3). En conjunto ambas areas compone un rectangulo de 10,80 m. x 18 m. (3:5). Al sumar
al sahn el takhtabush en su lado oeste se obtiene una vez mas un cuadrado de 10,80 m. x
10,80 m. (relacién 1:1). La ga’a junto con el magaz puede ser circunscrita igualmente en un
rectangulo de 10,80 m. x 18 m. (3:5). El patio interior con su takhtabush forma un
rectangulo de 5,40 m. x 10,05 m., explicable como porcion de un rectangulo de 10,05 m. x

16,20 m. que abarca igualmente el area del magaz (Figura 4).
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Consultando el sistema de medidas (Anexo 15) se pueden obtener las relaciones en
los distintos espacios de la casa, en general reducibles a las relaciones entre 1,80 m. y 3,60
m. Sefialaremos tan solo algunas mas. Las dimensiones totales de la casa son 18 m. x 27 m.
(2:3). Al suprimir de las dimensiones totales el patio interior y la escalera del magaz se
obtiene el rectangulo mayor de 16,20 m. x 21,60 m. (3:4). Los dos primeros iwanes del
recorrido del magaz son rectangulos de 2,70 m. x 3,60 m. (3:4). Finalmente, los tres iwanes
adyacentes a la dorqa’a son rectangulos de 3,15 m. x 4,50 m (Figura 2). Esta area del

disefio, no obstante, amerita un analisis detallado, que sera presentado posteriormente.
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Figura 2. Medidas principales de la casa Mit Reham. Imagen original tomada de ArchNet, comunidad en
linea patrocinada por el Aga Khan Trust for Culture y el Massachusetts Institute of Technology (MIT).
Disponible: http://archnet.org/collections/11/sites/257
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A fin de reducir a sentido estas relaciones, se recordara que 2:3 y 3:4 son intervalos
musicales perfectos, la quinta musical y la cuarta musical, respectivamente; y los nimeros
1,2,3 y 5 forman parte de los nimeros de la serie de Fibonacci’’, de modo que los
rectangulos 3:5 son rectangulos que se acercan en sus relaciones al rectangulo dureo, regido
por la constante ¢. Adicionalmente, el rectangulo 10,05 m. x 16,20 m. compuesto por el
magaz y el patio interior es, por su parte, aun mas cercano al rectangulo aureo, y los iwanes

de la dorga’a de 3,15 m. x 4,50 m. son, con escasa diferencia, rectangulos V2 (Figura 2).

Estos numeros y relaciones seran presentados a continuacion en un grafico que
permita apreciarlos mas claramente (Cuadro 1). Hemos tomado a este proposito el sistema
de andlisis del Prof. Pérez Avendafio (1994, p. 69), por considerarlo el mas apropiado al
tipo de examen que se desea realizar, en vista de que permite manejar las relaciones tanto
aritméticamente como geométricamente y calcular el margen de error en relacion a las

constantes buscadas.

Para estas constantes seran utilizados los siguientes valores, aproximados, por
tratarse de cantidades inconmensurables:

¢=1,618033 V2=1,414213

y la formula , en la que %me es el porcentaje de margen de
error; R, representa biena @ o \/LZ r es la relacion en el area particular analizada; y L es la
longitud de dicha area (Pérez Avendaiio, 1994, p. 69). Las relaciones conmensurables 1:1;
2:3 y 3:4, no seran contrastadas con las constantes, pues claramente responden a otro

propésito, ya explicado.

* La serie de Fibonacci es una serie numérica descrita por el matematico italiano Leonardo Fibonacci, en su
libro Liber Abaci de 1202. Comienza con el 0 y el 1; el mimero siguiente se obtiene sumando los dos
anteriores. De este modo la serie se desarrolla: 0, 1, 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, 55... La division de un nimero de
la seri¢ entre el anterior es igual a un decimal cercano a ¢. Asi 55/34=1,617647; 5/3=1,666666. Mientras
mayores sean los niimeros implicados en la division, mds cercanos son a ¢ (1,618033...). En relacién a la
serie de Fibonacci y el rectangulo dureo se pueden consultar las fuentes va recomendadas: Fletcher, Rachel.
(2006). The Golden Section. Nexus Network Journal, 8(1), 67-89; y Ghyka, Matila. (1979). Estética de las
proporciones en la naturaleza y en las artes. Barcelona: Editorial Poseidon.
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CUADRO 1

TABLA DE RELACIONES
AREA L A R RA %ME
Dorgqa’a+ | 10,80 10,80 1 (1:1) |- -
iwanes
Sahn 10,80 7,20 1,5 2:3) |- -
Dorqa’a + 18,00 10,80 1,666666 (3:5) ¢ 0,3
iwanest
sahn
Sahn + 10,80 10,80 1 (11 |- -
takhtabush
Dorga’a + 18,00 10,80 1,666666 (3:5) () 0,3
iwanes+
magaz
Patio 10,05 5.4 1,861111 0 2.4
interior +
takhtabush
Patio 16,20 10,05 1,611940 @ 0,1
interior +
takhtabush+
Magaz
Dimensiones | 27,00 18,00 1,5 (2:3) |- -
totales
Rectangulo | 21,60 16,20 1,333333 (3:4) - -
mayor
Iwanes del 3,60 2,70 1,333333 (3:4) - -
magaz
Iwanes de la | 4,50 3,15 1,428571 V2 0,3
qa’a

Nota: L es la longitud; A es el ancho; R es su relacion (indicada también entre paréntesis como razon); RA es
la constante mas cercana y %ME el porcentaje de margen de error.

Siguiendo estos valores, la Figura 3 muestra como el ordenamiento del area de la
dorqa’a y los iwanes junto con el sahn responde muy de cerca a un rectangulo aureo, al
igual que el area de la dorqa’a, los iwanes y el magaz. En ambos casos el margen de error
es del 0,3% (Cuadro 1). En la Figura 4 se observa el patio interior y el area del magaz
circunscritos en un rectangulo aureo; el margen de error es del 0,1% (Cuadro 1). En la

misma imagen se aprecia como la V2 rige el eje de la columna del mismo patio.

Las discrepancias minimas de las relaciones en las areas con las constantes ¢ y V2

sefialan, no errores o inexactitudes, sino el modo en que ha sido disefiada la planta de la
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casa. En efecto, factorizando el codo faradnico (45 ¢m.), Fathy obtiene las dimensiones y
relaciones de ésta. Ya que a partir de la repeticion de un médulo no se pueden construir
relaciones inconmensurables, Fathy busca los enteros que se aproximen a estas relaciones,

de ahi la presencia constante de nimeros de la serie de Fibonacci.

Figura 3. Rectangulo dureo. Imagen original tomada de ArchNet, comunidad en linea patrocinada por el Aga
Khan Trust for Culture y el Massachusetts Institute of Technology (MIT). Disponible:
http://archnet.org/collections/11/sites/237
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Figura 4. Recténgulo 4ureo y rectingulo V2. Imagen original tomada de ArchNet, comunidad en linea
patrocinada por el Aga Khan Trust for Culture y el Massachusetts Institute of Technology (MIT). Disponible:
http://archnet.org/collections/ 1 1/sites/257
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El mismo procedimiento de reducciéon de relaciones inconmensurables a enteros
impera en las relaciones de la dorga’a (un cuadrado de 4,50 m. x 4,50 m.) con sus tres
iwanes adyacentes, rectangulos V2 por un margen muy pequefio (Cuadro 1). En esta area —
centro visual del disefio- no solo coinciden los dos ejes principales de la casa, sino que
estan presentes casi todas las medidas utilizadas en ella (Figura 5). El arreglo de los ¢jes de
los muros corresponde a la division interna de un cuadrado en cinco cuadrados y cuatro
rectangulos V2, analizada por Scholfield (1971, p. 155) y cuyo procedimiento de
construccion, descrito por Hambidge (1967, pp. 40-41), consiste en abatir la mitad de las

diagonales del cuadrado a fin de obtener las divisiones (Figura 5).

10,80

Figura 5. Dorga’a e iwanes. Imagen original tomada de ArchNet, comunidad en linea patrocinada por el Aga
Khan Trust for Culture y el Massachusetts Institute of Technology (MIT). Disponible:
http://archnet.org/collections/1 1/sites/257
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En esta figura, como es de suponer, el sistema de relaciones es determinado por V2
y, adicionalmente, una constante vinculada a ella: el nimero plateado, representado por
Scholfield (1971) con la letra griega 6 (6 =1+V2)”. Se pueden constatar algunas de las
relaciones. Los cuadrados de las esquinas son de 3,15 m. x 3,15 m ; el valor de su diagonal
es aproximadamente 4,50 m. (Cuadro 1). La dorga’a (4,50 m. x 4,50) mas los iwanes este y
oeste (3,15 m. x 4,50) compone un rectangulo plateado (4,50 m. x 10,80) (Figura 5)**. Este
rectangulo plateado puede ser descompuesto en un cuadrado mas un rectangulo V2 cuyo

crecimiento es 1,80 m. (Figura 6).

De este modo, las relaciones presentes en la casa son generadas a partir de las
constantes V2 (3,15:4,50) y 6 (1,80:4,50:10,80), con 3,60 como doble de 1,80 y 5,40 mitad
de 10,80 y doble de 2,70 (Figura 6).

Al trazar las diagonales de los cuadrados de las esquinas obtenemos un octagono
regular (Figura 6), figura geométrica vinculada a 6, asi como ¢ esta presente en el
pentagono regular. Se debe recordar que Fathy (2000, p.56), al tratar el simbolismo en la
vivienda arabe, hace mencion explicita del octagono como zona intermedia entre los muros
(la tterra) y la capula (el cielo) y equipara sus ocho lados a los ocho angeles que, en la
imagen corénica, sostienen el trono de Dios. No es extrafio, entonces, que el sistema de
medidas de la casa derive de las propiedades del octagono, aunque las asociaciones a que
puede dar pie esta figura no sean evidentes en relacion a una residencia de fin de semana.
El caracter intermedio del octagono puede en todo caso corresponder a la arquitectura como

espacio intermedio entre el hombre y el mundo.

* El ntiimero plateado (2,414213...) est4 regido por la serie de Pell, una progresion numérica en la que cada
término resulta de sumar dos veces el nimero dado més el anterior. Comenzando con el 0y el 1 se obtiene la
serie: 0,1, 2, 5, 12, 29, 70, 169, 408..., en la que la division de un término entre el anterior aproxima 0.
Mientras mayores sean los niimeros implicados en la division, mas cercanos son a 0 (2,414213...). La
relacién 1:0 es llamada proporcion plateada. Scholfield (1971, p. 162), lama al rectangulo cuyos lados estan
regidos por esta relacion, rectangulo 6. Hambidge lo llama rectangulo 2,414 (Scholfield, 1971, p. 162). Puede
ser llamado igualmente rectangulo plateado.

* Como se puede colegir del Cuadro 1, el valor de la diagonal mencionada es aproximado. En un cuadrado de
10,80 m. x 10,80 m. como el analizado, las medidas serian, con mas precision: 3,163 m. y 4,474 m. Fathy las
reduce a los multiplos de 45 ¢cm. mas cercanos: 3,15 m. y 4,50 m. El rectangulo plateado analizado esta
regido no por la relacion 1:6, sino por la relacion de dos nimeros de la serie de Pell 5:12(=2.4).
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Figura 6. Octagono. Dorqa’a e iwanes.

Aunque el analisis no ha sido realizado sobre la obra acabada, y ni siquiera sobre
levantamientos de fachada, y aunque no han sido escrutados elementos de menor escala,
como vanos o conchas, consideramos que ha quedado demostrada no solo la aplicacion
coherente de un repertorio de proporciones, sino la presencia de un “sistema proporcional
unificador”. El sistema consiste en la repeticion de un modulo que permite conseguir, en
primer término, las relaciones musicales (1:1; 2:3; 3;4) de origen pitagérico. Aplicando el
mismo moédulo, Fathy busca los enteros que se acerquen a las proporciones
inconmensurables, como la relaciéon 3:5, vinculada a ¢ por tratarse de numeros de
Fibonacci, o 5:12, asimilada a 8 por ser nimeros de la serie de Pell. Esta Gltima constante,

junto con V2, esta presente en el cuadrado dividido en cinco cuadrados y cuatro rectangulos

V2.
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Fathy reduce las relaciones inconmensurables a relaciones de enteros. Esto le
permite incluir intervalos musicales y constantes inconmensurables en el mismo disefio. La
aplicacion en un mismo disefio de ¢ y 0 no es incongruente. Scholfield (1971) asimila estas

constantes a una familia de numeros de propiedades semejante que responden a la forma:

g+ v{a+4)
p

L

El namero ¢ se obtiene con el valor a=1 y el nimero 6 haciendo a=2 (Scholfield,
1971, p. 168). La aplicacion coherente de este refinado sistema de proporciones evidencia
una practica dilatada en el disefio arquitectonico, acompafiada de una indagacion

prolongada y constante en los sistemas proporcionales.
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La nocion matematica de belleza de Hassan Fathy es mas amplia que una estética de
las proporciones, tal como Umberto Eco (1997) llama a los sistemas proporcionales de
intencion estética, a las teorias del arte y la belleza que descansan sobre proporciones.
Arropa también la expresividad y el simbolismo de las formas geométricas. Como se ha
visto, las fuentes indican que este sistema de ideas, procedimientos y medidas fue
desarrollado y perfeccionado por Fathy a lo largo de décadas;, apenas enunciado en

Arquitectura para los pobres, es cada vez mas frecuente en fuentes posteriores.

En la arquitectura de Hassan Fathy este sistema se ubica en el orden de lo necesario,
no de lo-posible. De hecho, todo en Fathy parece pertenecer al orden de lo necesario; no se
detecta en sus ideas o disefios componentes prescindibles; algo que el propio arquitecto
‘ambicionaba. Esta es la reconocida “simplicidad austera”, la depuracion que la critica
enuncia de los disefios. Es este precisamente el clasicismo, en el orden mas completo de

obra y pensamiento.

La exposicion que hace Fathy de la tradicion coincide con estas exigencias (capitulo
LI). En toda arquitectura tradicional, los materiales, técnicas, factores climaticos,
estabilidad estructural, tipologia, elementos formales, usos y costumbres se corresponden
perfectamente. Coherencia que es resultado de generaciones de artesanos dedicados a
enfrentar los mismos problemas. Las artes tradicionales no existen sin reglas. Ya se ha
sefialado: el canon existe. Tanto en Occidente como en el Islam la estética de las
proporciones ha sido una constante, también en la teoria de la arquitectura; una parte del
canon. Tanto en el Occidente moderno como en el caso del Islam, una de las fuentes de esta
teoria es, ademas de la propia religion (numerologias vinculadas a los textos sagrados), la
tradicion platonico-pitagorica que permed la concepcion antigua de belleza. Si deseamos,
podemos remontar estas ideas a Egipto y Babilonia, no sin fundamentos. Fathy,

seguramente lo hizo.

Se recordara: en arabe la palabra handasa significa geometria y arquitectura-
ingenieria. Todo acto de disefio arquitectonico es intrinsecamente un ejercicio de
geometria; toda obra arquitectonica es, parcialmente, obra de geometria. De acuerdo con
Joseph Campbell, a lo largo de cinco mil afios, el templo ha permanecido fiel a las formas
del circulo y el cuadrado, simbolos del cielo y la tierra. La geometria y la aritmética son la
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mejor manera de entender y expresar el tiempo y el espacio. Los intervalos musicales
pueden ser expresados matematicamente como razones y como lineas de longitudes

variables o rectangulos.

En vista de esto, es claro que la concepcion tradicional del arte asumida por Hassan
Fathy le llevé necesariamente a la nocion matemadtica de belleza. Por otra parte, ni su
sensibilidad artistica, formada en el ambiente del Islam, ni su formacién como arquitecto en
el sistema Beaux-Arts, repudian la geometria y los canones, por decir lo menos. El disfrute

y ejecucion de la musica completa el conjunto de influencias formativas.
Es posible coordinar esta matematica de la belleza con el resto de las ideas de Fathy:

Dentro de los limites impuestos por la resistencia de materiales -¢l barro- y por
las leyes de la estatica, el arquitecto se encuentra libre de dar forma al espacio
con su edificacién, de encerrar un volumen cadtico de aire y reducirlo a orden y
significado a escala del hombre de tal modo que finalmente no hay necesidad de
agregar decoracion posteriormente. Los elementos estructurales proveen interés
ilimitado al ojo. La béveda, la cupula, las trompas, arcos y muros ofrecen al
arquitecto oportunidades ilimitadas para una imnteraccion justificada de lineas
curvas que corren en todas las direcciones en transito armonioso de una a otra
(Fathy, 2000, p. 11).

Este fragmento ya ha sido citado. Se incluye nuevamente porque resume una suerte
de transito aristotélico que se origina en la materia (el barro) y culmina en las matematicas
(el transito armonioso), pasando por aspectos estructurales y formales. Este barro, que
determina por sus caracteristicas mecanicas como adobe la escala, los elementos
estructurales y su combinacion en la edificacion, es el mismo elemento humilde que se
convierte en material de construccion gratuito y de acceso inmediato, que incentiva de este
modo el trabajo cooperativo y la autoconstruccion. Es el elemento en el que Fathy fija su
atencion para desplazar las capacidades arquitecténicas, ingenieriles y constructivas de los
organismos, las empresas y los profesionales, y regresarlas a los campesinos, a las

personas.

Arquitectura para los pobres inicia precisamente con una cita coranica en la que el
barro es el nacleo implicito, pues el hombre ha sido creado de barro; por mandato de Dios

los angeles se postran ante Adan, excepto Iblis, quien, por haber sido hecho de fuego, se
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considera mejor que el hombre (Coran, 7:11-16). Hay una lectura moral de este pasaje en
relacion a la arquitectura: el desprecio del barro es arrogancia; una civilizacion que
desprecia el barro como material de construccion es orgullosa y, por tanto, presa de su
propia hybris. ‘El barro, finalmente, es el material de construccion tradicional por
excelencia; construir con barro es recibir una tradicion constructiva depurada durante

generaciones.

En este orden se inserta la constatacion de las cualidades estéticas de la simplicidad
de recursos y homogeneidad de las arquitecturas vernaculas, lo que hemos denominado el
funcionalismo de Hassan Fathy, su conviccion de que la belleza es algo inherente a las
formas determinadas por las propiedades mecanicas de los materiales naturales y la
adecuacion de estas formas a las necesidades de las personas: “Nuestros bellos disefios
deben servir las humildes necesidades cotidianas de los hombres; de hecho, si estos disefios
son fieles a sus materiales, su ambiente y su trabajo diario, deben necesariamente ser
bellos” (2000, p.50).

Para Fathy, las formas que emergen de las exigencias estructurales de los materiales
son geométricas; en el caso de su experiencia en Egipto, cuerpos cuadrangulares cubiertos
con cupulas y bovedas (cubos, hemisferios, cilindros parabolicos); ademas del repertorio
geométrico que ofrecen puertas, ventanas, celosias, paneles, trompas, etc. Fathy afirma que
las lineas y las formas geométricas expresan ritmo, movimiento, direccionalidad; expresan
significados; estan cargadas de valor simbdlico; y “dan inicio a ciertos sentimientos”
(Steele, 1988, p.130). El ejemplo del minarete en Mosque Architecture y el desarrollo del
tema de la casa en Arquitectura para los pobres ilustran a la perfeccion este aspecto del

pensamiento de Fathy.

Hay dos vinculos entre la arquitectura y la musica. Uno de ellos se da a través de la
geometria, como se ha sefialado. Los intervalos musicales (1:2, 2:3, 3:4, etc.) pueden ser
representados geométricamente como rectangulos (rectangulos de lados 1:2, 2:3, 3:4, etc.).
Por otra parte, la musica ocurre en el tiempo; la arquitectura, en el espacio. La percepcion,
no obstante, bien sea de la musica o la arquitectura, es temporal, secuencial, y por tanto

susceptible de ritmo. Asi es posible para Fathy plegarse a la sugerente frase de Goethe “la
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arquitectura es musica congelada” y hablar de armonia en arquitectura. La arquitectura y la

musica son matematica hecha forma y expresion.

A estas reflexiones de Fathy las hemos llamado la analogia musical, desarrollada a
lo largo de su carrera. En su caso, esta analogia no comporta la aplicacion exclusiva de las
consonancias musicales pitagoricas a los disefios, pero si implica insuflar a la arquitectura
de unas relaciones matematicas que la hagan placentera y bella, que introduzcan orden y
ritmo. En el capitulo ILII se ha presentado el catalogo de las constantes matematicas que
rigen sus disefios y en ILIIT se ha realizado un ejercicio de analisis geométrico que
evidencia el uso de otras constantes no consignadas por la critica o el propio arquitecto. La
nocion matematica de belleza de Hassan Fathy es a la vez geométrica y musical, teérica y

practica, heredada y propia.

Este sumario hace evidente como las ideas de Fathy se relacionan armoniosamente
unas.con otras y con la practica arquitectonica. En los parrafos iniciales de Mosque
Architecture, como introduccion a las reflexiones posteriores, Fathy enuncia unos
planteamientos propiamente gnoseologicos en relacion a las formas. Afirma que, en este
mundo cambiante, el ser humano necesita relacionarse con puntos de referencia “a fin de
salir del caos al cosmos” (Fathy, s.f, s.p.), en el espacio, en el tiempo y en “el mundo del

espiritu y la mente” (s.f, s.p.).

En el espacio, el ser humano se vale de la estrella polar y, geograficamente, de
lugares -santos como La Meca, Jerusalén o Roma. En el tiempo, cuenta los hechos
extraordinarios de la historia, como el nacimiento de Cristo o la Hégira de Muhammad. En
el mundo del espiritu y la mente “siempre ha buscado lo inmutable en el cambio, mas alla
de la forma material de la verdad” (s.f, s.p.) valiéndose de “los tres tributarios del

conocimiento: intuicion y fe; filosofia; y ciencia” (s.f, s.p.).

Estas afirmaciones, que constituyen todo un programa, preparan para lo siguiente:

Desde los primeros tiempos, el ser humano, intuitivamente, ha creado simbolos,
haciendo abstraccion de las formas y penetrando en el significado que estas
formas portan. En el pasado, extrajo estos simbolos de la observacion de
fendmenos naturales por analogia y asociacion de ideas; y percibiendo las fuerzas
que modelan las formas y los principios de creacion que dirigen estas fuerzas
(Fathy, s.f, s.p.).
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Esta exposicion describe cabalmente la nocion de la forma como simbolo.
Simultaneamente, coloca el tema de las formas en el plano del conocimiento, ya que
intuicion y fe son medios de conocimiento: el manejo de términos pasa por intuicion,
abstraccion, significado, analogia y asociacion de ideas. Por otra parte, es claro que si las
formas son portadoras de significados, el ser humano no solo lee estos significados en el
mundo natural, sino que, al crear formas, los reproduce. Privilegiando unas sobre otras,
como en el caso del cuadrado y el circulo en el templo o la vivienda arabe, el ser humano
comunica significados, comunica un conocimiento acerca de la realidad. Reproduce un

esquema o modelo de la realidad.

El ejemplo ha sido deliberadamente abstracto -el cuadrado y el circulo- pero Fathy
habla de la observacion de fendomenos naturales, en un primer momento. Los parrafos
inmediatos nos dicen que el elefante era considerado un animal cosmico “porque es un
animal con una estructura esférica, que simboliza el cielo, soportado por cuatro pilares que
simbolizan la tierra” (Fathy, s.f, s.p.), al igual que la tortuga. Inmediatamente, Fathy
agrega que la misma idea llevo a tomar en las iglesias bizantinas la estructura de una cupula
que descansa sobre planta cuadrada como representacion de un microcosmos. En la
.arquitectura islamica esta estructura se substituyo por la cupula sasanida sobre trompas “en
la cual el cuadrado es transformado en un octagono y el octagono en un circulo, expresando
movimiento ascendente, con los ocho lados del octagono simbolizando los ocho &ngeles

que sostienen el trono de Dios” (Fathy, s.f, s.p.).

En un primer momento los simbolos se extraen de los fenomenos naturales, luego
las formas geométricas participaran de esta operacion. Sin embargo, Fathy no explica la
procedencia de estas formas, pues si los fenomenos naturales son percibidos a través de los
sentidos, ;de donde provienen las formas geométricas? En sus descripciones, Fathy procede
por abstraccion: del barro a la estructura, de ésta a las formas, de las formas a la armonia;
del elefante a la cipula sobre planta cuadrada y de ésta al cuadrado, el octagono y el

circulo. No obstante, esta no es una respuesta.

En un pasaje ya citado yace parte de la explicacion: “La arquitectura técnica debe
estar subordinada a los principios naturales de armonia y reaccion a las fuerzas, asi como a
los principios humanos de tradicion, escala humana y espiritualidad” (Richards et al., 1985,
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p.148). La armonia es, para Fathy, un principio natural, no un principio humano. Esto
puede resultar sorprendente, pero es el modo de pensar que caracteriza a Pitagoras o Platon:
el ser humano percibe armonia en el mundo porque éste, objetivamente,
independientemente de toda experiencia humana, estd dotado de armonia. Es decir, como

ensefiaba la teoria de la belleza hasta la Tlustracion, la belleza es una cualidad objetiva.

Al valerse de figuras y proporciones, el arquitecto y el constructor recrean un
conocimiento del mundo a través de las matematicas. En esta operacion intervienen todos
los subsidiarios del conocimiento: intuicion y fe, filosofia, y ciencia; tal como el propio

Fathy hace.

Serageldin sefiala como una de las “deficiencias” de Fathy “una wvision
excesivamente romantica del pasado combinada con una comprension mistica del Islam”
(Richards et al., 1985, p.19). No obstante, como se ha visto, esta “visién romantica del
pasado” y “comprension mistica del Islam™ no impidieron a Fathy valerse en todo momento
de su formacion como arquitecto moderno; tampoco le impidieron nutrirse de fuentes
literarias, arquitectonicas y musicales mas alla del mundo islamico: europeas y orientales,
antiguas y modernas; ni entrar en contacto con toda clase de instituciones, funcionarios,

profesionales de distintas disciplinas, arquitectos y clientes en tres continentes.

Todo lo contrario. La arquitectura de Hassan Fathy se sustenta en una certeza de lo
absoluto de la que emanan basqueda de conocimiento, sentido del deber, sentido de belleza,
sensibilidad cultural, cualidades que dan forma a una obra constructiva y tedrica
perdurable, tan original en la actualidad como al momento de ser elaborada. En esta vision
tradicional de la arquitectura las aparentes diferencias y oposiciones se constelan alrededor
de un dialogo con la realidad en sus aspectos sensibles e inteligibles. Al considerar la
arquitectura de Hassan Fathy desde esta perspectiva todo viene a ocupar su lugar: tradicion
y modernidad, materiales naturales y matematicas, herencia y creacion, arte y ciencia,

oriente y occidente; pasado, presente y futuro.
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ANEXOS



Anexo 1. Planta de la casa Suheimi (El Cairo, siglo XVIII). Se puede apreciar el sahn, el
patio interior y el magaz; ademas del takhtabush y la qa’a. Tomado de Natural Energy and
Vernacular Architecture (p. 141) por Hassan Fathy, 1986, Chicago:

The University of Chicago Press.
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Anexo 2. Maqa’ad de la casa Suheimi. Tomado de Islamic Art Network. Photo Archive.
Disponible: http://www islamic-art.org/PhotoArchive/PhotoArchive.asp
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Anexo 3. Takhtabush de la casa Suheimi. Tomado de Islamic Art Network. Photo Archive.
Disponible: http://www.islamic-art.org/PhotoArchive/PhotoArchive.asp
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Anexo 4. Planta de la ga’a de la casa de Muhibb Al-Din Muwaggi (El Cairo, ¢. 1350). Se
puede apreciar la dorqa’a y los iwan. Tomado de Natural Energy and Vernacular
Architecture (p. 115) por Hassan Fathy, 1986, Chicago: The University of Chicago Press.

e

5=
4

160



Anexo 5. Alzado de la qa’a de la casa de Muhibb Al-Din Muwaggi (El Cairo, ¢. 1350). Se

puede apreciar la dorqa’a, la shukhsheika, el malkaf'y los iwan. Tomado de Natural Energy

and Vernacular Architecture (p. 117) por Hassan Fathy, 1986, Chicago: The University of
Chicago Press.
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Anexo 6. Planta baja, primer nivel y alzado de fachada de viviendas de Nueva Gurna.
Tomado de An Architecture for People: The Complete Works of Hassan Fathy (p. 66) por
James Steele, 1997, London: Thames and Hudson.
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Anexo 7. Planos de Nueva Gurna. En la parte superior, el disefio original; en la parte
inferior, lo construido al momento en que se detuvo el financiamiento. Tomado de Hassan
Fathy (p. 95) por James Richards, Ismail Serageldin y Darl Rastorfer, 1985, Singapore:
Concept Media.
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Anexo 8. Casa Abd al-Raziq. Acuarela. 1937. Tomado de An Architecture for People: The
Complete Works of Hassan Fathy (p. 22) por James Steele, 1997,
London: Thames and Hudson.
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Anexo 9. Disefio de casas de Nueva Gurna. Acuarela. Tomado de An Architecture for
People: The Complete Works of Hassan Fathy (p. 60) por James Steele, 1997,
London: Thames and Hudson.
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Anexo 10. Fachada del teatro de Nueva Gurna. Tomado de ArchNet, comunidad en linea
patrocinada por el Aga Khan Trust for Culture y el Massachusetts Institute of Technology
(MIT). Disponible: http://archnet. org/library/parties/one-party jsp?party_id=1

.
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Anexo 11. Plano, alzado y seccion del mercado de Nueva Baris. Se puede apreciar las
torres captadoras de viento y la zona de almacenamiento de alimentos. Tomado de An
Architecture for People: The Complete Works of Hassan Fathy (p. 138) por James Steele,
1997, London: Thames and Hudson.
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Anexo 12. Plano de la casa Kallini (1945). Tomado de An Architecture for People: The
Complete Works of Hassan Fathy (p. 37) por James Steele, 1997, London: Thames and
Hudson.
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Anexo 13. Casa Hassan Rashad. 1985. Tomado de An Architecture for People: The
Complete Works of Hassan Fathy (p. 175) por James Steele, 1997, London:
Thames and Hudson.
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Anexo 14. Disefio arménico de minaretes. Tomado de Mosque Architecture por Hassan
Fathy, Ginebra: The Agha Khan Award for Architecture Archives. Disponible:
http://www hassanfathy webs.com
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Anexo 15. Sistema de medidas de la casa Mit Reham. Imagen original tomada de ArchNet,
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comunidad en linea patrocinada por el Aga Khan Trust for Culture y el Massachusetts
Institute of Technology (MIT). Disponible: http://archnet.org/collections/11/sites/257
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Anexo 16. Modulo 5,4 de la casa Mit Reham. Imagen original tomada de ArchiNet,
comunidad en linea patrocinada por el Aga Khan Trust for Culture y el Massachusetts
Institute of Technology (MIT). Disponible: http://archnet.org/collections/11/sites/257
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