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Resumen

La búsqueda de paradigmas, que pudieran guiar el proceso creativo seguido por el arquitecto uruguayo Julio Vilamajó, disparó una investigación que manejó 
diversas fuentes y documentos entre las cuales se encuentran dos obras de arquitectura: la propia casa del arquitecto y la Alhambra de Granada.

Lo que he buscado como investigador es construir una red de relaciones entre componentes de diferente naturaleza (abstractos, concretos, materiales, inmateria-
les) que posean cualidades comunes, atributos que se intersecan y le confieren a esa red una gran coherencia, manifiesta en la obra de arquitectura. Coherencia 
que parecería explicar todas las relaciones que ésta tiene con los supuestos paradigmas encontrados.

La base de la construcción de esa red de relaciones fueron las operaciones de comparación entre la obra y las fuentes asociadas a ésta, en particular procesos 
de inducción y deducción. De esos procesos de comparación surgen analogías que conducen al plano de la metáfora o de la alegoría y que me llevan a sostener, 
por ejemplo, que la Casa Vilamajó podría ser considerada una alegoría del burgo medieval.

The search for paradigms, which could guide the creative process followed by the uruguayan architect Julio Vilamajó, triggered an investigation that handled va-
rious sources and documents, among which are two architectural works: the architect's own house in Montevideo, Uruguay, and the Alhambra in Granada, Spain.

What I have sought as a researcher is to build a network of relationships between components of different nature (abstract, concrete, material, immaterial) that 
possess common qualities, attributes that intersect and give this network a great coherence, manifested in the work of architecture. Coherence that would seem 
to explain all the relationships that it has with the supposed paradigms found.

The base of the construction of this network of relationships were the operations of comparison between the work and the sources associated with it, in particular 
processes of induction and deduction. From these processes of comparison emerge analogies that lead to the plane of metaphor or allegory and that lead me to 
argue, for example, that Vilamajó House could be considered an allegory of the medieval village.

Objetivo 

El objetivo de este trabajo es exponer el método manejado durante la investigación para la identificación de los paradigmas utili-
zados por el arquitecto Julio Vilamajó en el proyecto de la Casa Vilamajó, (su propia casa) en la ciudad de Montevideo, Uruguay 1. 

En otras palabras, el objetivo de la investigación fue la búsqueda de fuentes paradigmáticas que explicasen por qué el pro-
ducto arquitectónico del proceso proyectual resultó ser como es, y no de otra manera.

Hipótesis de partida

Se partió de la hipótesis de que “el arquitecto maneja paradigmas durante el proceso proyectivo de la obra que crea”. Así 
pues, la investigación se centró en el proceso creativo-proyectivo, concibiéndolo como un proceso concatenado de manejo 
de “paradigmas”.

Thomas Kuhn, al definir al paradigma como “una manera de pensar, de ver la realidad y de conformar un conjunto de valores 
que orientan nuestra construcción de esa realidad”, amplía el sentido del término y lo coloca como base de la “intención que 
guía la conducta del creador-proyectista”.

El arquitecto proyecta una obra que satisface una necesidad, pero, también, un deseo. De ese modo, la obra se convierte en la con-
creción “imperfecta” de una “utopía”, pues toda obra de arquitectura pretende ser una eu-topia, es decir, un “buen lugar”. En este 
sentido, la utopía constituye el primer paradigma del creador-arquitecto pues podría asimilarse al modelo ideal que guía su creación.

Los caminos de investigación

La investigación traza un recorrido que se transita comparando dos extremos. En uno de los extremos se encuentra el crea-
dor, el arquitecto, quien condensa un modelo ideal (un paradigma) que comporta una manera de pensar según un conjunto 
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de valores que orientan la construcción de una parte de la realidad. El paradigma pone en marcha un actuar creador que 
termina generando un objeto concreto: la obra de arquitectura. El otro extremo lo ocupa la obra de arquitectura. Como objeto 
concreto, ésta se revela al investigador como la manifestación imperfecta del modelo ideal del arquitecto, modelo que éste 
busca materializar a través de sus obras, muy en particular, a través de la creación de su propia casa. Los paradigmas mane-
jados por el creador en el proceso proyectual podrán estar manifiestos u ocultos en su creación, y es la propia obra de arqui-
tectura la que los contiene a todos, de una manera u otra.

Registrar, describir e interpretar

La búsqueda de paradigmas o referentes que pudiesen haber influido en el diseño de la Casa Vilamajó, manejados por el 
arquitecto en el proceso creativo, constituyó un intento por superar el necesario registro y la esencial descripción objetiva 
de la obra, y dar una interpretación integral a las resoluciones formales de aquella y a todos sus componentes: volumetría, 
espacialidad interior, relación entre los espacios interiores y exteriores, tratamiento de jardines, ornamentación, sistema 
estructural, etc.

La interpretación pretende encontrar una explicación de lo realizado, sin desconocer que no necesariamente todo lo realizado 
tiene una explicación absolutamente racional, ni que todas las relaciones entre causa y efecto están totalmente documenta-
das en los registros gráficos del proceso proyectual. La explicación pertenece al plano de la interpretación y ésta pertenece, 
a su vez, a quien interpreta la obra, es decir, al investigador, a cómo el investigador relaciona las fuentes documentales que 
maneja; cómo las concibe y las ordena para explicar una realidad, después de haberlas seleccionado.

Interpretar es explicar acciones o sucesos que pueden ser entendidos de diferentes modos. La interpretación trabaja con 
signos y el signo, según Pierce, es algo que está para alguien en lugar de otra cosa.

Así pues, la investigación realizada no pretendió hacer solamente una descripción de la obra, si bien el conocimiento objetivo 
de la obra es la base de la investigación, sino que intentó dar una interpretación. Por lo tanto, es necesario destacar que las 
verdades que descubrió son verdades que se mantienen en el plano de las probabilidades.

Las fuentes documentales

Para lograr mi propósito, recurrí al estudio de una serie de documentos que relacionan a la obra con el arquitecto. Esta serie 
está constituida por: 1) la Casa Vilamajó (la obra de arquitectura), como documento primario básico, y todo lo que ella puede 
decirnos desde su misma presencia material, 2) los documentos gráficos ejecutados durante el proceso proyectual por parte 
del arquitecto que testimonian etapas del proceso creativo, 3) otras obras del arquitecto, realizadas no sólo en el campo de 
la arquitectura, especialmente sus dibujos y pinturas, 4) sus pensamientos, tanto los escritos por él mismo como aquellos 
recogidos por las personas que lo conocieron directamente, 5) las opiniones de otras personas: historiadores y críticos de la 
arquitectura, registradas en una bibliografía especializada sobre Julio Vilamajó y su obra.

Si bien, en un inicio, no existió un manejo sistemático de estas fuentes documentales, dado que algunas fueron surgiendo 
durante la investigación, comencé por consultar las fuentes bibliográficas existentes, y visitar y relevar la propia casa. Poste-
riormente, se hicieron entrevistas a personas que conocieron directamente a Julio Vilamajó, amigos suyos y de su familia.  

La consulta de las fuentes bibliográficas me permitió organizar el conocimiento de la personalidad y la obra del arquitecto en 
cuatro grupos temáticos: 5a) formación académica y viaje de pos-graduación por el norte de África y Europa (realizado en 
los primeros años de la década de 1920), 5b) estudio de la supuesta personalidad romántica del arquitecto, planteada como 
opuesta a la racional característica esta última del Arq. Mauricio Cravotto, su histórico rival profesional sostenida por el Prof. 
Arq. Aurelio Lucchini en uno de sus libros, 5c) creencia de Julio Vilamajó en lo esotérico, en la Magia y en el Fen Shui, según 
consta en escritos del propio Vilamajó, 5d) afiliación a la Masonería, condición declarada por amigos y allegados al arquitecto.

Cada uno de estos cuatro sub-ítems originó investigaciones independientes que profundizaron y complementaron las realiza-
das en los otros cuatro ítems, y de las que surgieron algunas conclusiones referidas a la obra de arquitectura.

Así por ejemplo, si se considera el sub-ítem 5a) y el ítem 4), se comprueba la pasión que Vilamajó profesaba por la Alhambra, 
y en particular por la Torre de Comares. Esta relación amorosa también consta en sus escritos y en la diversidad de sus di-
bujos de viaje. A mi juicio, es tal vez el paradigma más evidente y claro de demostrar por la coherencia con que aparece en 
muchas de las fuentes documentales. 

También el sub-ítem 5a) permite suponer el conocimiento, por parte de Vilamajó, de arquitecturas relacionadas con la arqui-
tectura musulmana, no sólo de España, sino también del norte de África, de ciudades como Fez, visitadas por Vilamajó duran-
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te su viaje y que tanta influencia tendrían en su arquitectura, especialmente por el manejo de patios y jardines, y la especial 
ornamentación de sus edificios, atributos característicos de sus obras.

Los ítem 5c) y 5d) permitieron dar algunas explicaciones acerca de ciertas conformaciones espaciales de la Casa Vila-
majó y de su tratamiento ornamental, relacionando conceptos y creencias con resultados formales visibles en la obra de 
arquitectura.

La Casa Vilamajó y la Alhambra de Granada

Sin duda, el paradigma más elocuente y evidente, a los ojos de cualquier observador relativamente avisado, lo constituye 
el complejo de la Alhambra de Granada. Parece indiscutible el reconocimiento de la relación directa entre el volumen del 
cuerpo principal de la Casa Vilamajó y la Torre de Comares. La visión de la totalidad de la Casa Vilamajó, desde ciertos 
puntos de vista, sugiere la visión que el arquitecto tuvo del conjunto conformado por la Torre de Comares y el caserío de 
la ciudad que se despliega a sus pies, conjunto que registra en sus dibujos de viaje, a través de técnicas gráficas diferen-
tes y distintos encuadres.

Así mismo, los escritos de Vilamajó sobre el complejo granadino, sobre su implantación en relación a la ciudad de Grana-
da y acerca de la relación entre su apariencia externa y su aspecto interior parecen no dejar dudas de que la Alhambra de 
Granada constituyó un paradigma capital para el arquitecto. La Alhambra de Granada contenía para él todos los atributos 
de ese lugar imaginado, de esa utopía/eu-topía, de ese buen lugar.

La influencia que pudo haber existido entre el modelo y la obra, es decir, entre el conjunto granadino y la Casa Vilamajó, 
pertenece al plano de la interpretación, y por lo tanto, al plano subjetivo del investigador. Aunque surja del manejo de 
documentos concretos, no se encontró ningún documento oficial que lo confirmase, en el cual el propio Vilamajó afirmara 
la influencia paradigmática de la Alhambra en el proyecto y construcción de su casa. La afirmación se sostiene desde la 
interpretación de documentos primarios y secundarios que  rozan el problema, pero permiten generar los vínculos necesa-
rios entre ambas obras como para sostener tal afiliación.

Más subjetiva, puede ser considerada la relación entre las cualidades que caracterizan a un espíritu romántico como el de 
Vilamajó y las encontradas en el cuadro de Géricault, La Balsa de la Medusa, que luego serán reencontradas en el senti-
do espacial de la casa y en la disposición de sus espacios específicos.

Hay otros paradigmas que se observan directamente, tales como el tratamiento de la fenêtre en longueur, típica de Le 
Corbusier, sobre la fachada principal, o la propia textura del volumen mayor del conjunto, tratamiento asociado por mu-
chos a la “Casa de las Conchas” de Salamanca.

Lo que he buscado como investigador es construir una red de relaciones entre componentes de diferentes calidades 
(abstractos, concretos, materiales, inmateriales) que posean cualidades comunes, atributos que se intersecan y le confie-
ren a esa red una gran coherencia, manifiesta en la obra de arquitectura. Coherencia que parece explicar todas las rela-
ciones que ésta tiene con los supuestos paradigmas encontrados.

La base de la construcción de esa red de relaciones fueron las operaciones de comparación entre la obra y las fuentes 
asociadas a ésta, en particular procesos de inducción y deducción. De esos procesos de comparación surgen analogías 
que conducen al plano de la metáfora o de la alegoría y que me llevan a sostener, por ejemplo, que la Casa Vilamajó po-
dría ser considerada una alegoría del burgo medieval.

Notas:
1 La casa fue proyectada, construida y habitada por el arquitecto Julio Agustín Vilamajó Echaniz y su esposa, Mercedes Pulido desde 1930 hasta 1948, año en que fallece Vilamajó. Poste-
riormente, continuó habitándola su esposa hasta los primeros años de 1970.
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La Casa Vilamajó en Uruguay y la Alhambra de Granada en 
España. Posibles relaciones paradigmáticas entre ambos edificios 
The Vilamajó House in Uruguay and the Alhambra of Granada in 
Spain. Possible paradigmatic relations between both buildings 
_Carlos Pantaleón
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Resumen

Podemos entender la investigación del objeto de arquitectura como un medio para abordar el conocimiento  del objeto y de su autor. 

Investigamos entre los fragmentos de lo concreto, rellenando los espacios creados por el olvido, por la ausencia o el desconocimiento, espacios variables, aleato-
rios, que a través de posibles interpretaciones, manifiestan facetas del autor y de su obra.

El proceso creativo es muy complejo. Un argumento (un tema, una “idea fuerza”) en el pensamiento del creador, guía el propio proceso hasta el final. Pero el ar-
gumento cambia, se transforma, es complementado por otros argumentos. Querer definirlo, enmarcarlo, analizarlo, es el objetivo de quien investiga en este tema, 

Aunque el campo de la creatividad arquitectónica sigue siendo un enigma y sólo podemos hacer conjeturas a partir de la fenomenología del proceder proyectivo, 
es imposible que un arquitecto no apoye su trabajo en una serie de convicciones profundas.

Dado que el discurso de la razón, (de la idea), siempre encuentra un medio simbólico para manifestarse, sea éste verbal, gráfico, gestual, arquitectónico, la obra 
de arquitectura y el proceso que la antecede manejan lenguajes, medios simbólicos que pueden darnos pistas de la razón del discurso, de la idea que lo genera.

We can understand the investigation of the object of architecture as a means to approach knowledge of the object and its author.

We investigate between the fragments of the concrete, filling in the spaces created by oblivion, by the absence or lack of knowledge,  random spaces, which 
through possible interpretations, reveal facets of the author and his work.

The creative process is very complex. An argument (a theme, an “idea force") in the thought of the creator, guides the process itself to the end. But the argument 
changes, it is transformed, it is complemented by other arguments. Wanting to define it, frame it, analyze it, is the objective of the researcher in this topic.

Although the field of architectural creativity remains an enigma and we can only make conjectures from the phenomenology of projective action, it is impossible for 
an architect not to support his work in a series of deep convictions.

Since the discourse of reason, (of the idea), always finds a symbolic means to manifest itself, be it verbal, graphic, gestural, architectural, the work of architecture 
and the process that precedes it, they handle languages, symbolic means that can give us clues of the reason of the speech, of the idea that generates it.

Objetivo

Este trabajo procura mostrar posibles influencias que, a modo de paradigmas o referentes, intervinieron en el proceso 
proyectivo de una obra singular de la arquitectura uruguaya: la vivienda del arquitecto Julio Vilamajó Echániz (1894-1948), 
construida en Montevideo en 1930.

El trabajo forma parte de la investigación que realicé durante los años 1998-2000 y 2005-2010. Partí de una hipótesis: el 
arquitecto maneja paradigmas en el proceso proyectivo de la obra que crea 1. 

Thomas Kuhn define al paradigma como “una manera de pensar, de ver la realidad y de construir un conjunto de valores 
que orientan nuestra construcción de esa realidad”; amplía el sentido del término y lo coloca como base de la conducta 
del creador-proyectista, quien proyecta una obra que satisface una necesidad, pero, también, un deseo y es la concreción 
imperfecta de una utopía en el sentido que toda obra pretende ser una eu-topia, un buen lugar.

La utopía podría asimilarse, al modelo ideal que guía la creación. La utopía es el primer paradigma para el creador-
arquitecto.

Proceso proyectivo 

La investigación se instaló en el proceso creativo-proyectivo, concibiéndolo como un proceso concatenado de paradigmas.
Este proceso dibuja un recorrido desde dos extremos. En uno, está el creador, quien condensa un modelo ideal (un 
paradigma) que significa una manera de pensar según un conjunto de valores que orientan la construcción de esa realidad. 
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En el otro, la obra de arquitectura se nos revela como una manifestación imperfecta del modelo ideal del arquitecto que 
durante su obrar busca concretar, en particular cuando construye su propia casa.

La obra de arquitectura es la concreción imperfecta de una utopía. En el mundo de las cosas y de las ideas, el arquitecto 
encuentra fragmentos de su utopía, referentes que reúne o compone para completar el modelo, modelo que nunca se 
completa en tanto que utopía es, también, ou-topia, un no-lugar, un lugar que no existe.

Esos fragmentos de su utopía son referentes que funcionan como hallazgos acabados o como posibilidades que sugieren, 
situación que los convertiría en nuevos paradigmas.

Estrategia de investigación

La Casa Vilamajó es una obra en la que confluyen paradigmas de distinto orden y categoría, provenientes de distintas 
fuentes. La estrategia de investigación consideró estos aspectos: estudió la propia obra construida y especuló sobre el 
manejo de datos obtenidos de esas fuentes documentales. 

La hipótesis manejada se apoyó en el supuesto de que en el proceso proyectivo el arquitecto recurre a procedimientos 
creativos y a un repertorio formal que están en estrecha relación con sus capacidades, su modo de ser y de pensar. Tanto los 
repertorios formales como los procedimientos creativos pertenecen al modelo ideal del arquitecto, constituyen su paradigma 
y, de alguna manera, estarían presentes en su obra.

La estrategia se sustentó en el estudio de la relación dialéctica entre la obra y su creador, considerando la obra como 
perteneciente a la esfera de las motivaciones constructivas, expresivas e interpretativas de la actividad del arquitecto. Además 
de analizarla e interpretarla, procuré conocer las motivaciones constructivas, expresivas e interpretativas del arquitecto que 
orientaron su actividad a través de otras manifestaciones suyas que se consideraron fuentes documentales, tales como 
escritos, formación profesional, gráficos y dibujos. 

Los paradigmas buscados se manifestarían en los puntos de contacto, o en las relaciones de coherencia entre las cualidades 
de la obra y las del proyectista.

Por razones de limitación del artículo, esas motivaciones se exponen a modo de hipótesis, desarrollándose, particularmente, 
las que relacionan la Casa Vilamajó con la Alhambra de Granada.

Fuentes documentales

Constituyen tres categorías: A) reconocimiento de la obra producida por Julio Vilamajó, especialmente su propia casa de 
la que se realizaron levantamientos y representaciones gráficas y fotográficas; B) estudio del arquitecto, realizado a través 
de bibliografía especializada y entrevistas con personas que lo conocieron personalmente; C) estudio de paradigmas como 
modelos existentes a priori, a disposición del creador.

El ítem B) se estructuró en cuatro subgrupos de documentos relacionados: B1 — formación Académica y viaje de pos-
graduación por el norte de África y Europa; B2 — Personalidad Romántica del arquitecto planteada como oposición a la 
Racional; B3 — Creencia en lo esotérico, en la Magia y en el Fen Shui; B4 — Afiliación a la Masonería. 

Se consideró el siglo XIX como umbral en que se constata un cambio en la apreciación de la realidad invisible por parte de 
la cultura occidental y la aparición de nuevos paradigmas. Mientras que antes del XIX la realidad invisible era percibida por 
la Intuición y por la Fe, manteniéndose el orden clásico y verificándose la existencia de a priori estructurales y prototípicos 
a los que recurrir en el diseño, en el siglo XX, el conocimiento de la realidad sólo es admisible por la Razón y la Ciencia. A 
partir del siglo XIX, en el que ya existe un orden racional subyacente, se implanta el Positivismo con el avance de la ciencia 
y de la técnica, la confianza en el progreso y en el futuro, y la razón humana como único recurso confiable para alcanzar 
el conocimiento de la realidad; aparece el Movimiento Romántico que promueve la ruptura con la tradición clásica y se 
impone el abstraccionismo como impulso renovador de un repertorio formal y de un proceso creativo que aporta nuevos 
paradigmas. El Movimiento Moderno en arquitectura encontró en estas fuentes preparatorias sus raíces y fortalezas para 
poder concretarse y crecer 2. 

La Casa Vilamajó se ubica en este nivel paradigmático, alimentada por las nuevas concepciones espaciales, temporales y 
tecnológicas del Paradigma Moderno, así como del lugar, de la memoria y de la naturaleza propia de la nostalgia por la Casa 
Existencial.

Es una obra de conjunción “ambigua, impura y heterogénea” 3, “una obra de transición entre dos períodos de producción 
calificados como Historicista uno y Renovador el otro”. 4
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La Casa Vilamajó responde al manejo de múltiples paradigmas que confluyen en la formación de su creador y en su 
personalidad de excepción. Su formación profesional oficial, su creencia en lo esotérico, su afiliación masónica, su 
personalidad romántica, inciden de una manera notoria en la concepción de su obra, no sólo en los aspectos que regulan 
la estructuración de los espacios, sus relaciones y dimensiones, su organización y equipamiento, su estructura resistente, 
el uso de los materiales, sino también, en una riquísima ornamentación, que solo adquiere un profundo sentido simbólico 
más allá del reconocido sentido plástico, si se consideran estas cualidades del autor y se las vincula debidamente.

Dado que lo que interesa destacar en este trabajo es la posible influencia, que a modo de paradigma, tuvo la visita del 
arquitecto a la Alhambra de Granada y cómo sus cualidades se relacionan con los atributos de su Casa, emparentándola 
al monumento granadino, se analizarán en detalle las fuentes documentales que relacionan ambas obras. 5

Egresado en 1915 de la Facultad de Arquitectura de la Universidad de la República, Julio Vilamajó se formó según las 
pautas clásicas de L'École des Beaux-Arts con el arquitecto francés Joseph Carré, en una época de transición hacia 
la arquitectura moderna, sobresaliendo en las materias Proyectos y Composición Decorativa. Sus primeras obras se 
caracterizan por un estilo ecléctico, con base en el academicismo renacentista francés característico de L'École des 
Beaux-Arts.

En 1920 gana el “Gran Premio” de la Facultad de Arquitectura, versión local del “Grand Prix de Rome” que consistía en 
un viaje a Europa y Norte de África. En julio de 1921, Vilamajó parte hacia Europa, donde permanece hasta diciembre 
de 1924.6  Allí visita monumentos históricos, conoce las arquitecturas tradicionales de cada región y los ejemplos de 
arquitecturas de vanguardia, especialmente en Francia, la obra de Le Corbusier: el sistema Domino y las Casas Citrohan 
que Le Corbusier venía ensayando desde 1914 y 1920, respectivamente, obras que tendrán una influencia decisiva en su 
quehacer arquitectónico. 7

A partir de su regreso, inicia un momento de transición, comienza a desprenderse de los resabios historicistas para ir 
hacia lo renovador. En una postura humanista, reclama equilibrar la lógica y la racionalidad. 8 A partir de 1936 sus obras 
muestran una ruptura con el pasado artístico, no solo por la supresión de ornamentos independientes de la estructura 
como medio expresivo del edificio, sino también por la utilización hecha de una forma capaz de cumplir por sí la función 
expresiva y definir, al mismo tiempo, un espacio con las características de libertad circulatoria exigidas por el programa. 
A partir de 1936 hasta 1948, se reconoce un cuarto periodo en el cual Vilamajó se volcó totalmente a la corriente 
renovadora. 

Uno de los ras gos más in te re san tes y re ve la dores de la per so na li dad de Vi la ma jó es el de su es pí ri tu pro fun da men te ro-
mán ti co.

Re fi rién do se a la for ma ción de los dos Ta lle res de Com po si ción  que con ti nua ron al del Prof. Joseph Ca rré, di ri gi do uno 
por el Arq. Mau ri cio Cra vot to y el otro por el Arq. Ju lio Vi la ma jó, el Arq. Cé sar Lous tau es cri bió: “Cra vot to y Vi la ma jó re pre-
sen ta ban res pec ti va men te: el  Ra cio na lis mo, la com po si ción se gún ejes or to go na les el pri me ro, el Ro man ti cis mo, la com-
po si ción de li be ra da men te asi mé tri ca, el segundo.” 9 Igualmente, el Arq. Aurelio Lucchini expresó su parecer acerca de los 
rasgos románticos de Vilamajó y su obra.10

Am bos his to ria do res, que atri bu yen al es pí ri tu ro mán ti co ca rac te rís ti cas di fe ren tes y com ple men ta rias —la com po si ción 
asi mé tri ca, uno de ellos y la pa sión por lo ex tra ño y lo par ti cu lar, el otro— no pro fun di zan en el sig ni fi ca do de es tos atri bu-
tos, de jan a cri te rio del lec tor su in ter pre ta ción y no alcanzan a ex pli car la com ple ja y de fi ni ti va re per cu sión que, desde un 
comienzo, esta condición tuvo en la obra del Maes tro.

Pa ra vi sua li zar po si bles cualidades de una per so na li dad ro mán ti ca, que se ex pre sa me dian te la pro duc ción de obras en el 
cam po del pen sa mien to, del ar te y de la ar qui tec tu ra, ana li cé de fi ni cio nes, es cri tos e ilus tra cio nes de in ves ti ga do res y ar tis-
tas re la cio na dos con es ta mo da li dad —en particular el capítulo dedicado al tema en el libro Los ideales de la Arquitectura 
Moderna: de 1750 a 1950 del investigador inglés Peter Collins— y profundicé el estudio de la pintura “La Medusa” de 
Théodor Géricault, una de las obras preferidas de Vilamajó.11 [1][2]

A los atri bu tos del ser ro mán ti co con si de ra dos por los Profesores Lous tau y Luc chi ni, po dría mos agregar otros dos: en lo 
te má ti co, la pre sen cia de un re co rri do re den tor me dian te el cual el ser pin to res co y co mún es trans for ma do en un ser su bli-
me y tras cen den te. Es te re co rri do su bli ma to rio es aso cia do con la di rec ción ver ti cal que une dos ex tre mos con cualidades 
con tras tan tes: la os cu ri dad, el caos, lo pu si lá ni me, lo pro fa no, en el ex tre mo in fe rior; la luz, el or den, lo sa gra do, lo gran- 
 dio so, en el ex tre mo su pe rior; en lo com po si ti vo, el con tras te equi li bra do en tre for mas que re pre sen tan si tua cio nes di fe ren-
tes, con cen tra das en po los opues tos: caos-or den, os cu ri dad-luz, mo vi mien to-ri gi dez, na tu ra le za-cul tu ra; po los que ge ne ran 
ten sio nes con flic ti vas, pe ro que la ma no del hombre finalmente consigue equilibrar.12
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Otros rasgos de la personalidad del Maestro que explican gran parte de la simbología de los elementos ornamentales de 
su obra y, en particular, de su casa, se expresan a través de algunas de sus declaraciones registradas en distintos escritos.

Su fe en lo racional y científicamente comprobable, se contrapone, con lo sentimental, lo místico, lo esotérico de su creencia, 
aspectos que lo muestran como un ser perteneciente a un puro humanismo, que duda y lucha por encontrar una verdad. 
Así lo demuestran sus escritos recogidos por el arquitecto Jones Odriozola en la Revista de la Sociedad de Arquitectos 
del Uruguay en 1948.13 No es difícil detectar en ellos muchas de las ideas de artistas y arquitectos de principios del siglo 
XX, que hacen parte de las ideologías que originarán las distintas manifestaciones artísticas y arquitectónicas de ese siglo. 
Algunas de estas ideas expresan la comunión de diferentes vertientes del pensamiento, mientras que otras parecen oponerse 
y presentarse como alternativas que denotan lo vigoroso del período como consecuencias del colapso de la ideología del 
Iluminismo provocada, en parte, por la irrupción del Romanticismo.

Razón, ciencia, arte, humanismo, cerebro y corazón. La tecnología como nueva alternativa frente a la artesanía. La certeza 
del pensamiento científico enfrentada a la confianza en el pensamiento místico y mágico. La función como pretexto de la 
expresión de la forma. El problema de la belleza y del confort, de lo sólido y lo económico. En definitiva, la conjunción en el 
pensamiento del Maestro, de los tres grandes paradigmas de la historia de la creación arquitectónica: el paradigma basado 
en un texto sagrado, la Biblia, representado por el Templo de Salomón, arquetipo que tiene su auge en la Edad Media y 
se debilita en el Renacimiento, colapsando con la irrupción del Iluminismo y el Racionalismo; el paradigma “naturalista”, 
propuesto por Laugier, cuya representación gráfica representa, a su vez, el templo griego; el paradigma “funcionalista-
tecnologista”, proveniente del Racionalismo científico, que adquiere fuerza y se desarrolla en los comienzos del siglo XX 
con algunas de las propuestas de la Arquitectura Moderna y que, al igual que los otros dos arquetipos, tiene connotaciones 
formales fuertemente definidas.

El monumento a la confraternidad argentinoúruguaya (1936)

Es una obra fundamental que complementa el análisis de la Casa Vilamajó en cuanto al manejo volumétrico y simbólico de la 
obra, pues lo reitera, sublimado, en una obra escultórica. [3]

Los deseos de conformar espacios constituidos por elementos contrastantes —pero que finalmente alcanzan un equilibrio 
definitivo debido al trabajo del hombre— son plasmados como una obsesión temática en sus croquis y apuntes gráficos y 
constituyen la base compositiva de muchas de sus obras de arquitectura y algunas de sus propuestas escultóricas.

En ellas se aprecia una base de apariencia desordenada y caótica, fuertemente aplastada sobre la dirección horizontal y un 
elemento vertical que emerge, dominante, de ese caos, como ente ordenador y obra del genio creador.14

El monumento a la “Confraternidad argentino-uruguaya”, erigido en Buenos Aires, presenta una organización formal que apela 
a un equilibrio de masas dispuestas según direcciones horizontales y verticales con un alto sentido simbólico.15

También la volumetría de la Casa Vilamajó resulta un conjunto integrado y equilibrado de partes verticales y otras dispuestas 
según la dirección horizontal: una “Torre” prismática de base rectangular que se caracteriza por la solidez de su aspecto 
contiene los espacios cerrados organizados en cinco niveles superpuestos y un “Basamento”, compuesto por volúmenes 
articulados que aprisionan el terreno no excavado, soporte de las terrazas y jardines, cuya apariencia “desmaterializada” es 
lograda por el defasaje de sus caras planas verticales, y cuya pesadez y contundencia se ob tie nen me dian te el desborde de 
esos pla nos que rodean el riguroso volumen vertical. [4]

Es te “Ba sa men to” es la ex pre sión ar qui tec tónica de la na tu ra le za, de la tie rra, del sub sue lo, de los mun dos sub te rrá neos que 
Vilamajó se negó a excavar para aplanar el terreno.

Si se ob ser va  aten ta men te, des cu bri mos que el con jun to ex pre sa un equi li brio de ten sio nes provocadas por la conjunción 
de for mas opues tas y con tras tan tes. La articulación  y la rigidez, el desborde y la sobriedad, se ma ni fies tan si mul tá nea men te 
como expresiones de la conjunción de una herencia y formación “clásicas” y un espíritu “romántico”.

El edificio llega “entero” al suelo si se lo observa desde el Este y parece desvanecerse en una serie de planos y volúmenes 
articulados, si se lo observa desde la esquina o desde la fachada Norte. La “To rre” sur ge potente y pu ra, de en tre un “Ba sa-
men to” caó ti co y de sor de nado, ca si aplas ta do so bre el suelo.

La crea ción del hom bre se ele va, se gún la di rec ción ver ti cal, por so bre el caos na tu ral, co mo triun fo de la ra zón, de la in te li-
gen cia y de la fuerza moral.16 [5]

El con jun to se podría in ter pre tar  co mo una alegoría del Bur go Me die val.
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Me ta fó ri ca men te se trans for ma en una pe que ña ciu dad me die val en la que el “Ba sa men to” re pre sen ta el ca se río —lo pin to-
res co, lo pro fa no, lo te rre nal— y la “To rre” sim bo li za la ca te dral o el cas ti llo pro tec tor —lo tras cen den te y sa gra do, lo ce les tial— 
com po si ción és ta, que tan to ha bía fas ci na do a Vi la ma jó du ran te su via je de es tu dian te.

La “To rre” es or ga ni za da in te rior men te se gún dos ejes or to go na les cu ya in ter sec ción de fi ne un cen tro vir tual des de don de 
par ten to dos los mo vi mien tos y las vi sua les se gún  di rec cio nes ho ri zon ta les. Con ce bi dos co mo el Car do y el De cu ma nus, 
parecerían te ner ca rác ter fun da cional; or de nan geo mé tri ca men te ca da ni vel en cuatro cuadrantes y de fi nen un cen tro des de 
el cual se puede do mi nar el es pa cio cir cun dan te.

Es a tra vés de es ta for ma geo mé tri ca pu ra —la cruz— sím bo lo de la to ta li dad es pa cial y la unión de los con tra rios, que Vi la ma-
jó bus caría con ci liar fuer zas opues tas, sa tis fa cer su hu ma na ne ce si dad de do mi nio so bre el mun do cir cun dan te y ge ne rar su 
pro pio te rri to rio. De este modo, la casa cum ple con su pri mer ob je ti vo: col mar el sen ti mien to de se gu ri dad bus ca do por su 
crea dor y ha bi tan te.17

Al mismo tiempo que la “To rre” conforma un cen tro, una me ta en el re co rri do que el arquitecto-habitante ha ce por el mun do 
ex te rior, un di ri gir se a o des de el ho gar, en cie rra en sí mis ma otro re co rri do que en he bra me tas par cia les cla ra men te iden ti fi-
ca das: un re co rri do ver ti cal que une dos po los ex tre mos, uno su pe rior y otro in fe rior.

Contenidos en la “Torre”, cada uno de los cinco niveles, ca rac te ri za dos e iden ti fi ca dos co mo ám bi tos fun cio nales do més ti cos 
den tro de un úni co lu gar, están co nec ta dos por una es ca le ra, eje ver ti cal del vo lu men y columna vertebral del organismo. La 
“Torre” se trans for ma en un mi cro cos mos, un pe que ño mun do or de na do que le de vuel ve a Vi la ma jó el sen ti do de li ber tad.

Del mismo modo que los ejes or to go na les le per mi ten do mi nar el mun do ex te rior cir cun dan te y pro yec tar se des de su cen tro 
vir tual, la es ca le ra le per mi te do mi nar su mun do in te rior me dian te el trán si to en tre dos me tas opues tas.18

La di rec ción ver ti cal, con si de ra da des de el prin ci pio de los tiem pos co mo la di men sión sa gra da del es pa cio, re pre sen ta 
des de siem pre un ca mi no ha cia una rea li dad que pue de es tar más al ta o más ba ja que la vi da co ti dia na. El trán si to se gún la 
di rec ción ver ti cal in cre men ta el sen ti mien to de li ber tad del hom bre pues lo ha ce sen tir un ser ina ca ba do, que siem pre es tá 
por en ci ma de al go y al mis mo tiem po por de ba jo de al go; que pue de lle gar a ser su pe rior o in fe rior a sí mis mo, se gún su vo-
lun tad; que siem pre se mue ve en tre dos fuer zas opues tas que lo ten sio nan: el Cie lo y la Tie rra, la Luz y la Som bra. El edi fi cio 
cum ple, de este modo, con su se gun do ob je ti vo vi tal: col mar el sen ti mien to de li ber tad de su ha ce dor.19

Los dos ex tre mos de ese re co rri do re den tor son el Ga ra je-Ac ce so y el Es tu dio-Profesional.

El Es tu dio, por es tar en la par te más ele va da de la “To rre', re sul ta el es pa cio más su bli me y a la vez más ín ti mo y sa gra do para 
el Maestro. Más que un Es tu dio, es un mi ra dor des de don de el ar qui tec to-crea dor do mi na el mun do ex te rior y su pro pio mun-
do in te rior, el mun do de las ideas, don de re ci be la ilu mi na ción di vi na.20

Si ob ser va mos que los des ti nos fun cio na les de ca da ni vel au men tan su gra do de in ti mi dad a me di da que se as cien de —Ac-
ce so-ves tí bu lo, Es tar, Co me dor, Dor mi to rio y Es tu dio-mi ra dor— des cu bri mos el sig ni fi ca do que es te úl ti mo es pa cio tie ne pa ra 
Vi la ma jó: es el es pa cio de ma yor in ti mi dad y re co gi mien to, la “zona racional de los proyectos intelectualizados”.21

Sorprende la mi ni mi za ción del ac ce so a la vivienda, un lu gar di fí cil de des cu brir du ran te el re co rri do de apro xi ma ción al edi-
fi cio. Vi la ma jó lo es con de hasta trans for mar lo en una es pe cie de “grie ta en la ro ca”, una suer te de puer ta se cre ta en el sue lo 
forma do por el ba sa men to.22 [6] [7]

El te ma del ac ce so es aso cia do al del agu je ro en el pe ñas co y a lo se cre to co mo atri bu tos de una en tra da que da ori gen a un 
re co rri do su bli ma to rio, re ve la dor y fan tás ti co a través de un espacio privado y sagrado que es la casa-hogar.

El ac ce so ocul to es una es pe cie de acer ti jo, la puer ta secreta que can ce la el re cin to don de se guar da un te so ro que no se 
re ve la a to dos. De este modo, a tra vés de la con ti nui dad que pre sen ta el ba sa men to con ce bi do co mo mu ro pro tec tor, se 
re fuer za el con cep to de ac ce so a una For ta le za, a un Cas ti llo o a un Templo, a los que es necesario acceder atravesando un 
puente, sorteando un foso o una puerta infranqueable debidamente disimulada.

El Ac ce so se re suel ve modestamente me dian te una puer ta de hie rro que restituye el plano frontal del volumen prismático y 
pone fin al juego volumétrico del basamento, pasando inadvertida en el conjunto.23

Es ta mi ni mi za ción del Ac ce so, je rar qui za, por con tras te, el re co rri do pos te rior, amplificando y enfatizando las ca li da des es pa-
cia les de los ni ve les su pe rio res.
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El ca mi no as cen den te, de re den ción y pro gre si va sa cra li za ción, es tá se ña la do por un pro gre si vo au men to de la lu mi no si dad y 
por el “ablan da mien to” y la “ca li dez” de los ma te ria les uti li za dos en ca da ni vel: li nó leo en el Es tar (¿otra deuda al Movimiento 
Moderno?), ma de ras y te las (lino, sedas y ja card) en el Co me dor y en el Dor mi to rio.

La pa sión por el con tras te —que lo ha ce con ci liar en una mis ma obra el “caos” y el “or den”, la ho ri zon tal y la ver ti cal, la luz y 
la som bra, lo pin to res co y lo su bli me, lo pro fa no y lo sa gra do, lo clásico, lo romántico y lo moderno, ex pre sándolo todo en la 
ten sio nan te ar mo nía de la vo lu me tría ex te rior del con jun to y en la po la ri za ción del re co rri do ver ti cal— se manifiesta, tam bién, 
en los tra ta mien tos diferentes que reciben el exterior y el interior del edificio.24 [8] [9]

La reiterada referencia a la Alambra, tanto en sus escritos como en sus dibujos, y especialmente a la Torre de Comares —la 
más prominente y notoria del conjunto, que surge potente del mismo acantilado sobre el que se proyecta, como prolongación 
del suelo que la sostiene, imponiéndose sobre el caserío de la ciudad como una imagen dominante y protectora— nos habla 
de la profunda fascinación que el conjunto granadino le ocasionó al arquitecto.

La Torre de Comares, dibujada y descrita desde mil ángulos por Vilamajó, nos recuerda la “Torre” de su casa. Parece tener su 
forma y también sus proporciones.

La Torre de Comares tiene dos caras opuestas que dominan dos paisajes diferentes: por fuera el paisaje natural y agreste de 
la vega de Granada, la torre se alza guardiana de la fortaleza; por dentro, se abre solemne y generosa a uno de los patios más 
hermosos y delicados del arte morisco al que parece custodiar serenamente.

También los espacios interiores de la Casa Vilamajó, contenidos en el volumen prismático, se abren al exterior. El Living se 
prolonga al exterior a través del patio cerrado sobre la Av. Sarmiento, conectado con el pequeño jardín suspendido sobre 
la calle Cullen, tratado a modo de patio en el que se instala una fuente a ras del piso rodeada de blanquísimo mármol de 
Carrara...25 [10] [11] [12] [13]

El te ma de la in ti mi dad, que se re la cio na con una cla ra asig na ción de ro les a ca da es pa cio de la vi vien da, es tá re for za da por 
el tra ta mien to del equi pa mien to es pe cí fi co pa ra ca da ac ti vi dad y por el equi pa mien to fi jo, que ge ne ra, jun to con el edi fi cio, 
una es truc tu ra es ta ble sobre la que descansa otra más cam bian te.

El equi pa mien to fi jo con tri bu ye a la iden ti fi ca ción y per so ni fi ca ción de ca da ni vel, pues to que ase gu ra la apro pia ción del es-
pa cio en sus lí mi tes ma te ria les. La me dia ne ra ya no es un mu ro li so y cie go, lí mi te del te rri to rio do més ti co, delgada fron te ra a 
partir de la cual co mien za lo ex tra ño y lo aje no, mu ro com par ti do, si no que es per so na li zada con ni chos (¿diseño moderno del 
tratamiento “socavado” de los gruesos muros de la Torre de Comares, nuevamente Le Corbusier?), su ge ren tes de una es pa-
cia li dad am bi gua y des co no ci da que siem pre se es tá por des cu brir pues difumina sutilmente los límites.26

Es cu rio so que nin gu no de esos ni chos con ten ga un ho gar. La pre sen cia del fue go ha si do sus ti tui da por la del sol.

Fer nán dez Ga lia no dis tin gue, en “El fue go y la me mo ria”, ba jo el tí tu lo: “El sol re lo je ro y el fue go im pre de ci ble: cos mo lo gías 
y cos mo go nías", las dos for mas de in ter ven ción am bien tal: la re gu la ción de las ener gías li bres mediante la cons truc ción y la 
ex plo ta ción de las ener gías acu mu la das a tra vés de la com bus tión, y co lo ca a Le Cor bu sier y a Frank Lloyd Wright al fren te 
de ca da una de ellas. La opo si ción en tre sol y fue go, cons ti tu ye otro an te ce den te im por tan te pa ra com pren der la con cep ción 
am bien tal de Vi la ma jó, más fiel a Le Cor bu sier que al pro pio Wright.27  La cons truc ción su po ne un apro ve cha mien to pa si vo 
del mun do or de na do de las tra yec to rias so la res. El edi fi cio se orien ta en fun ción de los re co rri dos del sol y bus ca el equi li brio 
per fec to y ecuá ni me de sus ci clos or de na dos y re gu la res a lo lar go de los años.28

La bús que da de es truc tu ras per ma nen tes que sus ten ten su “ha bi tar en el mun do cambiante” con du ce a Vi la ma jó a so me ter 
su di se ño am bien tal al im pe rio ló gi co del ci clo so lar y de las le yes in mu ta bles y ne ce sa rias del mo vi mien to de los as tros.

De es ta for ma su vi vien da si gue es tan do ahí, de ca ra al Nor te, de fren te al sol. Re pi te día tras día el ri to co ti dia no del vi vir que 
se pro lon ga en el tiem po. Re co rre el ca mi no pre vi si ble que su ha ce dor le tra zó y que, en de fi ni ti va, as pi ra a ser eter no.29

Notas:
1 Paradigma, proviene del griego y significa modelo, ejemplo o ejemplar, ideal; ejemplo - es un hecho sucedido en otro tiempo que se propone o se refiere, o para que se imite y siga siendo 
bueno y honesto; ejemplar - lo que se ha hecho en otra ocasión en igual caso; referente - que refiere o que dice relación a otra cosa; referir - dirigir, encaminar u ordenar una cosa a cierto y 
determinado fin u objeto ideal - prototipo, modelo o ejemplar de perfección; modelo — ejemplar o forma que uno se propone y sigue en la operación de una obra artística o en otra cosa.
Atributos del paradigma: atemporalidad — según Christopher Alexander en su texto Arquitectura de patrones, el paradigma no es necesariamente contemporáneo al diseñador; materiali-
dad — el paradigma puede pertenecer al mundo de las cosas materiales y tener una determinada apariencia, una forma; inmaterialidad — puede, también, pertenecer al mundo de las ideas. 
Como el arquitecto trabaja con formas, tratará de formalizar el contenido de la idea a través de una imagen mental que procurará concretar mediante alguno de los medios expresivos a su 
disposición.
Categorías del paradigma - el paradigma puede adoptar diferentes apariencias: objeto — aparece ante los ojos del proyectista como objeto real o mediatizado, completo o incompleto, y 
con una apariencia formal más o menos definida; tipo — el nivel de abstracción determina el grado de definición de sus atributos formales, lo que permite que esta estructura pueda ser 
“revestida” de formas diferentes por parte del creador-proyectista; patrón — corresponde al nivel de mayor abstracción pues resume principios generales de diseño a partir de los cuales se 
resuelve un problema específico.
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2 Se podrían constatar los siguientes paradigmas de distinto orden en la cultura occidental.
1er Paradigma [paradigma de primer orden] — arché, es un modelo ideal arcaico, primero en el tiempo y que no perdió su poder para promover la creación. Tiene su fundamento en la natu-
raleza del habitar humano y promueve al hombre a concretar su utopía en un doble sentido: lo hace mirar al futuro porque de alguna manera rechaza el presente en tanto que lo considera 
imperfecto o banal, pero, también, lo hace buscar en el pasado porque siente que lo que busca es algo ya vivido. De ese modo se reivindica la tradición como nexo con el pasado.
2º Paradigma [paradigma de segundo orden] — es un modelo concreto arcaico, representa y evoca el paradigma ideal [el paradigma de primer orden], por lo que es posible, durante la 
investigación, llegar al paradigma de primer orden a través de los de segundo orden. Estos paradigmas provienen de dos fuentes: a) los de revelación Divina, que emanan de la autoridad de 
la Escritura; son los paradigmas sagrados: Templo de Salomón, tabernáculo, Arca de Noé, Catedral, que al trasformarse en símbolos culturales proporcionan un repertorio formal y satisfa-
cen las necesidades naturales de primer orden [orden, belleza, protección y permanencia]; b) los de origen Profano, que emanan de las estrategias militares y de defensa: La Fortaleza y El 
Castillo que, también, al transformarse en símbolos culturales proporcionan un repertorio formal y satisfacen necesidades naturales de primer orden [orden, seguridad]
3º y 4º Paradigmas [paradigmas de tercer orden] - es un modelo concreto arcaico, representa y evoca el paradigma ideal, el paradigma de primer orden, por lo que es posible, durante la 
investigación, llegar al paradigma de primer orden a través de los de tercero y cuarto orden. Estos paradigmas surgen de la conjunción de los dos paradigmas de segundo orden. Son, 
según las épocas, el Burgo Medieval [fin de la Edad Media] y el Palacio y la Villa [Renacimiento y Neoclasicismo], que al transformarse en símbolos culturales proporcionan un repertorio 
formal que utiliza y satisface símbolos naturales de primer orden y necesidades de primer nivel [orden, belleza, protección, permanencia]
5º Paradigma [paradigma de tercer orden] - es un modelo concreto arcaico, representa y evoca el paradigma ideal, el paradigma de primer orden, por lo que es posible, durante la investi-
gación, llegar al paradigma de primer orden a través de los de quinto orden. Este paradigma emana de la Razón y la Naturaleza humanas, fuente de toda esencia a partir del siglo XVIII. Se 
representa por la Cabaña de Marc-Antoine Laugier que satisface las necesidades de orden, belleza, estabilidad (forma del templo griego), seguridad y protección (forma de choza — refu-
gio). Al adoptar la forma esencial de la casa nórdica y del templo griego, muestra a la arquitectura como expresión y representación de la función.
La arquitectura como representación, la arquitectura como refugio y la arquitectura como expresión de la función constituyen los atributos de la casa del siglo XX y determinan las carac-
terísticas del 6º Paradigma.
6º Paradigma [paradigma de cuarto orden] - es un modelo concreto arcaico, representa y evoca el paradigma ideal, el paradigma de primer orden, por lo que es posible, durante la investi-
gación, llegar al paradigma de primer orden a través de los de sexto orden. Emana de la autoridad de la Razón y la Ciencia, de una confianza en el futuro y en la técnica absoluta, por lo que, 
de alguna manera, rompe con la tradición. No obstante esa ruptura con la tradición general genera una nostalgia, como conflicto entre pasado y futuro, hecho que activa el poder de evo-
cación de la casa existencial. Por otra parte, el 6º Paradigma o Paradigma Moderno contiene en sí una multiplicidad de modelos, promueve la abstracción y el racionalismo. Al mismo tiempo 
sus símbolos culturales desarrollan una nueva concepción del tiempo y del espacio arquitectónico e instaura nuevas tecnologías.
3 LUCCHINI, Aurelio (1970) Julio Vilamajó, su arquitectura — Instituto de Historia de la Arquitectura de la Facultad de Arquitectura de la Universidad de la República, Uruguay.
4 FUSCO, Ludovico (1998) Julio Vilamajó. La poetica dell” interiorità. Ed. Giannini, Italia.
5 La elección de uno de los paradigmas detectados: la influencia de la Alhambra de Granada, responde a una limitación impuesta por la extensión del artículo. Pero son muchas otras las 
influencias que recibió Vilamajó y que, de un modo  de otro, fueron plasmadas en el proyecto y construcción de su Casa. Al estudiar los levantamientos, fotografías y al visitar la obra, se 
reconoce la influencia de Le Corbusier, cuyas Casas Citrohan y Sistema Dominó llegó a conocer durante su estadía en París. También, en la rica ornamentación de algunos elementos vis-
ibles del exterior y ocultos en el interior, se detecta su afiliación a la Masonería, portadora de un riquísimo caudal de imágenes y creencias. Como es sencillo imaginar, todas las influencias 
están estrechamente trabadas, imbricadas. Téngase en cuenta que, al separarlas, no sólo se perjudica la riquísima constelación de paradigmas que componen el proceso creativo, sino que 
se empobrece y simplifica, de alguna manera, su presentación.
6 La mayor parte de los años los vivió entre Francia y España, trabajando en una empresa constructora en París especializada en la producción masiva de viviendas. Vilamajó viaja munido de 
una gran cultura humanística y admira en el Viejo Continente la arquitectura clásica y renacentista. No busca reconocer el arte de vanguardia, ni tampoco trabar relación con sus gestores; 
sin duda no está preparado espiritualmente para ello y tendría que transcurrir casi una década antes de que se plegara al movimiento moderno. Hecha esta salvedad, es indudable que el 
viaje le fue beneficioso, pues como artista que era y poseedor de un espíritu siempre abierto a recibir, aprovechó como pocos en ver con acertado criterio, todo lo que le podía ayudar a 
nutrirse culturalmente.
En Barcelona queda principalmente admirado por sus ramblas, el Montjuic, y la obra de Gaudí; en Granada con la Alhambra, y el Palacio de Verano de los reyes árabes, el Generalife en 
donde trata de entender los recursos arquitectónicos árabes que le despiertan tanta curiosidad y admiración. Estando en Andalucía, aprovecha para conocer Marruecos, Argelia y Túnez. 
Luego visitó Italia y desde allí viaja a Grecia en donde reconoce también su admiración por la cultura helénica.
"Visitar España y no olvidar Grecia. Esto quiere decir que la raza blanca ha de volver al Mediterráneo para seguir siendo. Allí tenemos que volver como peregrinos que retornan a beber el 
agua misteriosa que nos ha moldeado. Si el tiempo que viene no es un Renacimiento será el fin.", escribiría Vilamajó en una de las cartas de informes enviadas al Consejo de Facultad de 
Arquitectura. Documento existente en los archivos del Instituto de Historia de la Facultad de Arquitectura, Diseño y Urbanismo de la Universidad de la República (FADU - UDELAR).
7 De su viaje a Europa y norte de África existe una importante documentación epistolar y, muy especialmente, croquis o apuntes de viaje que contribuyeron a deducir las facetas de su 
personalidad.
8 “La arquitectura digna de tal nombre no puede ser utilitaria ni ornamental. Todo ademán humano, toda acción humana, es el resultado de una complicada asociación de ideas. […]. Y el 
trabajo bien hecho está definido desde tiempo antiguo, como una alianza de lo bello, lo cómodo, lo sólido y lo económico; no hay una necesidad que satisfacer, sino una serie de necesi-
dades que aparecen sucesivamente y en orden jerárquico. Lo lírico es una función humana, al igual que el andar o respirar. No podemos por consiguiente, aceptar la posibilidad de una 
elección entre una arquitectura utilitaria y una arquitectura puramente ornamental.” J.V.
“Por suerte la naturaleza mantiene dentro nuestro algo de la intuición primitiva. Porque, qué sería del mundo donde todo fuera explicado o tuviera necesidad de una explicación. Detestable, 
detestable. La magia existe, tiene que existir, para perfumar la vida y por más que la ciencia chance por matar a su madre la Magia: no podrá. Siempre habrá magos o genios que se encar-
garán de que esto no suceda.” J.V.
“El programa a encararse debe dirigirse al hombre, único personaje que debe exaltarse sobre todo en esta era mecánica en que la técnica pura puede aplastarnos. Es necesario ser el 
apóstol del hombre. Reacción a lo puramente científico. Usted dirá cómo reaccionando puede ser uno intérprete de una fisonomía social, que todo lo hace presumir como surgida del 
cerebro. No hay que olvidarse que el corazón existe, y que él es el único que puede otorgar grandeza a los propósitos. Todos aquellos que se dejen arrastrar por concepciones cerebrales 
solo harán pequeñas cosas que al poco tiempo no se reconocerán.” J.V.
"La arquitectura digna de tal nombre no puede ser utilitaria ni ornamental. Todo ademán humano, toda acción humana, es el resultado de una complicada asociación de ideas. […] Y el tra-
bajo bien hecho está definido desde tiempo antiguo, como una alianza de lo bello, lo cómodo, lo sólido y lo económico; no hay una necesidad que satisfacer, sino una serie de necesidades 
que aparecen sucesivamente y en orden jerárquico. Lo lírico es una función humana, al igual que el andar o respirar. No podemos por consiguiente, aceptar la posibilidad de una elección 
entre una arquitectura utilitaria y una arquitectura puramente ornamental.” J.V.
Cartas enviadas al Consejo de la Facultad de Arquitectura por Julio Vilamajó durante su viaje de pos-graduación. Documentos existentes en los archivos del Instituto de Historia de la FADU 
- UDELAR.
9 LOUSTEAU, César (1968) en el suplemento del Diario El Día del 24.11.1968. Montevideo, Uruguay.
10 En su obra JU LIO VI LA MA JÓ,  su ar qui tec tu ra, Au re lio Luc chi ni ex pre sa: “Una con cep ción tí pi ca men te ro mán ti ca de la ar qui tec tu ra, apa sio na da por lo ex tra ño y lo par ti cu lar, pro pia del 
pe río do nos tál gi co de la vi da de to do ar qui tec to ubi ca do en tre el ple no de ilu sión, ya ale ja do de la es cue la y el se ve ra men te real. De aho ra en ade lan te (es ta mos en 1924, cuan do re gre sa 
de su via je por Eu ro pa) la in ci den cia de la rea li dad irá di lu yen do ca da vez más el fer men to ro mán ti co y la cap ta ción de la cul tu ra his tó ri ca por me dio de for mas y es ce nas de vi da li te ral men-
te tras pues tas a la obra y al pro yec to y de ja rá pa so a una más de pu ra da in fluen cia que se ma ni fes ta rá en la crea ción de com bi na cio nes ori gi na les de for mas o gru pos de for mas his tó ri cas 
or ga ni za das en mo ti vos, que trans mi ten a sus obras un ha lo al mis mo tiem po clá si co y ro mán ti co, vín cu lo úl ti mo que los li ga a la geo me tría ar qui tec tó ni ca de aquel es ti lo y al des bor de vi tal 
de es ta ac ti tud.”
11 Pe ter Co llins, en su li bro Los Idea les de la Ar qui tec tu ra Mo der na: de 1750 a 1950, con si de ra a la co rrien te ro mán ti ca co mo uno de los an te ce den tes más im por tan tes de la Ar qui tec tu ra 
Mo der na. Cu rio sa men te ilus tra es ta co rrien te con una so la ima gen: el fa mo so cua dro “Font hill Ab bey” del pin tor y arquitecto J. Wyatt (1795) al que ti tu la: “Ro man ti cis mo: lo Su bli me y lo 
Pin to res co”.
Re sul ta cla ro que pa ra Collins, lo su bli me, es de cir lo gran dio so, es tre me ce dor y ex cep cio nal y lo pin to res co, va le de cir lo pe que ño, lo cir cuns tan cial y gra cio so, son los atri bu tos de ter mi-
nan tes del es pí ri tu ro mán ti co, al parecer, polos extremos de un espectro de infinitos matices.
Es cu rio so tam bién, que la pin tu ra se lec cio na da por Co llins sea una re pre sen ta ción ab so lu ta men te si mé tri ca (si me tría en fa ti za da por la elec ción de un pun to de vis ta central y frontal), es tá ti-
ca, lo que se con tra di ce, en par te, con “la com po si ción asi mé tri ca” que men cio na ra Lous tau co mo as pec to pro pio del Ro man ti cis mo.
La pin tu ra de Wyatt re pre sen ta una enor me es ca le ra in ser ta en un ám bi to som brío de apa rien cia me die val, de estilo neogótico, que co mu ni ca dos ni ve les: uno in fe rior y otro su pe rior; al 
fon do de es te úl ti mo se per ci be, ape nas, un gru po de per so nas que parecen rea li zar un ofi cio re li gio so. Un hom bre y una mu jer su ben la es ca le ra di ri gién do se al cen tro de la com po si ción, 
ha cia el sec tor don de se efectúa ese ritual. To do el ám bi to es tá en pe num bra me nos el fon do de la es ce na que re ci be una luz des de lo al to, una luz ce les tial.
Des cu bri mos en ton ces que el te ma esen cial de es ta re pre sen ta ción es el ca mi no, el re co rri do (ma te ria li za do por la monumental es ca li na ta) que esos dos se res in sig ni fi can tes (pe que ños 
con re la ción al es pa cio que los en mar ca y pe que ños en re la ción al des ti no que les aguar da) es tán rea li zan do; re co rri do que cul mi na rá en una me ta ine xo ra ble, su pe rior y con sa gra to ria. La 
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fron ta li dad de la ima gen su bra ya lo inelucta ble de esa me ta y el ca rác ter  tras cen den te y atem po ral de la ac ción.
Ca mi no, es ca le ra y me ta ex pre san un pro ce so de su bli ma ción, de trans for ma ción y de sa cra li za ción.
Es el ca mi no me dian te el cual se unen dos ex tre mos di fe ren tes y opues tos: lo su bli me y lo pin to res co; lo ex cep cio nal y lo co ti dia no.
Es el ca mi no me dian te el cual lo pin to res co se trans for ma en su bli me. [en terminología crítica, se define como sublime la emoción y el sentimiento que se obtienen al observar obras cuyos 
sujetos y formas trascienden la obra del hombre, una atracción generada por un espanto que se opone al concepto de belleza placentera. Así, en el ámbito arquitectónico, un espacio que 
suscita este estado estético a través de luces y sombras o de lo inacabado actuando contra la perfección de lo acabado, podría tildarse de sublime. Escribe Riccardo D’Aquino en “La lunga 
durata di Roma” (1995) “…un paisaje dominado por el sentimiento de lo sublime subraya la impar relación entre la naturaleza y las obras del hombre”] (traducción del autor). En una de sus 
car tas de via je, Vi la ma jó es cri be uno de los más her mo sos pa sa jes que de nun cian su pro fun da na tu ra le za ro mán ti ca en es te sen ti do de trans for ma ción su bli me de lo in tras cen den te y vul gar: 
“El Al bai cín, tan en sal za do por su va lor ro mán ti co, he re dó del mo ro la clau su ra ...To do se per fu ma con el aro ma de las flo res de sus cár me nes...; el má gi co co lor que ba ja del cie lo to do lo 
en no ble ce y has ta los más tos cos ma te ria les pa re cen pie dras pre cio sas.”
El otro ejem plo grá fi co, a mi juicio muy es cla re ce dor, es el cua dro del pin tor Théo dor Gé ri cault: “La Bal sa de la Me du sa” (1820 c.), con si de ra do uno de los má xi mos ex po nen tes del Ro man-
ti cis mo pic tó ri co y una de las pin tu ras pre fe ri das por Vi la ma jó, según comentarios de sus amigos, el matrimonio Estol; (otro de sus pintores predilectos era Goya a cuyo estilo, tal vez, se 
aproximen más sus propios dibujos).
La com po si ción asi mé tri ca de “La Me du sa”, con un equi li brio ten sio na do y di ná mi co, es tá muy ale ja da del es ta tis mo si mé tri co de la com po si ción an te rior  de Wyatt. Aquí tam bién hay un ca-
mi no, un re co rri do de sal va ción ha cia una me ta que se vis lum bra le ja na y que pa re ce es tar ubi ca da en sen ti do con tra rio al que lle va la bal sa mo vi da por la tem pes tad. El gru po de náu fra gos 
pue de sal var se si re co rre un ca mi no “con tra vien to y ma rea’, un ca mi no que im pli ca un gran sa cri fi cio. Pe ro, lo que más in te re sa es la com po si ción for mal, la dis tri bu ción de los cuer pos de 
los náu fra gos que se or ga ni zan se gún un pro gre si vo as cen so so bre una di rec ción ver ti cal ma te ria li za da por una suer te de más til hu ma no que re ma ta el con jun to, (en este sentido, la versión 
definitiva de “La Balsa de la Medusa” es más elocuente que la propuesta inicial).
En la par te in fe rior se en cuen tran los cuer pos ex haus tos, tum ba dos por el can san cio y la de ses pe ran za. A me di da que nos tras la da mos ha cia la par te su pe rior del cua dro, en un mo vi mien to 
as cen den te, los cuer pos pa re cen co brar vi da has ta que uno de ellos vis lum bra la sal va ción.
La ima gen plan tea dos re co rri dos: uno, que se pro du ce den tro de la bal sa y es tá ex pre sa do por los cuer pos que “as cien den” se gún una dirección ver ti cal; el otro, un re co rri do vir tual, el que 
de be rea li zar el pro pio gru po ha cia la me ta sal va do ra y cu yo sen ti do se opo ne al mo vi mien to na tu ral de la bal sa de bi do a la fuer za de la tem pes tad. De es tas fuer zas con tras tan tes y opues-
tas - mo vi mien tos opues tos se gún la di rec ción ho ri zon tal (la sal va ción es tá a la de re cha del observador del cuadro, la bal sa se mue ve ha cia la iz quier da) y se gún la di rec ción ver ti cal (cuer-
pos desfallecientes y sin es pe ran za, en la par te in fe rior, el vi gía que se trans for ma en me ta es pe ran za da, en la par te su pe rior) -  sur ge el equi li brio di ná mi co de to da la com po si ción.
Lo fun da men tal aquí es el con tras te de si tua cio nes y sen ti mien tos opues tos, pe ro equi li bra dos. Con tras te en tre las di rec cio nes ver ti cal y ho ri zon tal, en tre la luz y la som bra, en tre lo in fe rior y 
lo su pe rior, en tre el caos y el or den, la es pe ran za y la de ses pe ran za, la quie tud y el mo vi mien to.
12 El propio Vilamajó expresa en una de sus cartas de viaje publicadas en el Diario El Día el 18.11.1968 por el Arq. César Lousteau: “Hace tiempo deseaba hacer esto. Algo a la manera de 
Piranesi: obras con elementos fantásticos, pilares, escaleras, construcciones que escalan  las co li nas y que des cien den a los abis mos, en co fra dos y ma qui na rias.” En muchos de los temas 
de sus di bu jos, son per ci bidos cla ra men te el con tras te y el re co rri do; un re co rri do di fí cil, a ve ces im po si ble, lle no de in te rrup cio nes, la be rín ti co, cos to so y pe no so, pe ro que fi nal men te con-
du ce a una luz su pe rior.
13 “En este momento se están debatiendo en el mundo fuerzas gigantescas — y, no me refiero a las fuerzas de la guerra — sino a las fuerzas espirituales que luchan contra un posible 
materialismo ... Se nota en torno de uno — movimientos subterráneos para tomar posiciones en este mundo cuya eclosión se aproxima. En Inglaterra temen que perezca el legado de Grecia 
— soporte de toda nuestra civilización — Grecia — profundo pozo de cuyas aguas siguen aún surgiendo nuevas ideas — Pitágoras ... Los arquitectos podemos aprender, allí, mucho — para 
perfeccionar nuestro arte — Percy Gardner, de la Universidad de Oxford — destaca ocho rasgos en el arte griego: Humanismo, Sencillez, Equilibrio y Medida, Naturalismo, Paciencia, Alegría, 
Compañerismo. Hago esta carta como fuente de origen — porque aún sintiendo todo ello, no me quiero vestir con plumas ajenas.
Este desequilibrio que la guerra trae consigo — me ha inducido a estudiar — a fijar ideas o mejor tratar de fijarlas u orientarlas — tratar de intuir el nuevo mundo — o plantear un frente de 
lucha — pero fundamentalmente no olvidar a Grecia, origen y fondo de todo lo nuestro.
Qué mejores ideas para vivir, para trabajar y para pensar — Trabajar por el trabajo en sí mismo, igualmente estudiar — Lo curioso que ese trabajo sin finalidad aparente es más útil que aquel 
que se dirige a fines concretos.
VISITAR ESPAÑA Y NO OLVIDAR GRECIA — Esto quiere decir que la raza blanca ha de volver al Mediterráneo para seguir siendo — Allí tenemos que volver como peregrinos que retornan 
a beber el agua misteriosa que nos ha moldeado. Si el tiempo que viene no es un RENACIMIENTO será el FIN”.
“La arquitectura digna de tal nombre no puede ser utilitaria ni ornamental. Todo ademán humano, toda acción humana, es el resultado de una complicada asociación de ideas. El caminante que 
con su andar traza un sendero, el ingeniero que concibe un puente o una máquina, el arquitecto que construye un refugio o un templo, están en vías de crear una sintonía dominada por una 
meta intelectual: hacer el trabajo bien.
Y el trabajo bien hecho está definido desde tiempo antiguo, como una alianza de lo bello, lo cómodo, lo sólido y lo económico; no hay sólo una necesidad que satisfacer, sino una serie de 
necesidades que aparecen sucesivamente y en orden jerárquico.
Cierto filósofo ha dicho: “La verdad es la belleza”. Pero, de qué verdad hablamos?
La necesidad estética es tan imperativa como las necesidades más objetivas y materiales. Lo lírico es una función humana, al igual que el andar o respirar. No podemos por consiguiente, 
aceptar la posibilidad de una elección entre una arquitectura utilitaria y una arquitectura puramente ornamental.
Lo único que podemos acordar es una cosa: poner manos a la obra para hacer lo mejor. Arquitectura finalmente, es un acontecimiento sensorial, algo que debe ser visto y sentido de dentro y 
de fuera y está hecha de órganos coordinados para formar un organismo. Por consiguiente podemos decir que una biología arquitectónica puede y debe ser creada, si la arquitectura ha de ser 
sentida y valiosa.
Irradiará luz si cada parte mostrara su correspondiente y propia función”.
14 Vilamajó escribe: “Y cuando esa forma es armónica, constituye una obra de arte. Un montón de piedras es la suma de gestos protectores, pero la Pirámide es la armonización de esos gestos: 
es la obra de arte”.
También distingue entre la categoría del edificio y la del monumento: “Sé que mi osadía me había llevado a hablar de Mumford y en resumen creo que decía, que más me hubiera gustado que 
en lugar de comentar en un capítulo “la muerte de un monumento” donde quiere referirse a “los malos monumentos”, hubiera comentado “la posible resurrección del monumento” del verdadero 
monumento. Usted pensará que es cosa baladí, comentar un libro por un capítulo, pero a mí se me había ocurrido que no, pues en ello vá todo un concepto de la arquitectura, que abriga nues-
tras cosas, nuestros cuerpos, nuestros gestos, nuestros movimientos y nuestras ideas. Cuando llega al plano de la idea pura, surge el monumento.
Yo soy oportunista, y aunque no sepa cual ha de ser el nuevo monumento tengo fé, y creo que ha de llegar. Esta fé, es algo así como la fé en el “Mesías”, que ha de venir para redimir a esta 
humanidad de hoy que marcha al abismo.
Esos nómades que anuncia Mumford con seguridad han de desentrañar la nueva “idea”... Inmediatamente vendrá el monumento.
Tengo fé en esto así como en la “Arquitectura”, cara pétrea de la humanidad.”
Cartas enviadas al Consejo de la Facultad de Arquitectura por Julio Vilamajó durante su viaje de pos-graduación. Documentos existentes en los archivos del Instituto de Historia de la FADU - 
UDELAR.
15 Las formas horizontales representan una barca que se desliza sobre las aguas del Río de la Plata, en dirección Este. La barca está “capitaneada” por la escultura de una mujer que avan-
za en el mismo sentido de la embarcación. La barca transporta un enorme y alto tronco de cono cuya superficie está esculpida con motivos cosmogónicos: constelaciones y símbolos de la 
masonería - como el pelícano y la salamandra —, y las constelaciones y signos zodiacales. El tronco de cono simboliza el Cosmos que encierra toda la vida del Universo.
El monumento podría ser interpretado como una representación análoga de otra embarcación, el Arca de Noé que encerraba en su interior el germen de toda posible vida futura.
Al observar la parte posterior del monumento, la barca, cuya proa encabeza el conjunto escultórico, se transforma en dos enormes brazos con formas de alas de ángel, similares a los que 
usaban los hebreos para transportar, sobre sus hombros, otra arca, el Arca de la Alianza, custodiada en sus cuatro ángulos, por cuatro ángeles con las alas desplegadas. El Arca de la 
Alianza, contenedora del Libro de la Sabiduría, germen de toda vida futura regulada por la relación entre el hombre y la Divinidad, también se trasladaba aunque no sobre las aguas. Como 
ocurrió con el Arca de Noé, cuando el pueblo judío arribó a la tierra prometida, encontró finalmente un lugar donde instalarse: allí se construyó el Templo de Jerusalén, conocido como 
Templo de Salomón.
La composición formal “tensionada” se reconoce en otras muchas obras de Vilamajó y es lograda mediante la contraposición de un basamento que sigue una fuerte dirección horizontal y 
un elemento erigido según un eje vertical, símbolo de lo vivo, pues es contenedor de la vida — basta recordar el significado de los componentes verticales en la “Balsa de la Medusa” o en el 
propio monumento a la “Confraternidad Argentina — Uruguaya” -, elemento que al elevarse se separa de lo terrenal y aspira a niveles superiores.
16 Es cri be Vi la ma jó en sus cró ni cas de via je re fi rién do se a la Al ham bra: “Ha bía mos no ta do la im pre sión de es tas mo les de ori gen gue rre ro; tra ta re mos de ob ser var su pres ti gio hu ma no co mo 
obra del hom bre.
Ba con di jo: “El hom bre no ven ce a la na tu ra le za si no obe de cién do la’. Y el pres ti gio de es tas to rres es tá en eso: en ven cer a la na tu ra le za, en ven cer a la fuer za de gra ve dad, en des pren der se de 
la tie rra, en li brar se de la fuer za que to do lo lle va ha cia el cen tro.
En es tas to rres la se ñal del hom bre, la se ñal de las pro por cio nes hu ma nas y la se ñal de la na tu ra le za en sus obras, las ob ser va mos con jun ta men te.
To rres y mon tes es tán jun tos en el mis mo pai sa je.”
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17 Es cri be Vi la ma jó en sus crónicas de viaje: “Des de Ro ma - ca pi tal del mun do — irra dia ban to dos los ca mi nos que con du cían a las más le ja nas re gio nes del Im pe rio, li gan do es tos ten tá cu los de 
pie dra sus in men sas po se sio nes, cons ti tuían ele men tos ne ce sa rios tan to en la paz co mo en la gue rra.”
Mir cea Elia de ex pre sa en La imagen y el símbolo: “El es pa cio del hom bre es tá sub je ti va men te cen tra do. En mu chas creen cias es di fí cil lle gar al cen tro. El cen tro es una meta ideal que só lo se 
pue de al can zar des pués de un “du ro via je”. Al can zar el cen tro es con su mar una con sa gra ción, una ini cia ción. Si el “cen tro del mun do” de sig na una me ta ideal pú bli ca o un “pa raí so per di do”, 
la pa la bra “ho gar” tie ne tam bién un sig ni fi ca do ín ti mo y más con cre to. Nos di ce que el mun do per so nal de ca da hom bre tie ne su cen tro. La no ción del Ho gar co mo Cen tro del pro pio mun do 
in di vi dual re flu ye a la in fan cia  [...] Los lu ga res son me tas o fo cos don de ex pe ri men ta mos los acon te ci mien tos más sig ni fi ca ti vos de nues tra exis ten cia, pe ro tam bién son pun tos de par ti da des de 
los cua les nos orien ta mos y nos apo de ra mos del am bien te cir cun dan te [...] Cual quier lu gar con tie ne di rec cio nes. La mul ti pli ci dad de lu ga res que cons ti tu yen nues tro si tio exis ten cial con du ci ría a 
una li be ra ción fi nal de nues tra ad he sión al lu gar.”
18 Co mo es cri bie ra Hei deg ger: “ha bi tar no sig ni fi ca só lo es tar so bre la tie rra si no tam bién es tar ba jo el cie lo.”
19 Gastón Bachelard, en La Poética del Espacio escribe: “La al tu ra, lo su pe rior, es asi mi la da a lo tras cen den te, a lo so bre hu ma no. Ca da as cen sión es ro tu ra de un ni vel, un pa sa je a la ul tra tum-
ba, una su pe ra ción del es pa cio pro fa no y de la con di ción hu ma na.
El su bir da al hom bre el sen ti mien to del po der, del do mi nio del uni ver so, tan to que lo asi mi la al Ce tro Real, al Se ñor de los Cie los y por lo tan to al Pa dre Edí pi co al cual se le atri bu ye la pa ter ni-
dad, la so be ra nía, la fe cun di dad y la vi ri li dad.”
Si el as cen der se re fie re a la ex te rio ri dad, va más allá de la con di ción car nal y se di ri ge ha cia lo tras cen den te, el des cen der tie ne sig ni fi ca dos más ín ti mos y frá gi les.
“El des cen so es sím bo lo de un vol ver a en trar, de un re tor no; el su yo es un pro ce di mien to “in vo lu  ti vo” — di ce Ba che lard - que ori gi na ca da mo vi mien to que quie ra ex plo rar los se cre tos del de ve-
nir. A la ima gen del des cen so es tán li ga dos los lu ga res os cu ros, los es pa cios sub te rrá neos, los lu ga res pro hi bi dos.”
20 Es cri be G. Ba che lard: “La Ca sa es ima gi na da co mo un ser ver ti cal. Se ele va. Se di fe ren cia en el sen ti do de su ver ti ca li dad. La ver ti ca li dad es ase gu ra da por la po la ri dad del Só ta no y la 
Guar di lla. Se pue de opo ner la ra cio na li dad del Te ja do a la irra cio na li dad del Só ta no. Ha cia el Te ja do to dos los pen sa mien tos son claros. En ce rra do en su so le dad el ser apa sio na do pre pa ra sus 
ex plo sio nes o sus proe zas. Los pi sos al tos, el Des ván, son “edi fica dos” por el so ña dor, él los ree di fi ca bien edi fi ca dos. Con los sue ños en la cla ra al tu ra es ta mos, re pi tá mos lo, en la zo na racio nal 
de los pro yec tos in te lec tua li za dos.” Y Christopher Alexander escribe: “Al pa re cer, sea cual fue re aque llo que se tie ne por san to só lo se con si de ra tal si es di fí cil al can zar lo, si re quie re es tra tos de 
ac ce si bi li dad, es fe ras, ni ve les de apro xi ma ción, un des ve la mien to y una re ve la ción gra dua les, el pa so por una se rie de puer tas.”
21 BACHELARD, Gastón (1986)  La Poética del Espacio. México. Fondo de Cultura Ecnonómica.
22 Es cri be Vi la ma jó: “Hay otro mo nu men to que es otra ma ra vi lla de ex pre sión: El Ar co de Triun fo. Es la ma sa ho ra da da por el es fuer zo. ¿Qué me jor sím bo lo de triun fo? Bas ta ría agu je rear al gún 
pe ñas co pa ra su ge rir es ta idea; pe ro el hom bre va más allá y crea una ar mo nía, ha ce ar qui tec tu ra.”
Y re fi rién do se al Ge ne ra li fe expresa: “Se sa le de la Al ham bra por una puer ta se cre ta fue ra de las mu ra llas y se en tra en un her mo sí si mo jar dín de otro pa la cio - que es tá más arri ba y en el mis mo 
mon te- y que se lla ma el Ge ne ra li fe, que sin ser muy gran de es be llo y bien la bra do: por sus jar di nes y co rrien tes de agua es lo más her mo so que he vis to en Es pa ña.”
23 Es in te re san te ob ser var que en la Ca sa Vi la ma jó, el “sue lo de Plan ta Ba ja” no coin ci de con el ni vel de la acera si no con el Pri mer Pi so (el “piano nobile” ya referido), como si realmente a la 
casa se le accediera sólo cuando se alcanza ese Primer Piso. El Ga ra je y el Pa lier de la Plan ta Ba ja es tán con ce bi dos co mo un “sub sue lo'.
Vi la ma jó po dría ha ber uti li za do el sec tor ba jo el jar dín, ex ca ván do lo, y cons truyendo allí su es tu dio u otro es pa cio de la vi vien da. No obs tan te, man tie ne ese enor me vo lu men de tie rra a am bos 
la dos del ac ce so a los efec tos de pro vo car y en fa ti zar la sen sa ción de que a su Vi vien da - a su To rre - se ac ce de des de los es pa cios sub te rrá neos, des de ba jo el ni vel de la tie rra, des de una 
zo na ex ca va da, des de el pro pio “caos’.
En es te sen ti do es muy im por tan te el pe so real y vir tual que tie ne la ma sa de tie rra no ex ca va da que de fi ne la vo lu me tría in fe rior de la es qui na.
De es te mo do, ca da pa sa je por la zo na ves ti bu lar, ca da ac ce so al edi fi cio, ca da lle ga da al ni vel del Primer Pi so, sig ni fi ca una trans for ma ción, un ri tual que com por ta una “muer te” y una “re su rrec-
ción” pa ra quien lo rea li za.(12)
24 Él mis mo es cri be refiriéndose a la Alhambra: “Es te es el as pec to ex te rior: na die po dría su po ner que de trás de tan enor mes y po de ro sos mu ros - que ha blan de ase dios y bra vas lu chas mi li ta-
res - se en cuen tran en ce rra das las jo yas más fi nas y de li ca das de la ar qui tec tu ra ára be y - de bié ra mos de cir me jor - de la ar qui tec tu ra.
Pe ro, bien pen sa do, es te con tras te, se tu vo que pro du cir, es una re sul tan te ló gi ca de la vi da que lle va ban aque llos ca ba lle ros ára bes que or de na ban es tas cons truc cio nes.
Afue ra: el pe li gro cons tan te, la gue rra con ti nua y el bra vo ba ta llar, ha cían que en la ho ra del des can so, en el se gu ro re fu gio que pro por cio na ban es tos po ten tes mu ros, se crea ran las más de li ca-
das y lu jo sas obras.
Es te con tras te pro fun do en tre el as pec to ex te rior y el in te rior, lo can ta ron los poe tas ára bes... El es pe sor de sus mu ros, la mag ni tud de sus ci mien tos y el fi no de co ra do que en su in te rior la ador-
nan, pro du cen la ad mi ra ción de quien por pri me ra vez la con tem pla.
“Ha en no ble ci do la Al ham bra con es ta To rre ex cel sa.
El imán más glo rio so y en de re za dor de in jus ti cias.
Es una to rre de fen si va en cu yo in te rior con tie ne un en can to.
Y pue de de cir se a unos: ved aquí un ba luar te y a otros:
ved aquí un ni do de amo res".
En es tos dos tro zos de poe mas, te ne mos con den sa das las ca rac te rís ti cas esen cia les de la Al ham bra, cons ti tu yen do la me jor des crip ción de es ta cons truc ción, ro bus ta for ta le za por fue ra y por 
den tro fi ní si mo pa la cio. Es de ob ser var que en to das las in ter pre ta cio nes poé ti cas siem pre se en cuen tran mez cla dos el te ma ex te rior de las po ten tes to rres, con lo de li ca do de la de co ra ción 
in te rior y a és to se jun tan los jar di nes y el agua pa ra com ple tar los ele men tos ma ne ja dos”.
25 Pero hay otro aspecto interesante en este conjunto que puede darnos la pista de la existencia de una transposición casi literal de la Torre y Patio de Comares a la Casa Vilamajó y que segur-
amente permitía al Arquitecto la evocación de tan amado conjunto.
Si a la Torre de Comares se aplican los “trazados reguladores” mediante el uso de la sección áurea, se puede observar que “la razón F gobierna el trazado de los ámbitos y permite relacionar 
planta y sección del salón del trono, interior de la torre, de forma que su altura interior coincide con la proporción F, tomando como gnomon el lado de su base. A su vez, los espacios del patio, 
que representan el recorrido de acceso del creyente a la presencia de su Señor, se dimensionan también con el uso de la citada proporción, y ello, en planta y en alzado, lo que demostraría el 
conocimiento, sabio y exacto, de esa regla de trazado que sin duda debieron conocer en su larga peregrinación por la ribera sur del Mediterráneo, antes de arribar en Granada”, según explica 
Casado de Amezúa Vázquez en su libro Elementos proyectivos del cuarto de Comares de la Alhambra Granada, en Revista EGA, Pamplona, 1999.
Si se realizan los mismos trazados en los geometrales de la Casa Vilamajó, se verifican las mismas relaciones proporcionales entre el conjunto de la escalera y el Living (correspondientes a la 
Torre de Comares propiamente dicha), el espacio bajo el prominente alero producido por el balcón del Comedor  (que representaría a la Sala de la Barca) y el Patio cerrado perimetralmente con 
la fuente y la escalera que sube al nivel superior (que simbolizaría el Patio de la Alberca).
26 Vi la ma jó de tec tó cla ra men te lo que pro po nían al gu nos maes tros del Mo vi mien to Mo der no (y muchos ejemplos de arquitectura antigua, principalmente “mediterránea’), con fir man do que gran 
par te del meo llo de la cues tión es tá en el tra ta mien to de los mu ros. Con fir ma ción que mu chos años des pués ex pre sa ra así Ch ris top her Ale xan der: “Las ca sas con pa re des li sas y du ras, he chas 
de pa ne les pre fa bri ca dos, de hor mi gón, ace ro, ye so, alu mi nio o vi drio, son siem pre im per so na les y muer tas. Las pa re des li sas, du ras y pla nas del mun do in dus tria li za do im po si bi li tan por com-
ple to que la gen te ex pre se su pro pia iden ti dad por que esa iden ti dad ra di ca en gran me di da en o cer ca de sus su per fi cies, en el me tro o me tro y me dio de es pa cio con ti guo a las pa re des. Ca da 
ca sa ten drá me mo ria; las ca rac te rís ti cas y la per so na li dad de los di fe ren tes in di vi duos que da rán es cri tas en el gro sor de los mu ros”. (16)
27 “Le Cor bu sier es ejem plo de la con cep ción so lar, apo lí nea, ne ce sa ria y or de na da de la ar qui tec tu ra. Un sol es, co mo co rres pon de, un ci clo per fec to, ló gi co, ce rra do. El su yo es un sol de 
tra yec to rias ma te má ti cas, de cer ti dum bres y pre ci sio nes, de equi noc cios y sols ti cios, un sol car te sia no, la pla cia no, im pres cin di ble”. FERNÁNDEZ GALIANO, L. (1991) El fuego y la memoria. 
Alianza y Forma.
28 En la cenefa de madera de su dormitorio, de donde colgaba la cortina que separaba la alcoba del “boudoir', contra la ventana que se abre al Norte, una doble pieza de madera remata el 
diedro entre el cielorraso y la pared.
Una de ellas luce un bajo relieve que muestra un sol flamígero entre nubes, muy parecido al que está representado en el Cuadro del Primer Grado (el Aprendiz) de la Masonería. La otra pieza, es 
una especie de reloj de sol sobre la que, según sea la inclinación de la sombra proyectada, se puede determinar la estación del año. Las cuatro estaciones, simbolizadas por la primera letra de 
sus nombres, están enmarcadas por una plomada vertical y un nivel horizontal que forman un ángulo recto, representado por la escuadra perimetral, símbolos del Segundo Grado correspondi-
ente al Maestro.
29 Hoy, la Casa Vilamajó se trasformó en Museo, es Casa-Museo Vilamajó. De esta forma, después de muchos años de estar abandonada o infrautilizada, fue debidamente restaurada y se 
alimenta día a día de actividades culturales que enriquecen su espacialidad y permiten conocerla y disfrutarla por todo aquel que desee acercarse a ella. Todo ello permite mantenerla viva 
de acuerdo a los deseos del Maestro, su proyectista, constructor y habitante, quien tanto la amó y en ella volcó todos sus conocimientos, deseos y aspiraciones. Como debe ser.
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