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EL MEJOR AISLANTE TERMICO

iRINDE EL DOBLE!
Lo que le permite usar espesores 507 mds delgados.

Cuando el factor ESPACIO es importante en
instalaciones que operan a bajas temperaturas y
es necesario pensar en un aislamiento “delgado”
THURANE®]a extraordinaria espuma rigida de po-
liuretano, es su logica seleccion,ya que para obtener
resultados comparables, THURANE® le permite
usar espesores 50% mas delgados que los que
emplearia con materiales aislantes convencionales.

Las camaras congeladoras ofrecen un ejemplo
contundente. Supéngase que ‘en tal aplicacion, la
temperatura debe mantenerse a - 42.7°C (45°F). Al
emplear un aislamiento convencional,se requeriria
un espesor de 30.5 cm. (12”), lo que daria por resul-
tado una considerable pérdida, tanto en el area

libre del piso, como en la altura aprovechable. El
espesor de THURANE ®necesario para esta misma
aplicacion seria de menos de 15.2 cm. (6”'). iREDUC-
CION DEL 50%! Esto es posible gracias al bajisimo
factor “K” de THURANE®, que oscila entre 0.11 y
0.14.

THURANE ® ofrece excelentes propiedades meca-
nicas,alta temperatura de distorsién (116°C) y mag
nifica resistencia a la mayoria de los solventes.
Ofrece ademas, magnifica estabilidad dimensional,
gran resistencia a la penetracién de agua y buena
resistencia a la flama. Puede obtenerse en amplia
variedad de dimensiones que satisfacen todas las
necesidades de aislamiento.

Hecho en México por:

LA DOMINCIA,S. A.de C. V.
(Antes PROQUIMIA, S. A)
Reforma 122-2 Tels. 46-06-27 y 46-20-77
THURANE® ES EL AISLANTE DE PROPIEDADES UNICAS

® marca Reg. de The Dow Chemical Co. U.S.A.
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Y miles de productos mas, en los que P.I.S.A. aprovecha al maxi- PRO 0
mo las caracteristicas propias de los materiales plasticos en be- .
neficio de sus ideas. Oficina Técnica de informacién y disefio |\
para productos industriales. Oficina Técnica de informacion Vi

y disefio para articulos de construccién. Anteproyectos, libres
de costo a cargo de técnicos especializados.

Plasticos Internacionales, S. A.

PI-R~1 f64
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cuando solo lo mejor es aceptado...

ZSARGENT

lo méas fino en cerraduras residenciales

SEGURIDAD:

Con pestillo de seguridad, cilindros de pivotes.
ANTIPANICO:

Debido a que los pomos interiores quedan
siempre libres.

INSTALACION SIMPLIFICADA:

Nueva cardcteristica de la linea 4600.

Disefiada para cubrir las necesidades de resi-
dencias, hoteles y construcciones comerciales.

ZONA-T
(Zona de Torsién)

Una exclusiva de SARGENT, resiste a
la torsién en el punto critico de giro.

Una funcion para cada necesidad.

PRODUCTORA FERRETERA MEXICANA, S.A.
Calle Poniente 44 No. 408 México 16, D.F.
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los materiales de la arquitectura de

luz son productos SAINT-GOBAIN

Cristal pulido 1emplado " SECURIT" 4100 m*
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*Marca Registrada de 0TIS ELEVATOR, CO.

Mundialmente insuperable en funcionamiento y seguridad
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Tel. 47-03-70
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MANUEL REYES.

DIBUJOS:

Asi como los factores que confluyen en la per-
vivencia de las llamadas profesiones liberales no son
escasos ni simples, del mismo modo las consecuen-
cias a que dan lugar no son minimas ni instrascen-
dentes.

Entre muchos otros aspectos que podrian ci-
tarse, la libre empresa, que en un porcentaje muy
considerable estructura la obtencién de trabajo den-
tro del campo de la arquitectura, ocasiona que los
profesionistas se enfrenten cotidianamente a una
desigual lucha de la que l6gicamente no seran siem-
pre los méas capacitados o los mas id6éneos los que
salgan triunfantes, sino aquellos que pueden cobi-

jarse bajo las prerrogativas que una descollante

situaciéon econdémica les proporciona. No obstante
que, en dltima instancia, es esta organizacion la que
da lugar a la an6mala situacién por la que atraviesa
el gremio de arquitectos, asi como de los que dia
con dia vienen a sumarse activamente al campo
profesional provenientes de las aulas escolares, y no
cbstante que fuera de desear un impulso decidido
en pos de la socializacién de la profesién, que de
una vez por todas sustrajera al trabajador arqui-
tecto de la incertidumbre econémica en que vive,

EDITORIAL.

LA
INCERTIDUMBRE
ECONOMICA

DEL
ARQUITECTO

Y

DEL

ARTISTA.

¥ que a cambio le proporcionara la seguridad de
contar con trabajo, con atencién médica y con des-
canso y retiros remunerados, por los que implicita
o explicitamente labora, el hecho de que aun en la
actualidad no se encuentre delimitada nuestra pro-
fesién en la Direccién General de Profesiones, da
pie a que proliferen los gambusinos con arrestos,
que, a pesar de ser ajenos a ella, no paran mientes
en roturar sus vetas, amparados como estin en la
carencia de esa delimitacién, que, al mismo tiempo
que determinar obligaciones, daria fin al abigeato
de todos los que la han convertido en su industria
extractiva.

Mientras estos soliloquios —cuyas palabras pa-
recen diluirse en indiferentes conciencias— no en-
cuentren eco y se transformen en fértiles didlogos, y
siga siendo perpetuamente la ley del més fuerte,
aunque ya no encubierta bajo la égida divina, la
que determine las condiciones reales en que espo-
rddicamente aflora la capacidad de trabajo del ar-
quitecto, la Declaracién de los Derechos Humanos
sera letra muerta y no, como se supone, una con-
quista de los pueblos.



~ No insistiriamos en estos problemas si sus ne-
fastos resultados no evidenciaran con dramética
certeza la onerosa carga que a nuestra sociedad le
representa el incongruente desperdicio de capacida-
des en las que tantos esfuerzos colectivos han sido
puestos.

' No insistiriamos si no considerdramos que el
camino indicado para obtener mejores condiciones
de vida colectiva depende de una planificacién rigu-
rosa que acompase nuestras necesidades a los re-
cursos naturales y humanos de que disponemos,
evitando la anarquia en que actualmente se desen-
vuelven, y consecuentemente, la baja calidad de los
productos que se lé ofrecen a la sociedad, y que
proviene de no utilizar para la solucién de cada pro-
blema al profésionista. indicado.

. Pero seria cerrar los ojos si pensdramos que
esta situacién sélo es aplicable a los arquitectos. La
mas superficial consideracién nos mostraria que los
demés profesionistas y artistas se enfrentan a con-
diciones semejantes, y que, en el caso de estos ulti-
mos, salvo escasas excepciones que han acaparado
galerias de exposicién, y atGn los premios, por vias
que por el momento no interesa discutir, la gran
mayoria deambula tratando vanamente de encon-
trar mediante su profesién la manera de ocupar su
puesto en la sociedad, y para si mismo, la posibi-
lidad de llevar una vida (Yecorosa.

De vez en cuando algin bien intencionado se
pregunta alarmado por qué carecemos de un mo-
vimiento musical, sin darse cuenta de que nuestros
musicos cada vez serdn menos mientras de la mu-
gica no se viva.,

(Queremos pensar por un momento tan sélo
en nuestros escultores?

:Cuéntos hay? Por la escultura hace tiempo
que se estdn rezando los Réquiem. Y no es mera
casualidad que se mencionen nombres que no pasan
de una docena en un pais de 30 millones de habi-
tantes.

Las huestes de los literatos no alcanzan para
formar un batallén.

Y no es extrafio. Aun en la actualidad, ser ar-
tista, més que una profesion, es una concepcién del
mundec.

.Responde a nuestra época la pervivencia de
las profesiones liberales? Creemos que no. Las ven-
tajas que significa la socializacién de las actividades
han sido bastante notorias en los casos en que han

+ sido aplicadas como para que no aceptemos la con-

veniencia de hacerla extensiva a las demds profe-
siones que aun en la actualidad no gozan de ella.
Mientras perdure esta desproteccion a las artes,
ni éstas pueden considerarse como una profesion, ni
mucho menos suponer que pueden ser sociales, en
el sentido que en la actualidad otorgamos a este
términc, y que se aleja mucho del simple pintar
engendros, tocar huapangos, esculpir indigenas, y
mucho mas, por supuesto, de la plétora de manchas
%nodlas que criticos dilectos vislumbran nexos con el
0.

- No se trata por el momento de discutir si en
ezas producciones existe calidad o no, de lo que se
trata es de hacer conciencia de que mientras el arte

 siga crefndose con ese sentido “de obra original”,
: que las lleva en el mejor de los casos a r ser

i
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apreciadas solamente en galerias, cuando no son
enclaustradas en colecciones particulares, el arte no

podré ser social, puesto que sigue conservdndose
como lujo de quienes pueden costearlo, sin que nun-
ca llegue a ser patrimonio de toda la sociedad.
¢En qué sentido podemos considerar que obras
tan aclamadas por la critica como lo es el cuadro
de Rembrandt “Aristételes viendo el busto de Ho-
mero” coadyuvan a elevar el sentido estético, pe-
dagégico, y en suma, a desarrollar la cultura de una
sociedad, si la obra-en cuestién ha sido adquirida
por el Museo Metropolitano de Nueva York por el
estratosférico precio de dos millones y cuarto de
délares y se encuentra escondida en alguna de sus
salas? ;Doénde se encuentra gran parte de la obra
de caballete de Diego Rivera y Orozco? En estas
condiciones, jel arte es patrimonio de la sociedad?

Mientras el gran porcentaje de la produccién
de nuestros grandes artistas sélo llegue a unos cuan-
tos, estdn por demds las abigarradas discusiones
acerca de la temética y orientacién formal que deba
otorgérsele al arte, pues éste ya podr4 expresar todo
lo que se quiera y dentro de la corriente que se
quiera, que, esto no obstante, seguird sin cumplir
su cometido social, ni estard al servicio de la so-
ciedad. ,

So6lo una actualizacién en el arte de todo lo
que la técnica contemporédnea le puede brindar pue-
de hacer que el arte llegue al pueblo, y sélo entonces
se podrén plantear con claridad las posiciones que
ante é] se adopten, o el valor que histéricamente
posean las obras.

Mientras eso no sea asi, continuaremos con los
grupos, que entre ellos mismos avalan o niegan las
producciones, y no serd todo un pueblo educado,
preparado para juzgar, el que tenga participaci6n.

No se vaya a creer que pensamos que el valor
de la obra de arte haya que proclamarse previo
plebiscito; pero si no se permite a la sociedad tener
voz y voto en la aceptacién de las obras, las crea-
ciones seran de grupo, de clase, al igual que sus
aquiescencias o repudios.

Scn unos cuantos los desorientados fuera de
época los que todavia se adhieren a la libertad del
arte, del artista y de la creacién. No solamente a
lo largo de toda la historia el arte ha surgido tras-
cendiendo los terminantes predicados que quien
pagaba le exigia al artista. No solamente la arqui-
tectura ha creado obras representativas de su tiem-
po dentro de las limitadas mérgenes de problemas
terminantes. No solamente las obras de arte mani-
fiestan los intereses, concepciones y estructuras de
quienes las encargan. No solamente el arte ha su-
puesto siempre un proteccionismo 0 un mecenazgo,
sino que asi debiera continuar siéndolo.

Dictadores marchands los ha habido siempre:
ll4mense clero, nobleza, burguesia o estado. Y todas
las cbras han manifestado con claridad lo que en la
actualidad se considera indigna restriccion: la esti-
pulacién de intereses, que deben ser vistos como
todo lo contrario: la simiente de que el arte se en-
gendra.

La creacién artistica no puede seguir preten-
diendo alejar los intereses de sus obras; la nueva
posicién de los actuales artistas dependeré de a qué
intereses se sirva.

No ignoramos que la libertad de creacién ha
sido uno de los grandes logros del arte, y que po-
nerlo al servicio de ciertos intereses ia acarrear,
como de hecho ha sucedido, un constrefiimiento que
podria llegar al punto de acabar con él. Sin em-



bargo, es necesario encontrar la posibilidad de con-
ciliar el compromiso con la libertad.

(Sera posible encontrarla, no estrictamente
dentro del ambito artistico, sino en la acciéon poli-
tica de los artistas, que sin sustraer su creacion del
servicio de ideologias, actiien por la superacion de
éstas cuando se opongan a las finalidades histéricas
que propugna una sociedad?

Vistas asi las cosas, la necesidad de transformar
el sentido cen el cual se ha creado hasta ahora el
arte, es impostergable. Si cabalmente se espera que
el arte llegue al pueblo, pues que llegue, y no que se
estacione en galerias, museos y colecciones privadas.
No queda mds que la implantacién de la técnica
actual en el arte, y consecuentemente, en vez de la
creacion de la obra unica, los grandes tirajes, y en
vez de escoger como marco el respetable muro de
algin salén, o la sala de conciertos de un teatro,
que salga al sol y que lo veamos por todas partes:
en los anuncios comerciales, en los calendarios, en
las tarjetas de felicitacion, y, en suma, en todo aque-
lio que, si bien por el momento patrocina la inicia-
tiva privada, algin dia estard planeado, adminis-
trado y respondiendo a demandas sociales.

¢ Nos espantamos de que se proponga que en
los carteles esperemos ver la firma de grandes ar-
tistas? ;Qué otra cosa son las pinturas de todos los
renacentistas? ;Qué otra cosa sino carteles son las
iglesias medievales y las esculturas griegas y los tem-
plos y palacios y la misica y todo el arte? Lo curioso
es que ain en la actualidad, y contradiciendo lo que
publicamente dicen, son muchos los artistas que lo
hacen, pero se avergiienzan de la actitud unica
que puede transformar radicalmente el sentido del
arte.

Esperamos que llegue el momento en que la
feroz carrera por ganar mercado se anonade. Espe-
ramos ver, como en algunas localidades, la desapa-
riciéon de la propaganda comercial, y en vez de eso,
la incitacion al trabajo, a la solidaridad, a la emu-
lacion, a la superacién individual y colectiva; pero
también esperamos que para entonces nuestros ar-
tistas tengan la actitud necesaria para responder a
esa situacion, y que pongan su arte al servicio de
esos intereses.

LA
DELIMITACION
PROFESIONAL.

Nacié en Veracruz, Ver, el 3 de septiembre
de 1920.

Hizo sus estudios de instruccién Primaria,
Secundaria y Bachillerato en el mencionado
puerto de Veracruz. Los profesionales los
realizé en la Escuela Nacional de Jurispru-
dencia, de la UN.AM

Rector de la Universidad Veracruzana.
Presidente Municipal de Veracruz.

Director General de las Juntas de Mejora-
miento Moral, Civico y Material.

Olicial Mayor del Departamento del Distritc
Federal.

Diputado al Congreso de la Unién

Director General de Profesiones.

Dejando de lado a los anacrénicos prehistori-
cos, es a los nuevos artistas, conscientes de su au-
téntica funcién dentro del conglomerado social, a
quienes les tocara llevar a cabo esta magna empresa.

Pero sé6lo sera posible en tanto cuenten con los
medios para hacerlo.

Mientras no haya quien les encargue estas
obras, mientras no estén protegidos y se ponga a su
alcance los medios técnicos indispensables para ha-
cer girar sobre su centro la caduca concepcion del
arte, en suma, mientras el Estado no tome por su
cuenta esta labor, el mismo trillado camino seguira
siendo andado.

El dia en que los pintores en vez de realizar
una tnica obra produzcan por serie, el dia en que
en cualquier casa y centro de trabajo, por infimo
que éste sea, nos encontremos en vez de un insul-
tante calendario una reproducciéon de una pintura
maestra, el dia en que los anuncios sean hechos por
cabales compositores y que su texto haya pasado
por la mano de los literatos, ese dia creeremos que
el arte estd llegando al pueblo. Antes no.

Pero CALLI ha querido consultar con los pro-
fesionistas indicados, y por esta razén entrevist6 al
licenciado Arture Llorente, Director General de
Profesicnes, para obtener de su autorizada opinién
la corroboraciéon o la rectificacién de las ventajas
que para nuestra actividad representa la delimita-
cion profesional, asi como las vias u organismos in-
dicados para llevarla a cabo. Igualmente, le pidi6 al
licenciado German Aguilar que interpretara el ar-
ticulo 40. Constitucional, a fin de aclarar del modo
maés correcto todo aquello relacionado con el ejer-
cicio del trabajo en nuestro pais.

A los pintores, compositores, literatos y escul-
tares, les hizo conocer su opinién respecto a la situa-
cidn que guarda el arte y el artista en la actualidad.
misma que quedé expresada en lo antes dicho, v
pidi6 de ellos, profesionistas de esas actividades, que
respondieran a CALLI, haciéndoles a todos las mis-
mas preguntas; ;Cudl es la situacion del artista en
nuestra sociedad?, ;podemos considerar cabalmente
<u actividad como una profesiéon que responda a los
intereses sociales?, y, segin su opinién, ¢ podrian
mencionar vias tendientes al mejoramiento? . SU

RESPUESTA HA SIDO.

Lic. Arturo Llorente G.

|.—¢Cudles son actualmente las profesiones que preci-
san titulo parc su ejercicio?

Estas profesiones son'las que constituyen la materio
basica de la Ley Reglamenaria de los articulos 4o. y 5o.
Constitucionales y se encuentran concretamente enumera-
das en el Articulo 2o0. del mencicnado ordenamiento juridi-
CO.

No hay que perder de vista que esta reglamentacién
es para el Distrito y los Territorios Federales, y sélo en el
orden federal para toda la Republica, vy que en los térmi-
nos del pdrrafo sequndo del Articulo 4o. Constitucional, ca-
da Estado puede determinar las prciesiones que en su juris-
diccién requieren titulo para su ejercicio.



Sin embargo, las Entidades Federativas que han lleva-
do al cabo esa reglamentacién, se han inspirado invaria-
blemente en el contenido de la Ley que nosotros aplica-
mos, consagrando las mismas profesiones y las que recla-
man sus propias necesidades y adelantos.

La enumeracién a que aludimos, del Articulo 20, es
la siguiente:

Actuario, Arquitecto, Bacteriélogo, Bidlogo, Cirujanc
Dentista, Contador, Correder, Enfermera, Enfermera y Parte-
ra, Ingeniero en sus diversas ramas profesionales: agrono-
mig, ingenieria civil, hidrdulica, cemdnica electricista, fores-
tal, mineria, municipal, sanitaria, petrolera, quimica y las de-
mds ramas que comprenden los planes de estudios de lo
Universidad Nacicnal Auténoma de México y el Instituto
Politécnico Nacional. Licenciado en Derecho, Licenciado
en Economia, Marino en sus diversas ramas, Médico en sus
diversas ramas profesionales, Médico Veterinario, Meta-
ldrgico, Notario, Piloto Aviador. Profesor de Educacién
prescolar, primaria y secundaria. Quimico en sus diversas
ramas profesionales; farmacia (quimico farmacéutico vy
quimico farmacéutico bidlogo, guimico cimélogo y quimi-
co bacteriélego y parasitélogo). Trabajador social.

2.—La construccién puede ser realizada por cualquietr
persona que no sea arquitecto?

Considerada literalmente, la construccién ofrece unc
gran amplitud, pues dentro de ella puede quedar incluida
la actividad de diversos prolesionales, cuya preparacién
les permite actuar en distintas ramas de la citada cons-
truccidn.

Lo que se puede responder a esta pregunta es que,
como en el caso de los arquitectos, todos los profesionales
que actien dentro del campo de la construccién, deber.
estar idéneamente preparados y, debidamente autorizados
para su desempeno profesional.

Ademds, toda construccién, en el sentido de proyec-
tar, dirigir y realizar una obra que requiere conocimientos
y patente de ejercicio profesional, es autorizada normal-
mente por la autoridad municipal, v en el caso de lo ca-
pital de la Republica, por el Departamento del Distrito Fe-
deral.

Estas aqutorizaciones solamente deben concederse, y
entiendo que asi se ccnceden, a prolesionales que dispo-
nen de la patente de ejercicio, otorgada en los términos de
ley como ccrolario de su preparacién universitaria o téc-
nica.

3—¢Cudles son las ventajas que reportaria la delimi-
tacién de los campos profesionales, tanto para las autori-
dades como para los prolesionistas?

Al quedar debidamente delimitados los campos pro-
fesionales, desde luego se facilita la tarea de evitar que
personas que no han realizado estudios especificos, inva
dan con sus actividades terrenos reservados exclusiva
mente a determinada profesién, garantizando asi los dere-
chos de los auténticos prclesionistas y protegiendo a la
sociedad de personas que sin la debida preparacién de-
sempenan algunas actividades que por su misma natura-
leza son técnicamente calificadas y no producto de un
ejercicio empirico.

4 —:;Qué pasos son necesdrios dar o, en todo caso, qué
organismos o qué personas Yy representaciones tendrian
gue intervenir para lograr la delimitacion profesional en
el ramo de la arquitectura?

En el caso concreto de la arquitectura se requiere la
opinién del Colegio de Arquitectcs como organismo que,
de acuerdo con la Ley, es el avocado para promover y en-
cauzar proyectos relativos a su gremio protesional. Para
el mismo objeto, serla necesaria la opinidn de los Cole-
gios de Profesionales afines al de Arquitectos, asi como de
la Universidad Nacional Auténoma de México y del Insti-
tuto Politécnico Nacional.

5—¢La delimitacién profesional tendria alguna reper-
cusién en la situacién actual que permite que muy diver-
sas personas detenien el campo de la Arquitectura?

Evidentemente la tendria, puesto que de este moder
se evitaria la invasién de campos profesionales reservados
a los arquitectos, por parte de profesionistas de ramas
andlogas; as{ como la hipdtesis contraria, es decir, la inva-
sién por parte de los arquitectos de d@mbitos profesionales
aue no les son propios.

A.LL. G.

LAS

PROFESIONES

Y

LA

LIBERTAD DE TRABAJO.

Lic. German Aguilar Ortiz.

Licenciado en Derecho. UNAM. 1951
Trabajé en la Direcciébn General de Profesio-
nes. 1946,

Abogado de la Procuraduria Fiscal de la Fe-
deracién. 1948

Miembro del Congreso Mexicano de la His-
toria. 1952,

Abogado del Tribunal Fiscal de la Federa-
cién. 1952.

Consultor de varias empresas constructoras.
Consultor de la Cdmara de la Industria de
la Construccién. 1962.

En atencién a la preocupacién que se ha venido ma-
nifestando, especialmente a través de la agrupacién de ar-
quitectos de la Asociacién Civil ""'ZCalli”, en relacidn con el
ejercicio de su profesién y del de otras que le son conexas
Yy semejantes, a continuacién paso a procurar hacer una
descripcidén de lo que me parece impera en el sistema ju-
ridico mexicano relacionado con la cuestién profesional
Forzosamentes debemos empezar por intentar una explica-
cién del Articulo 4o. Constitucional, de la manera mds sen-
cilla posible.

Para mejor comprender una disposicién constitucio-
nal, es preciso hacer resaltar que en nuestro pais la Ley
Suprema es la Constitucién Politica, en la cual encuentran
fundamento y derivan de ella toda la legislacién ordinaria
y los poderes del Gobierno. Que dicha Constitucién regla-
menta el ejercicio del poder politico del Gobierno federal
y del de los Estados; pero que ese poder piblico se entre-
ga al Gobierno en forma limitada, por cuanto su actuacién
se debe gjustar a la propia Constitucidn y a las leyes que
de ella emanen. Dentro de las principales limitaciones al
Poder Publico previstas por la Constitucién, se encuentra
una fundamental que, llamdndose “"de las garantias indi
viduales”, bien podria denominarse de los derechos del
hombre, por cuanto vela por la integridad de la persona
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en su ser biolégico, en su patrimonio, como ciudadano, co-
mo ente de culturg, en su igualdad ante la ley, en su liber-
tad, y, en términos generales, en su dignidad humana.

El ejercicio de estos derechos: "garantias individua-
les”, debe ser respetado por las autoridades gubernamen-
tales.

El Articulo 4o0. Constitucional, que se encuentra den-
tro de dicho capitulo de Garantias Individuales, consagra
la de la libertad de trabajo, que consiste en que a ncrdl_e
se le puede prohibir que obtenga lo que necesite en la vi-
da por medio del trabajo licito, y asf, el individuo puede
elegir la clase de trabajo que mejor le parezea. Sin em-
bargo, el Estado estd facultade por la misma disposicién
legal para imponer limitaciones a cierta clase de trabajos,
que pudiéramos llamar calificados, como una medida de
seguridad para la sociedad de que las personas que de-
sempefan esos trabajos calificados o prestan los servicios
de calidad que presuponen, estdn debidamente capacita-
dos para desempenarlos, y es necesario tener esa seguri-
dad porque el publico les entrega para su actividad inte-
reses tan preciados como su propia vida, su patrimonio y
su libertad. y. en muchos casos, intereses superiores de la
colectividad.

Por lo anterior, el articulo 40. Constitucional dispone
que la Ley determinard en cada Estado cudles son las
prcfesiones que necesitan titulo para su ejercicio, las con-
dicicnes para obtenerlo y las autoridades que han de ex-
pedirlo.

En esa forma, garantizdndose para el hombre la liber-
tad de elegir su trabgjo, también a la sociedad se garan-
tiza la calidad de ciertos trabajos, que se han llamado pro-
tesionales, porque guien los desempefia es persona capa-
citada.

El articulo 40. da potestad a los Estados (de la Fede-
racién) para reglamentar el ejercicio profesional, median-
te Ley que determine cudles son las profesiones que nece-
sitan titulo para su ejercicio, las condiciones que deben
llenarse para obtenerlo y las autoridades que han de ex-
pedirlo.

Como se ve, por cuanto al trabagjo humano, solamente
el de los profesionistas requiere titulo para ser ejercido;
pero, ademds, solamente lo requieren las profesiones que
en forma limitativa sefiala la ley; ya que si hubiera algu-
na profesién que no estuviera listada dentro de la misma
ley, no seria necesario titulo para su ejercicio, en virtud de
la garantia de libertad de trabajo.

Para el Distrito Federal, se expidié en mayo de 1945
la Ley Reglamentaria de los articulos 4o0. y So. constitu-
cionales, relativos al ejercicio de las prolesiones, la cual
en su articulo 20. enumera las profesiones que necesitan
titulo para su ejercicio, y. entre otras, menciona la de Ar-
auitecto y las de Ingeniero en sus diversas ramas profe-
sionales: agrcnomia, ingenieria civil, hidrdulica, mecdni-
co-electricista, lorestal, minera, municipal, sanitaria, petro-
lera, quimica, y las demds ramas que comprenden los pla-
nes de estudios de la Universidad Nacional Auténoma de
México y el Instituto Politécnico Nacional.

Si kbien la Ley menciona esas prolesiones como las
que requierea un titulo para su ejercicio, ni la de profesio-
-nes, ni ninguna otra vigente, describe lo que se entiende
por cada una de dichas prolesiones; de tal suerte que
queda ¢ la interpretaciéon de la Ley el concepto. objeto y
fin de cada prolesién Y no podria ser de otra manera, yc
gue si las profesiones scn actividades que suponen lo
aplicacién de ccnacimientes cientificos adquiridos por los
titulados la intervencién de la Ley, limitando el campr
de accién d2 la ciencia. serla funssta para su evolucién,
que, ccmo se sabe, ha de ser constante e irrestricta ' en
bien de nuestra especie. Es por eso que el capitulo segun-
do de la Ley de Prolesicnes, al relerirse a las condiciones
gue deben llenarse para obtener un titulo profesional, sin
individualizar respecto a cada una de las prclesiones, se
refiere a los planes de estudios de los planteles profesio-
nales, y el articulo 33 expresa que el prolesionista esta
obligado a poner todos sus conocimientos cientificos y sus
recurscs técnicos al servicio de su cliente.

Por otra parte, el capitulo XIII de la Ley Orgdnica de
ia Educacién Puablica, que se reliere a la educacién supe-
ricr, técnica o prciesional, solamente hace referencia ¢
planes y programas de estudio, pero sin expresar en qué
censisten éstos, o, mejor dicho, sin formularlos. Cabe en

este momento invccar los principios de libertad de pensa.
miento, de investigacién, y, en forma especial, el de liber.
tad de ocdtedra, conquistado por los universitarios, tanto,
que en la fraccién II del articulo 20. de la Ley Orgdmica
de la Universidad Auténoma de Mexico, se consagra como
derecho de esta Institucién la libertad de cdtedra y de in.
vestigacién.

En estas circunstancias, el problema de la delimita-
cién profesional que existe respecto al ejercicio de las pro-
fesiones de Arquitecto y de Ingenieros en varias de sus
ramas, no estd resuelto en forma satisfactoria por la Ley,
ya que las disposiciones legales dejan su solucién a los
planes de estudio de las diversas instituciones‘uulori:adm
para expedir los titulos respectivos, a la actividad de los
colegios de profesionistas, y. en forma especial. a las co-
misiones técnicas consultivas que auxilian a la Direccién
General de Profesiones, por ser las instituciones mencio-
nadas las que pueden formular reglamentos a las prole-
giones en cuanto a su objeto individual, y quienes podrian
resolver el conflicto de la delimitacién protesional.

Toca, pues, a los profesionistas interesados, como pe-
ritos en su especialidad, hacer notar dentro de su colegio
respectivo la necesidad de plantear, cuando surja, lo que
pudiera llamarse controversid, que naceria al hacerse no-
toria la invasién de determinada actividad que se juzga
proepia de una profesién por otra que se le supcnga dje-
na, conforme a los articulos 50 inciso b, de la Ley de Pro-
fesiones y 58 incisos a) é i) de su Reglamento. Asimismo,
la promocién inmediata debe versar sobre la formulacién
de reglamentos en que se especifiquen las actividades
propias de cada profesién.

Pero una reglamentacién rigurosa pecaria contra los
principios que hacen mds nobles las actividades del espi-
ritu, como son las libertades de pensar y de actuar en con-
secuencia, dentro de la técnica profesional y de la aplica-
cién de la ciencia.

G.A.O.
EL SUB-MUNDO DE LAS
CAVERNAS Y LOS
TERRORES
DIGESTIVOS.

Claudio Cevallos.

[Nacié el 2 de febrero de 1931,

1953. Proyecté, dirigi6 y realizé los primeros
murales publicos de la Replblica de El Sal-
vador en el Centro Obrero "Romero Alver-
gue”, con la colaboracién de Violeta Boni-
lla. (Cinco’'murales interiores ejecutados con
resinas pldsticas.)

1955. Proyecié, dirigi6 y ejecuté el mural del
monumento a la Revolucién salvadorefia, cor
la colaboracién de la pintora Violeta Boni-
lla. (Técnica mosaico de piedra. Altura 25
metros. Superlicie 425 metros.)

1957 Proyecté y dirigié la ejecucién de un
monumento al Quijote en un parque publico
de El Salvador. Ejecuts: Vicleta Bonilla.
1958 Realizé, con la colaboracién de Violeta
Bonilla, un mural en relieve de concreto para
el Palacio Presidencial de El Salvador

1857 y 1958. Fue profesor de la Escuela de
Arquitectura de El Salvador.

Desde 1962 trabaja en disefios de artesania
con madera.

Se me ha pedido opinar, dentro del marco de una en-
trevista, sobre la situacién del pintor en el medio en que
vive, de sus dificultades para realizar sus intenciones plds-
ticas, y del alcance de sus posibilidades econémico-pro-
ductivas.

Creo entender que el propésito especifico de estas en-
trevistas consiste en senalar los obstdculos objetivos con
los que tropieza el pintor en su afén comunicativo; pues
hay quienes hablan para no pintar, otros que pintan paro
no hablar, y algunos mds que, autonombréndose pintores
ni pintan ni hablan.

No es mi intencién teorizar —vale decir intelectuali-
zar— sobre los aspectos histéricos, filoséficos o sociolégi-
cos de la pintura como actividad pléstica; que no sola-
mente no desdefio, sino que, creo, tienen verdadero inte-
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rés tanto para el artista como para el espectador. Hasta
sugiero la conveniencia de considerar un tema mds: la si-
cologia de la impotencia creadora, o bien el de la necesi-
dad de imitacién en nuestras artes pldsticas para suplir a
la creacién artistica, es decir, del simulacro de la obra de
arte como manera de vivir o como justificacién vital, he-
chos bastante generalizados en nuestro medio, pero que
rebasan el marco que delimita mis impresiones.

Considero mds honesto referirme a mi propia experien-
cia en el medio, que generalizar mi propia situacién; asf
el propésito de esta charla se conseguiria, cuando menos
al concretar una situacién real, para que el lector obtenge
de ella lo que tenga de tipificable.

Cuando aludo al "medio”, quiero decir expresamente
el dmbito que hace posible la comunicacién del pintor
con el espectador, y més concretamente: los vehiculos que
proporcionan esta relacién. Estos son de dos clases: de pa-
trocinio oficial y privado. Los primeros tienen una finali-
dad cultural; los dltimos, lucrativa. Su forma es la de es-
pacics de exposicién o galerias, ya sean abiertos o en-
claustrados. En las galerias oficiales no estd vedado al
artista comerciar su produccién. En las galerias privadas
este comercio constituye su finalidad.

El artista se expresa por artefactos que, por ser sus-
ceptibles de adquisicién, no pueden sustraerse a la ley de
la oferta y la demanda. Si el artista no vende su produc-
cién debe resolver el problema de su subsistencia por me-
dios extra artisticos. Por esta razén, es lo mdas irecuente
que el artista, en un porcentaje abrumador, se vea preci-
sado a renunciar a su productividad en beneficio de la sa-
tisfaccién del imperativo de sus necesidades biolégicas,
convirtiéndose de posible artista en hombre frustrado. En
el mejor de los casos, el artista en esta situacién mengua
su productividad pldstica con todas las implicaciones que
esto significa, y se dedica a una actividad aledafia o fran- .
camente ajena, y del artista profesional que debiera ser
se convierte en aficionado a la pintura o pintor domingue-
ro.

La otra posibilidad de la disyuntiva es que venda sus
obras. De ocurrir este, queda condicionado o involucrado al
menos dentro de la ley antes mencionada, lo que signific:
que de un modo u otro ha de tener presentes a los com:
pradores. Bien sé que también en este caso hay quienes
hacen lo que les piden; asimismo hay algunos que venden
aunque no les pidan; otros, a quienes ni les piden ni ven-
den; y otros que nc venden aunque les pidan (son los me-
nos). Creo que la enumeracién puede sequir hasta el hos.
tigamiento.

El problema de la inadaptacién del artista en la so-
ciedad censiste en que el artista —daungque renuncie— noc
acaba por aceptar que para subsistir deba desligarse de
su actividad pldstica, de su finalidad cultural, como si és-
ta fuese ajena al hombre a quien se dirige y del hombre
de quien proviene. No entiende por qué debe fracturar lo
integridad de su persona, al dividir estiipidamente su ha-
cer, en hacer para sobrevivir y en hacer para vivir espiri-
tuaimente, culturalmente, socialmente.

Entonces ocurre lo que considera fatal, lo que apare-
ce como parcdcja desquiciante: el artista —un ser vital—
o se hace zopilote y vive de los cadaveres de las coleccio
nes particulares; o el artista —un ser vital— elige el sub-
mundc de las cavernas y los terrores digestivos, es decir,
prefiere la pardlisis mediata como modo de vida, sacrifi-
cando su dignidad humana; o devalia su hacer original
sometiéndose al capricho de la moda subestimando su
condicién crzadora. jAcasc no es posible conciliar la sa-
tisfaccién de las necesidades del ser biclégico del hombre
con las del ser espiritual del hombre, en el artista? (No
puede acaso el artista comer tres veces diarias, sin dejar
de ser artista, usar brocha electrénica y oprimir teclas
—pagaderas en abonos— para oir musica cuando le plaz-
ca, sin dejar de ser artista? A esta conciliacién a la gue
me he relerido, bien podria llamdrsele la conguista de las
ubres anheladas. Ahora bien, ¢cémo lograrlo?

Como condicién primera se requiere que’ el artista
alronte la realidad en la que vive; que se sepa inserto er.
ella y no ajeno a ella o distante de ella; que emplee su fa-
cultad creacdora no en distorsionarla, sino en aprovecharla
hasta sus limites; que no le busque mamas gratuitas al
Estado o a la Iglesia o algtin otro ente curioso. Que los
escultores olviden las estatuas y los pintores los .caballe-



tes. Que se percate de que el arte crece en las ciudades
y de que las ciudades crecen, y que este crecimiento re-
clama la presencia de todos los artistas pldsticos. La Uni-
ca solucién que yo vislumbro es la del arte conciliado con
la vida del hombre y la ciudad; arte vital y contempord-
neo: el arte urbanoe.

Resulta francamente imposible en un espacio tan li-
mitado como el de que disponemos, pretender plantear
una situacién como la que nos ocupa e intentar indicar el
vislumbramiento de alguna posible solucién. Sin embargo,
alléd vamos, a pesar del tratamiento esquemdtico y las po-
sibles omisiones.

Reconozcamos de una vez por todas que la arquitec-
tura nos envuelve, que la arquitectura en nuestro tiempo
es un requisito del paisgje. Que el lugar adonde vayamos
y los espacios por donde transitemos nos son proporciona-
dos por la arquitectura. Excepto el campo. Pero nosotros
no vivimos alli, sino los drboles.

Vale, pues, la pena aproximarnos a la arquitectura.
Palpar lo que de posibilidad tiene para nosotros. Natural-
merite que no me estoy refiriendo exclusivamente a la ha-
bitacién unifamiliar, aunque ella de por si es prédiga en
oportunidades, sino a la suma de elementos que constitu-
yen la arquitectura civil que conforma el ser de las ciudades
modernas, construidas de acuerdo a una planeacién pre-
via. Estoy hablando de urbanismo y, por lo tanto, de arte
urbano. El arte urbano debe anteponer los intereses colec-
tivos a los individuales, debe ser un arte social en el jus-
to sentido del término, no como lo entienden algunos ar-
tistas que hacen manifiestos, Ain no conozco una sola ex-
presién de esta indole. Lo que se ha dado es un intento fa-
llido; la llamada “integracién pldstica”.

Fue la frustrada panacea de unos privilegiados que
se dedicaron a hacer "fachadismo”, a anadir estampillas
de piedra o de pintura a ciertos muros, Lo hicieron por
adentre y por aluera. Tapizaron de arte las paredes. Algu-
nos asfixiaron ostentosamente la modesta arquitectura. Le-
vantaron inopinadamente monumentos, “esculturas inte-
gradas”. Fue una ingenua competencia entre artistas y ar-
quitectos; pero eso no es el arte urbemo: mdés bien fue una
experiencia histérica.

E] arte urbano implica una transformacién de los con-
ceptos. El arte urbano debe ser fundamentalmente un ar-
te utilitario. El arte urbane debe ser concebido por equipos
anénimos de trabgjo, no por individuos. Debe ser un arte
efectivamente piblico, debe pertenecer a la vida cotidiano
de los habitantes de las ciudades sin distincién de bolsi-
llos; no hay que ir a buscarlo a parte alguna porque debe
estar en todas partes: en los postes de iluminacién, en los
arriates de las carreteras, en las banquetas por las que
transitamos, en los camellones, en los anuncios luminosocs, en
los tanques de almacenamiento, en los semdforos, en las ca-
setas telefénicas, en las puertas; en fin, en todo aquello
que para manifestarse requiera del espacio. Pero no como
un muestrario caprichoso de formas audaces. Todo debe
ser planificado, regido por las normas del diseno indus-
trial; es decir, debe adecuarse la voluntad de forma a la
necesidad por satisfacer y al material por emplearse, con-
siderando que cada artefacto constituye solamente un ele-
mento, auténcmo y dependiente a la vez, de una totalidad
de la que forme parte.

Seria como una sola y gigantesca forma viva —por
contener al hombre— llena de maultiples intereses pldstico-
utilitarios, concebidos en su diversidad con un sentido uni-
tario, como respuesta légica a las necesidades biolégicas,
espirituales, estéticas, culturales y sociales del conglome-
rado humano; donde el crecimiento de la poblacién deter-
mine el crecimiento de la entidad pldsticosocial que pro-
pongo.

El crecimiento y desarrollo de las ciudades no son una
utcpia. Como no es utdpico el urbanismo ni el arte urbano.

En esta tarea estarian permansntemente empenados
los urbanistas, arquitectos, ingenieros, los constructores
que habitualmente edifican las ciudades y los artistas bi
y tridimensionales, disefiadores, artesanos y técnicos, que
habitualmente realizan por separado una labor nula o casi

nula.
Mientras el artista se considere a si misme como un

ser privilegiado por sus dotes sobrenaturales y sea un vul-
gar egdlatra, un aristdcrata pesimista y plahidero que se
dedica a cultivar su genialidad inoperante y a vivificar las

excelsas momias museogrdficas, no pasard nada. ]

Afortunadamente estos artistas son los menos y exis-
tirén siempre, padecen de eternidad. Ellos estén excluidos
de esta iniciativa. Me dirijo a los restantes, a los artistas
que encontramos en cualquier parte y cuyo cnhelo central
es ser ttiles, a aquellos que se "pasean” en la celebridad,
a los que tienen mds de constructores que de maniqui de
modas. A ellos les hablo.

C. C.

LA NUEVA
FORMACION DEL MUSICO.

Héctor Qt;intamr.

Nacié en la ciudad de México en el afio de
1936. Inicié sus estudios musicales en la
Escuela Superior Nocturna de Misica, ha-
biendo cursado la carrera de Piano con la
maestra Elizabeth Fuentes.

Durante los afios de 1953 a 1954 fue trom-
petista en la Banda de Musica del Estado
Mayor de la S.D.N., pasando después como
cornista de la misma Banda, llegando a ocu-
par el puesto de primer corno durante cua-
tro anos.

En el ano de 1960 ingresé al Taller de Com-
posicién bajo la direccién del maestro Car-
los Chévez, v desde el mes de abril del afio
de 1963 tiene el cargo de ayudante del maes-
tro Chdvez en el Taller.

Algunas de sus obras son: 3 Preludios y 3
Sonatas para Piano, un Cuarteto para Cuer-
das, un Sexteto para Alientes, Invencién para
Clarinete y Piano, ocho Canciones, 2 Sinio-
nias, un Poema Sinténico, ete.

Antes de hablar de campos de accién para un compo-
sitor, creo que lo mdas adecuado seria enfocar el problema
de su formacién. Los estudios que realize un compositor se-
rdn de vital importancia, ya que las experiencias adquiri-
das durante los mismos serdn fundamentales para su obra.

Mientras mds preparacién y experiencia tenga un in-
dividuo (hablo de un individuo con talento) mejor serd su
obra, y, légicamente, su campo de accién mds amplio.

Por eso considero importante hablar de un organismo
que en mi concepto cumple la funcién de dar al aspirante
a compositor una preparacién bastante completa.

En el afio de 1960 se inicié una nueva etapa en la
educaciéon musical de México. La Sria. de Educacién cred
el Taller de Compesicién Musical del Conservatorio Nacio-
nal de Musica. Dicho organismo vino a significar la im-
plantacién de un sistema totalmente nuevo en la ensenan-
za de la compesicién, ideado y planificado por el maestre
Carlos Chavez.

Con el convencimiento de que la tnica forma que un
individuo tiene de desarrollar su inventiva musical es con
el ejercicio constante de la misma, el Taller estd organiza-
do en este sentido, de tal modo que hace factible que, en
relativamente poco tiempo, se logren resultados altamen-
te satisfactorios.

El Taller tiene por finalidad dar al alumno una infor-
macién histérico-musical que le permita desarrollar al ma&-
ximo su capcacidad creadora; esto se logra mediante el
andlisis profundo e imitacién de las partituras de los gran-
des maestros. "Nada nuevo podemos decir hoy (afirma el
maestro Chdévez), si no sabemos bien todo lo nuevo que
se dijo antes: el conocimiento del pasado es la primera
condicién para ser capaces de inventar nuevas expresio-
nes, que no son otra cosa que pequefas nuevas adiciones
al gran fondo de la cultura. Por Gltimo, esperamos del ar-
tista creador una calidad estilistica personal a la vez de-
purada y de altura. Estilo. Estilo propio. Propio, pero que
sblo puede obtenerse —otra vez— mediante la acumula-
cién de experiencias especiales (en este caso musicales)
en escala histérica universal. El estilo propio de una per-
sona no es sino su propia versién de la experiencia huma-
na que haya podido asimilar”.

En el afio de 1963 se dié por terminado el estudio de
Homofonia (siglo XVIII a fines del XIX), en el cual se estu-
dié6 a Mozart, Beethoven, Schubert, Brahms, Wagner y



Strauss, y que tuvo una duracién de cuatro afos.

Las bases pedagégicas son: El alumno deberd compo-
ner una obra sobre el esquema, arménico, motivico, temda-
tico y formal de las partituras que se analizan; de esta ma-
nera ejercita al méximo su imaginacién melédica; y lo
mds imporiante es que se enfrenta al problema de la com-
posicién "desde” y no “ante” las partituras de los grandes
maestros. ¢

Se podria objetar que con este sistema el alumno se
despersonaliza. Mas la préctica ha demostrado todo lo
contrario. Hasta el presente, se han escrito en el Taller 19
sonatas mozartianas, 5 cuartetos beethovenianos, 40 can-
cicnes schubertianas, etc., sobre los mismos modelos ar-
ménicos, motivicos, temdticos y formales,y no hay dos tra-
bajos parecidos entre si ni a los originales. ¢Podria haber
mejor respuesta? Los hechos hablan.

Como se comprenderd, al cabo de cuatro anos de es-
ta rigurosa disciplina, el alumno adquiere un dominio del
oficio (técnica) que dificilmente obtendria con los medios
:;lcxbituales en tan poco tiempo y de una manera tan com-

eta.

Todo este programa se ha peodido realizar en su as-
pecto material gracias al apoyo de la Secretaria de Edu-
cacién, ya que el alumno cuenta con los medios necesa-
rios para poder dedicarse al estudio de la composicién
cuatro horas diarias, durante todo el ano: una beca deco-
rosa, un salén de estudio individual y la valiosa coopera-
cién de instrumentistas de primera categoria.

Como se verd, el medio de trabajo es idéneo. Y, vien-
do el resultado positive del sistema, uno se pregunta: ¢(No
seria posible establecer el mismo sistema, no sélo en el as-
pecto artistico, sino en el cientifico?

México necesitc acelerar su progreso. Y lo logrard en
la medida en que sus hombres con talento se desarrollen
a su mdxima capacidad sobre las bases de planes de es-
tudios adecuados y la dedicacién constante de su esluer-
zo al logro de la meta deseada. ¢De qué sirve el talento si
se pierde en la divagacién mds absoluta?

Las ensenanzas que nos han heredado los grandes
maestros estdn en su obra misma, la cual sélo pudo haber-
se realizado con la dedicacién de toda una vida a lo que
para un creador debe ser fundamental: Su Obra.

Asf, pues, el Taller ha venido a representar un pdso
muy importante para la formacién de un compositor, ya
que se sigue con toda humildad el ejemplo de aquellos
hombres que nos han legado el tesoro incalculable de su
arte.

H.Q.

SOLDADO, ALCAHUETE,
BUROCRATA, ADIVINO...
...TODO

CON TAL DE ESCRIBIR.

Luis Rius.

Nacié en Tarancén, Espana, en 1930. Desde
1939 vive en México.

Maestria y Doctorado en Letras por la UNAM.
Fue fundador de la Escuela de Filosolia y
Letras de la Universidad de Guanajuato.
Actualmente es Profesor de Tiempo Completo
de la Facultad de Filosolia y Letras de la
UNAM.

Fundé y dirigié dos revistas literarias: Cla-
vileo (1949) y Segrel (1950).

Autor de dos libros de poesia: Canciones de
Vela (1951) y Cancioties de Ausencia (1954),
de un libro de critica literaria: “Los grandes
textos de la Literatura en las eda-
des Media y de Oro”, que en breve editara
la empresa Colliers Book: y de varios estudios
literarios no recogidos en libro
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Que el escritor (me refiero al poeta, al novelista, al
dramaturgo, al ensayista) no puede vivir de lo que escri-
be —mejor dicho: de lo que le interesa escribir— es una
realidad, no sélo ern México, sino, por lo menos, en todos
los paises hispdnicos (incluyendo, desde luego, a Espana).
y, ademds, una realidad de siempre. Cervantes tuvo que
ser soldado y aleabalero; Lope de Vega, soldado también
alguna vez, y ctras muchas tercero en los amorios de cier-
tos potentados de su tiempo: alcahuete, en una palabra;
Torres Villarroel, de todo: catedrdtico de Salamanca, tore-
ro y adivino; Bécquer, burécrata; Ledén Felipe, boticario y
cémico de la legua, profesores, en nuestro tiempo, muchi-
simos —alguncs ni de literatura: de fisica, de inglés, 'de
gimnasia; Ociavio Paz, José Luis Martinez y ofros, diplo-
mdticos (ése es un modus vivendi bastante socorrido del
escritor mexicano: Icaza, Amado Nervo, etc.); Torres Bo-
det, ministro; Arreola y Rullo, burécratas ahora; antes, el
uno, fotégrafo, el otro, vendedor de estufas de cocina. Ni
los mds fecundos, como Max Aub, pueden, ya no vivir, ni
malvivir siquiera de lo que escriben.

Y aqui, aunque parezca raro, surge la primera pre-
gunta: ¢per fortuna o por desgracia? Y si de primer inten-
to la respuesta parece clara, sobre todo si responde al-
guien, como yo, afectado por esa situacién, los pros y los
contras de esa cuestién, analizados con detenimiento, po-
drian discutirse —se han discutido mil veces— hasta el bi-
zantinismo.

Pensar que eso ocurre por desgracia puede tener, pa-
ra el que asi 1o piensa, un aspecto positivo: le incitard, tal
vez, a luchar para que algin dia se remedie ese estado de
cosas; pero tiene olro muy negativo: le crillard quiza al
desengafio, a la amargura, puesto que esa es la realidad
en la que estd inmerso, y no otra.

Claro que esa circunstancia depende fundamental-
mente de la situacién econdémica de nuestros paises, tan
precaria. Al poeta, al novelista, al dramaturgo, al ensayis-
a, cuando se les paga por publicarles lo que escriben, se
les paga muy pocn. De esa precaria economia nacional
depende también —y esto es mucho mds grave— que el
nivel de educacién popular sea bajisimo, y, en consecuen-
cia, que no haya un pablico lector lo suficientemente am-
plio para sostener econémicamente al escritor.

Este no tiene ni ha tenido nunca mds remedio que tra-
bajar en otras cosas, ademds de hacerle en su obra, o go-
zar de un mecenazgo. Pero lcs mecenas, con el adveni-
miento de la burguesia al poder, se acabaron casi del to-
do. TCulpable del lin de esa institucién lo fue, en parte, la
naturaleza misma del burgués, menos generosa y sensible
a cosas del espiritu que la de los nobles; pero también el
escritor tuvo en parte la culpa de ese acabamiento, ya que
le 'dio ror despreciar al burgués econémicamente triunta-
dor y reirse de él muy ostensiblemente. Si a los escritores
modernos les hubiese importado un comino dedicar de
cuando en cuando versos laudatorios a los Ford y a los
Rocketeller, que era lo mismo que le importaba a Lope de-
dicdrseles al duque de Sessa, y a Quevedo al de Osuna,
con tal de poder seguir escribiendo a costa de ellos, tal
vez el mecenazgo particular subsistiria. Pero esto pasé a
considerarse indecente —o para usar términos mds ad
hoc: oprobioso, vejatorio, indigno. Eso ocurrié ya, vy la-
mentarse de ello resultaria intil y, lo que es peor. sos-
pechoso.

A lo que se aspira ahcra es a un mecenazgo del Es-
tado. Pero el precio del mecenazgo ya se sabe cudl es. Esc
es légico. Y mds ain en este caso, porque al fin y al cabe
individuos masoquistas los hay, pero gobiernos que lo
sean es dificil dar con ellos

Por lo que se refiere a la escasa proyeccion de la obro
del escritcr en el pueblo -otro problema muy complicade
y muy discutido en nuestra época-- ¢reo que existen mu-
chas facetas que considerar a este propdsito

Una de ellas es que resulta totalmente irreal hablar
de esto colocdndose en el planc del 'deber ser’”, y decir,
por ejemplo: "El escritor tiene que ocuparse de temas so-
ciales, o bien: tiene que usar el lenguaje que se habla en
la calle”; o decir lo centrario: “El artista debe dirigirse a
esa mir.oria cuya sensibilidad se halla préxima a la suya”
Ese es un afédn normativo, preceptivo, como otro cualquie-
ra, Y las normas que pretenden tener un valor universal y
Gbsoluto en arte son falsas. Cada obra de arte resgonde a
sus propias normas, que la critica debe deducir de la obra
misma ya realizada, y que sélo resultan vdlidas para ella,
sin que puedan extenderse a otras.
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Y lo real es que hay escritores cuyo mundo poético
es, por cien motivos, minoritario (no tienen otro, les pese o
no a ellos mismos y a la ¢ritica); y hay escritores cuya voz
les nace con acento mayoritario y popular (tampoco tie-
nen otra en muchos casos, o sea que exigirsela es perder
el tiempo). Y en uno y otro casos el logro: artistico puede
darse, se da indudablemente. Eso es lo importante. La pro-
yeccién minoritaria o mayoritaria de una obra de arte es,
ademds, intercambiable al correr del tiempo; ambas pue-
den pasar a ser en este sentido lo contrario de lo que ori-
ginalmente fueron.

Otro aspecto que, dentro del mismo problema, habria
que aclarar es lo que entendemos por literatura y poesia
"social”’, o mds concretamente, por escritor o poeta “so-
cial’. Sentado ya que —para mi— ese adjetivo “social”’
no implica un juicio de valor referido a los poetas
(no son por ello intrinsecamente mejores o peores poetas
que los no ''sociales”), creo también que en nuestro tiem-
po frecuentemente se aplica mal, atendiendo mds a la in-
tencién del autor que a la verdadera proyeccién de una
obra en la sociedad. Y pasa que a muchos poetas llama-
dos “scciales” porque su temdtica sé refiere a asuntos his-
téricos nacionales o internacionales vigentes o porque de-
sean expresar mediante sus versos ideas politicas, no los
lee apenas la gente. ;Cémo es posible, pues, considerar-
los "sociales”? Yo creo que las denominaciones de este ti-
po deben responder, mds que a la intencién declarada o
no por el autor, al efecto y alcance real que tiene su obra.
Por lo que sus autores declaran, el Libro de buen amor y
La Celestina tienen el propédsito de ahuyentar a la gente
del ejercicio del amor carnal; pero como no se sabe que
a ningin lector le haya producide ese efecto su lectura,
¢no ‘seria ridiculo —aunque algin critico lo haya hecho
alguna vez— clasificarlos entre los libros moralizadores o
diddcticos? ¢Quién ejerce mayoer influencia en el publico,
Garcia Lorca (que apenas si en el Romance de la guardia
civil y en un par de poemas mds alude vagamente a un
asunto pclitico) o Gabriel Celaya —para poner un ejemplo
de otro pceta espanol de obra ya casi hecha? El término
"social” resulta demasiado anbiguo porque —como hemos
visto— puede entenderse por lo menos de dos maneras dis-
tintas. A los poetas que prefieren temas politicas y sociales
para su poesia convendria designarlos con otros adietivos,
que en otras épocas se usaban, y que son mds precisos:
poetas “civicos”, por eiemplo.

Para tratar estos problemas que CALLI vuelve ahora
a airear —lo cual me parece muy interesante— la prime-
ra cosa que habria que ir buscando entre todos, a través
de las respuestas de las personas consultadas— y ya sola-
mente esto es complicado, dificil— es la manera de plan-
tearlos bien, con claridad, cen buena fe. L.R:

HUBE DE “PACTAR”
UN SALUDABLE 10%.

J. de Jesis Fonseca.

Nacié en la ciudad de México en 1934,
Maestria en Psicologia (1959) en la Facultad
de Filosofia y Letras.

Doctorado en Psicologia Social (1961) en la
misma facultad.

Pasante académico.

1957. Primera Exposicién Individual de QObra
Paisajistica. Ciudad de Puebla.

1959. Segunda Exposicién Individual en lo
Galeria Chapultepec del INBA. :

1959. Participante del Primer Salén Nacional,
er el Museo de Arte Moderno del Instituto
Nacional de Bellas Artes.

1958 g 1963. Participante, por concurso de
seleccién, en 10 exposiciones colectivas del”
Instituto Nacional de Bellas Artes, en varias
de sus galerias.

1959-1963. Miembro del cuerpo bdsico de Pro-
fesores del "Curso Vivo de Historia de las
Artes Plasticas en México”, UN.AM,

Director de Sicologia Sanitaria del Distrito Sa-
nitario, V. SS.A

Profesor de Psicologia y Légica en la UN.AM,

Raramente se interroga al artista pintor sobre topicos
de su vida profesional, y cuando se hace, lo anecdético
surge como motivo principal. Tal vez por eso me ha sor-
prendido y entusiasmado tanto la idea de los encargados
de la redaccién de “Calli”, que se han propuesto ver al
pintor como un trabajador con- sus problemas. Agradezco
haber sido elegido.

De los medios de produccién.

. Si bien el pintor es un tipo de profesién liberal, lo que
supone que él mismo es empresa, no tiene, ni con mucho,
el control de lcs medios de produccién que le son necesa-
rios. Tanto el instrumental técnico como la materia prima
(medios de produccién) escapan al manejo voluntario del
artista y falsean muchas veces la obra (produccién).

Estos recursos para producir estén controlados por un
monopolio de fabricantes y distribuidores de los que es ne-
cesario depender, sin que reglamentos o ley algunos ri-
jan la relacién. Las casas fabricantes de material pictérico
(colorantes elaborados, medios, vehiculos, etc.), si por unc




parte abrevian al artista procesos de elaboracién compli-
-cada, por otra parte le provocan incertidumbre, ya que,
como ccnsumidor, lo reducen a tener que aceptar varian-
tes de alta calidad, haciendo que sélo tengan acceso a
ellos los artistas con poder econémico y los "clientes”. La
venta de "trastienda’” es la mds productiva en México.

La produccién de material artistico en nuestro pais se
reduce a unos cuantos ensayos, pese a la posibilidad que
existe de fabricarse casi todo. El organismo gubernamen-
tal encargade de las Bellas Artes mexicanas, nunca ha mo-
vido un solo dedo para que se llegue a controlar la cali-
dad y los costos de los materiales importados; y lo mds
grave, ni por encanto se le ha ocurrido promover la indus-
trializacién de estos elementos, interesando al capital na-
cional por los conductos adecuados.

De los recursos mostrativos.

El proceso Produccién-Mostracién se encuentra interfe-
rido. Existen legiones de pintores “no consagrados” que
raramente exhiben su obra al pablico dentro del cual es-
tdn latentes las deinandas pdra adquirir, ¥ que son fuen-
tes deingreso econémico. i

En efecto, las tres posibilidades de exhibir que exis-
ten tienen ‘caracteristicas tales, que todo hacen menos fa-
wvorecer la mostracién de la obra y el desarrollo del artis-
tar. ,
La primera posibilidad son las galerias oficiales, que
operan teéricamente sobre la base de estudio de la solici-
tud para exhibir y por riguroso turno. Lo cierto es que son
pequenias fnsulas en las que el “gobernante” ‘decide por
la recomendacién o la coercién o la simpatia o la publici-
dad, independientemente, por supuesto, de las calidades
de la obra, Periédicamente estas galerias se lavan las ma-
ncs de la responsabilidad que tienen de promover artis-
tas, haciendo exposiciones masivas a las que denominan
“colectivas”. Lo anterior es vdlido para las promociones
internacionales.

La segunda posibilidad estd en las salas particulares.
Estas se manejan como negocio; por tal razén estdn pen-
sadas para una élite con suficiente poder adquisitivo y de
ninguna manera para el publico en general. El profesio-
nal que pretenda mostrarse en estos sitios, ha de pagar al-
quiler, coctel de inauguracién y un "modesto” treinta y
tres por ciento sobre venta de obra. Tasi siempre estos
gastos se compensan cumentando el precio de la obra,
motive que hace que se venda menos y que al final resul-
te que se salié.a mano, en el mejor de los casos. Raramen-
te los profesionales nos lanzamos‘a estas salas, excepto
cuando se nos “indulta” por medio de invitacién hecha
por el promotor. '

Algunos. artistas muestran a consignacién en estas sa-
las; pero esto significa que han de estar moviendo las
obras de lugar én lugar hasta encontrar comprador, y que
en la mayoria de los:casos los establecimientos competido-
res se nieguen a recibir obra que ha estado con anteriori-
dad en otra sala. Por tal razén, muchos artistas se entre-
gan materialmente a una sola galeria, alentados por la es-
peranza de periédicas ventas y con el compromiso impli-
cito de no mostrarse en otras partes.

La tercera posibilidad es lanzarse a la via publica o
mostrar en el propio estudio. Baste pensar el desamparo
de la obra ante las condiciones climatéricas y el traer y
llevar, para que se descarte como eficaz la exhibicién ca-
llejera. Con respecto a mostrar en el estudio, hemos de
senalar que, aunque la venta ahf es mds directa, los es-
pectadores son escasos.

De los recursos publicitarios.

Excepto ' los programas radiofénicos y televisados
del Curso Vivo de Historia del Arte en México de la
UNAM, lo que escuchamos, vemos o leemos, son crénicas
que no llegan a la categoria de critica de arte.

Los cronistas de arte van desde la incapacidad sen-
soperceptiva visual de la sefiora Nelken, hasta la enfer-
miza violencia de Antonio Rodrigues, involucrando entre
elles a: Crespo de la Serna, Enrique Gual, Julio Gonzdlez
Tejada, Raquel Tibol, Elena Poniatowska y ofros.

Estos cronistas a veces escriben libros de arte, que
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en ocasiones son producto de alianzas con el Instituto de
Investigaciones Estéticas de la UNAM. Ejemplo del enjun-
diosc modo de investigar de esta gente, lo da Crespo
de la Serna en su libro: Pintores y Escultores Italianos de
los siglos XII al XV, en cuya pdgina 103, a propdsito del
Cclleoni de Verrochio, copia textualmente lo que Pijoan,
en la pdgina 335 del volumen XII de su Summa Artis.
dice que Venturi expresé de la obra. La impreparacién,
la falta de sanidad mental y la pirateria, rigen la cré-
nica de arte que consagra, desprestigia o destruye con
toda impunidad a los artistas. En medio de esto, el Ins-
tituto de Invesigaciones Estéticas, que debiera hacer cri-
tica, se muestra anquilosado en su academismo del pa-
sado.

De las defensas del profesional.

En nuestro medio, no basta producir arte; hay que

saber colocar el arte. La proteccién de algin politico o
de un capialista; y mds que esto, el agregarse a un
grupo, son la clave para las galerias, los concursos, las
ventas y los contratos. Muchas de las “corrientes” de
arté en México, son mds defensa para subsisir que idea-
les estéticos a sostener.
_ Las defensas que hay que desplegar son miltiples.
En 1959, fue necesario que “pactara” un saludable 10 %
sobre venta de obra, para que me permitieran exponer en
la galeria Chapultepec, que es un establecimiento gratui-
to del INBA.

En el afio de 1962, el Instituto de Bellas Artes convocd
a los pintores profesionales para que formdramos la rama
mexicana de la Sociedad Internacional de Pintores Profe-
sicnales. Esta, que debiera ser la oportunidad de defensa
mds sbélida, se convirtié en circo de reyertas entre los gru-
pos existentes, a grado tal, que mientras se hablaba de
estatutos, Orozco Rivera pedia libertad para Siqueiros, y
cuando se traté de dilucidar qué se iba a entender por
PROFESIONAL, la pintora Fany Ravel, inconsciente del
problema, propuso la peregrina idea de que profesional es
todo aquel conocido per los demds con tal. La organiza-
cién de la sociedad murié en manos de O'gorman, Guati
Rojo y otros.

Los pintores profesionales tenemos un problema. Pa-
gamos impuestos al estado; y el estado (INBA) desconoce
nuestros problemas profesionales.

J.de ].F.

LA ESCULTURA-OBJETO
REPRESENTATIVA

O ABSTRACTA

YA NO INTERESA

Mathias Goeritz.

Nacié en 1915, en Danzig. Estudios de dibujo,
pintura e historia del arte en Berlin, Basilea
y Parfs. Doctorado en Filosofia.
Durante la Segunda Guerra Mundial vivié
en Marruecos, y después en Espana, donde
—inspirado por el arte de las cuevas prehis-
téricas— fundé la ESCUELA DE ALTAMIRA
(1948), un movimiento que tuve una gran
inlluencia en el mundo artistico espanol.
En 1949 fue invitado por la Universidad de
Guadalajara a venir a México. Desde enton-
ces trabaja también como escultor.
Actualmente es profesor de la UNAM (Jefe
de los Talleres de “Educacién Visual”, ern
la Escuela Nacional de Arquitectura) y de
la Universidad Ibero-americana.
Ha publicado libros y ensayos sobre dife-
rentes temas de arte. (Véase la "Bibliogra-
_ _ fia" del libro de Olivia Ziniga sobre la obra
de MG — Edit Intercontinental, México,
1963.)
Como pintor y escultor ha hecho exposicio-
nes en varias partes del mundo; ha ilustrado
libros y realizado decoraciones murales y
esculturas monumentales.
En los meses de enero y lebrero de este
afo, una exposicién retrospectiva de su obra
se realizé en Nueva York (Byron-Gallery).
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Un gran Arte, sin meta elevada, no ha existido en nin-
guna de las culturas del pasado, sino que es un invento,
o —mejor dicho— una presuncién de los tiempos moder-
nos. Aquel ARTE MAYOR que se admira en las pirdmi-
des, templos, catedrales o palacios, o cuya pedaceria des-
plazada se encuentra en los museos, en las casas y en el
comercio artistico, nacié bajo los directos o indirectos in-
flujos de la metatisica. Como el artista de la actualidad no
parece ser capaz de realizar este tipo de ARTE —por falta
de fe en las energias de la cmnipotencia de Dios—, le que-
dan tres alternativas fundamentales: refugiarse en el yo
¥ en la autosuficiericia —convertir el arte en un medio de
propaganda retérico— o coordinar la creatividad artistica
con las demandas materiales y espirituales de la nueva ¥
agitada vida moderna.

Todavia hace relativamente pocos afios, crei que la
escultura, como forma de arte, se podia salvar hasta cier-
to punto del dilema en el cual ha caido el arte de la pin-
tura de nuestros dias. Después de la revolucién lanzada
por los expresionistas abstractos neoyorquines, en la cual la
pintura fue convertida en la accién espontdnea y violenta
de unos individuos aislados, la légica reaccién tenia que
ser el "monocromo”, o seq, la pintura del cero, de la nadg,
del silencio, que se expresa a través del lienzo uniforme
Y anénimo pintade de un solo color —o la pared mis-
ma—. El romanticismo de los tachistas europeos no es, en
el fondo, otra cosa que un paso atrds, es decir, la caida
en un nuevo esteticismo; mientras el neo-dadaismo de
ultima hora que se lanzd a la introduccién de toda clase
de materiales y objetos en el "cuadro”, no significa mas
que otro intento fallido (aunque honesto y quiz& valioso)
de encontrar la "salida del callején”. Su mdximo inconve-
niente es que le falta la fuerza andrquica y convincente
de su admirable antecesor, el dadaismo.

Si la pintura como arte ya habia perdido su funcién
espiritual, llevando una existencia de arte menor realizade
por intelectuales para intelectuales —para !lona. miuseos
y gdlerias o deccrar espacios sobre las chimeneas --, la
escultura me parecia mds afortunada por tener un signifi-
cado diferente y una relacién mdas directa con el publico.
Sin embargo, ciando veo cémo —tanto el puablica como
el artista— siguen entendiendo la tarea del escuiter, reco-
nozco que el peligro de caer en la vulgaridad muscclégi-
ca es la misma. )

¢En qué consiste la escultura?

Si la pintura ha sido definida como el “juego armonio-
so de cclores y lformas planas sobre una superficie”, la
escultura serd el juego armonioso (y expresivo) de formas
volumétricas en el espacio Se sobrentiende que para
que la pintura o la escultura se conviertan en “arte”, falta
el indefinible soplo del genio humano que elige y coordi-
na los “juegos” mencionados, y que, en el pasado, obede-
cid a las leyes d= una funcién esoiritual que al artista le
impone la sociedad en gue vive.

Comgparada con la escultura de las culturas del pasa-
do. que altamente cumplia con aquella funcién, la que hoy
se considera como arte, generalmente no persigue otro fin
que e! deleite estético de un grupo reducido de conocedo-
res. Lleva en si muchas ideas formales novedosas que lle-
gan a influir en el disefio moderno; perc esencialmente se
reduce —como la pintura— a expresiones individualistas,
sin resonancias profundas entre el gran publico.

Ahora bien, si se comprende por escultura toda clase
de volimenes creados por el hombre actual, ante todo los
extra-artisticos, se encuentra una serie de novedosos acier-
tos y logros pldsticos que parecen superar al llamado “arte”
del escultor-artista. Al reconocer este hecho, comenzamos a
apreciar una mayor calidad y riqueza formal allf donde

menos interviene la conciencia del arte y del artista, o seq,
al convertirse la escultura en aeroplano, mdquina u obje-
to del uso diario.

Este tipo de escultura al servicio del hombre, parece
significar la "'salida del calléjén” para muchos escultores
serios y talentosos de la actualidad que quieren establecer
nuevamente una comunicacién con el mundo que les ro-
dea. Pero el camino para alcanzarla es dificil, puesto que
no alberga ni la vanidad del artista como mensgjero filo-
séfico, ni la gloria del artista egocénirico y desadaptado,
ni la vida atractiva y romdntica del "bchemio” incompren-
dido. Significa SERVICIO y SUBORDINACION —pero a la
vez, una labor productiva que conduce hacia un futuro
CONSTRUCTIVO.

Por otra parte, al aceptar esta amplia definicién de la
escultura, tendrd uno que rechazar mdés del noventa por
por ciento de lo que se presenta actualmente como tal. Y,
en efecto: hacer estatuas académicas o vanguardistas,
composiciones graciosas, bibelots u otro tipo de escultura-
objeto (representativo o abstracto), ya no interesa mds que
para la educacién y el goce de nuestros intelectuales.

Sélo cuando la egolatria artistica del esculior desapa-
rezca y éste vuelva a rezar pldsticamente, el antigue ARTE
MAYOR escultérico podrd renacer. Razén y sensibilidad no
bastan para hacer gran Arte. (A veces tengo la deprimen-
te sensacién de que para llegar a él hace falta otra horri-
ble guerra, quizd atémica).

A pesar de la grave crisis espiritual de nuestra épocq,
los historiadores del arte, musedgratos y criticos, por suer-
te, no han podido separar la escultura de la arquitectura,
puesto que ambas pertenecen a la misma “tercera dimen-
sién”. No pienso tanto en aquellos bibelots monumentales
que adornan los edificios o plazas y que, equivocadamen-
te, se consideran como testigos de la nueva "Integracién’’;
sino pienso en la arquitectura misma. En el momento que
el arquitecto empieza a componer una obra siguiendo ra-
zones extra-"funcionales”, se convierte en escultor. (Los
mds sensibles arquitectos tienen que ser, en el fondo, tam-
bién grgndes escultores —Le Corbusier, Mies van der Rohe,
Frank Lloyd Wright, Philip Johnson. Todavia no sé si Luis
Barragdn, amigo personal desde hace 15 afios, es mds es-
cultor o mds arquitecto. Ademds: |qué importa!).

En ninguna d= las grandes obras arquitecténicas que
he conocido, el antes mencionado “juego armonioso de los
volimenes” se somete estrictamente a una funcién mate-
rial, sino que obedece a inquietudes condicionadas por la
FUNCION ESPIRITUAL. Es decir: en todas las grandes épo-
cas del arte, arquitecto y escultor, si no eran la misma per-
sona, trabajaban armonicsamente juntos —desde el princi-
pio. ¢(Por qué, de repente, ésto ya no debe ser asi?

Creo que la mds perfecta “Integracién”, hoy en dia, se
presenta alli donde nadie pregunta si este o aquel detalle
es el resultado de una intervencién del escultor, o si es par-
te del disefio arquitecténico.

Hace todavia pocos afics, el arquitecto del llamado
“"Funcionalismo” crefa no deber tomar en cuenta los valo-
res de la escultura; y el escultor, por su lado, menosprecia-
ba al arquitecto por considerarlo servidor de un "arte im-
puro”. Afortunadamente parece que este absurdo divorcio
tiende a desaparecer. Visto desde cercq, ni tan impuro re
sulta el arquitecto, ni tan puro el artista.

jEsperemos que los resultados que nacerdn de esta
nueva unién estén ¢ la altura de los del pasado!



LA
NUEVA ARQUITECTURA

NORTEAMERICANA:

LA OBRA DE CRAIG
ELLWOOD.
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Ofrecemos en esta edicién la
obra de Craig Elwood, que se ha
destacado notablemente dentro
del hacer arquitecténico nortea-
mericano en afios recientes — de
1958 a la fecha — y que puede
servir de parangén o termémetro
para valorar la joven arquitectu-
ra de los Estados Unidos de Nor-
teamérica. Hemos preferido mos-
trar ampliamente la obra de un
solo autor joven, que dar la con-
sabida visién panordmica, la cual
corre el riesgo de ser injusta, por
demasiado superficial. Asi, en
cambio, pensamos dar un servicio
al lector difundiendo una obra
en profundidad y en extension.

CALLI

LITTON INDUSTRIES

9-1-63

LUBBOCK TEXAS
CRAIG ELLWOOD ASSOCIATES

Craig Ellwoody
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LA
MAQUINA Y

LA
ARQUITECTURA.

Craig Ellwood.

La capilla en Ronchamp es una profunda expresién de
rebelién contra la construccién mecanizada. Ella ha senta-
do un precedente. Entre nosotros ya existen numerosos seu-
do-Renchamps: intentos racionales en favor del muro de sos-
tén y de la necesidad de una nueva expresién pldstica.

El renacimiento de la persiana artistica o de artesania
simboliza la necesidad de la decoracién, y es la reaccién
légica contra el muro de cortina maquinado, exasperante,
mondtonamente repetitivo, y con frecuencia de disefio po-
bre.

La integridad de los cascarones originales de ferro-con-
creto se ha perdido, en nuestro intenso deseo de aparecer
entre los primeros en aplicar estas excitantes formas abo-
vedadas, plegadizas o doblemente combadas; formas que
repudian la construccién mecanizada y cuya construccién
requiere métodos incompatibles con aquélla.

Les claros ejemplos de nuestras frustraciones son mu-
ches. Pero ¢podemos nosotros, con nuestra economia meca-
nizada, justificar verdaderamente una arquitectura artisti-
ca? No lo creo.

La mecanizacién estd aqui y nosotros hemos contribui-
do a promulgarla; e! artesano ha desaparecido y nosotros
hemos ayudado a extinguirlo. Nuestra economia prescribe
que los productos de lu fabricacién mecanizada y los pro-
cedimientos mecdnicos sean la esencia de nuestras cons-
truccicnes. No podemos ahora regresar al muro de sostén y
a métodcs manuales. Tampoco podemos negar el valor del
acero y de la armadura estructural.

Sin embargo, la construccién per medio de trabes re-
cubiertas con papel tapiz, con paredes de vidrio y ldminas
metdlicas coloreadas no es necesariamente el modus ope-
randi. La escultural textura y resistencia del pldstico refor-
zado con fibras es ya evidente, y este material puede ser
abovedado, plegado y doblemente combado por medio de
magquinaria. Nuestras persianas perforadas pueden y deben
ser de metales compatibles, moldeados y estampados,
o bien de concreto u otros materiales sintéticos. Los
marcos espaciados, de metales ligeros y estructuras ten-
sionadas han empezado a probar su inmensa potenciali-
dad, y hemos empezado a ver los recientes y alentadores
resultadcs del concreto pre-esforzado mecdnicamente.

En otros tiempos fuimos impresionados por el pabellén
en Barcelona, las casas de la llanura Wisconsin y la villa
en Poissy. Pero en cada una habia una claridad cristalina
intrinseca, cada una expresaba precisa y poéticamente
ura calificacién del espacio en relacién al tiempo y a su
finalidad.

De alguna manera nos parece posible a nosotros crear
una argquitectura que no necesita racionalizacién. Ung ar-
quitectura que espiritualmente trasciende las limitaciones
prosaicas, ha empezado a ser impuesta aparentemente
por la maquina. Una arquitectura que nos ofrece placeres
estéticcs y econdmices. Pera ésta no se producird median-
te aplicaciones reservadas de las construcciones de adobe
de lcs pueblos indigenas, ni de las paredes blancas de
tracerias simuladas con piedras arabescas talladas a ma-
no. Ni tampoco mediante el ferro-concreto tormado ma-
nualmente.

Creo que es tiempo de detenernos a reexaminar nues-
tras motivaciones recientes. Y bien puede ser aun tiempo
de evaluar las motivaciones de la mdquina. Ahi podria-
mos encontrar el camino hacia una arquitectura califica-
da propi{]mente Y con un signific:ldo verdadero.

HUNT RESIDENCE

Planta de la casa Hunt. 1. Garage: 2. Mue-
lle y puente: 3. Muelle de entrada: 4. Re-
cdmara mayor; 5. Recdmara; 6. Vestibulo;
7. Terraza interior: 8. Escaleras y platafor-
ma; 9. Baio: 10. Estancia: 11. Comedor:
12. Cocina: 13. Terraza sobre el mar.

Terraza interior,
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LA CASA HUNT.

Arquitecto: Craig Elwood y Asociados.
Propietarios: Elizabeth A. y Victor M. Hunt.
Malibu, California.

Esta es una casa de verano ubicada sobre la costa del
océano Pacifico, en Malibu, lugar situado al noroeste de
Los Angeles, California;, y muy cercano a dicha ciudad.

La solucién standard para un lugar costero de este ti-
po es construir cimientos con trabes de capitel y de pilota-
je separados para la casa y el garage; luego construir los
edificios convencionales, extendiendo las viguetas del piso
entre las trabes de capitel, de la misma manera que las vi-
guetas se extienden convencionalmente de viga a viga.

En el desarrollo de esta casa se hizo un intento para
aligerar la estructura inferior y para hacerla mds afin con
el diseno global. Las trabes de capitel sobre el pilotaje diri-
gido se iban a colocar ligeramente arriba del nivel de la
arena, y unas vigas de celosia de maderq, ligeras, iban a
abarcar de un lado a otro las trabes de capitel hasta el ni-
vel del piso. Los cdlculos de ingenieria y el diseno demos-
traron los méritos econémicos y estructurales de este proce-
dimiento, pero las autoridades del departamento de cons-
truccién desaprobaron arbitrariamente cualquier solucién
que no se conformara a los métodos convencionales o

standard.

Casa Hunt en Malibu, California: fue pro-
yectada en 1955 y construida en 1956.

Con el deseo de expresar en una forma diferente la so-
lucién tipica que 32 da al garage visto desde la calle, con
la estructura inferior de la casa. el almacenamiento de au-
toméviles se dividié en dos unidades, mediante una rampa
de entrada a la casa colocada entre ambas. Estos dos ga-
rages "individuales” son lo suficientemente amplios para
proporcionar espacio de almacenamiento extra. Un panel
de vidrio traslicido deslizante, con marco de aluminio v ali-
neado con las fachadas del garage, proporciona dislamien-
to a la entrada e integridad a la forma arquitecténica hacia
la calle.

Ya que los vientos sobre la playa con frecuencia hacen
imprdctico el uso de la cubierta que mira al océano, se
construyé una cubierta interior. La colocacién de esta cu-
bierta interna proporciona una extensién visual del espacio
a las recdmaras vecinas a ella y permite una vista del
océano desde la recdmara principal, a través de las pare-
des de cristal de la estancia. La escultura de esta cublerta
se titula "Forma Doble” y su autor es Jane Ullman, de Nue-
va York.

Un pequeno compartimento debajo de la estructura
principal, sobre el nivel de la playqa, contiene el equipo de
calefaccién con aire forzado y el calentador de agua, vy
proporciona espacio de almacenamiento para muebles y
equipo de playa.

La estructura es de columnas de acero de 7.5 em. x 15
cm., trabes de 7.5 cm. x 355 cm., separadas en 2.44 m. de
centro a centro.

Los Autores

LA CASA HUNT.
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Arquitecto: Craig Ellwood.
Ing. de Estructuras: Robert Marx.
Fotografia: Marvin Rand.

Este edificio de tres pisos fue construido en Los Ange-
les, Calif., para la agencia de publicidad CARSON/RO-
BERTS, Inc. Cada piso tiene un drea total de 865 m2, inclu-
yendo las cubiertas.

Originalmente, CARSON /ROBERTS iba a ocupar sélo el
tercer piso, y se pensé rentar el segundo piso. Sin embar-
go, la firma ha tenido un crecimiento tan fenomenal desde
que se cambié al edificio (hecho que los propietarios atri-
buyen en parte a la arquitectura de la nueva casa matriz),
que han tenido que ocupar todos los espacios previamente
rentados con excepcién de uno (rentado por el arquitecto),
y recientemente ha contratado con los arquitectos el disefio
de cinco pisos adicionales para el edificio.

La estructura esté& bien situada a ambos limites de la
propiedad, en su lote de la esquina, y estd separada de su
vecino inmediato hacia el este por una arboleda de 3.05 m.
de ancho. Esto permite un disefio completo y evita la aglo-
meracién, la cual es comin en casi todos los edificios de es-
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EL
EDIFICIO

CARSON/ROBERTS.

Los Angeles, Calif.

te tamafio en los Estados Unidos de Norteamérica.

Este edificio se elevé sobre soportes, con el fin de pro-
porcionar estacionamiento al nivel del piso. Este disefio fue
seleccionado en consideracién al presupuesto, y resulté mu-
cho mdés econémico que un estacionamiento subterréneo. A
excepcién de las paredes centrales de entrada al elevador,
pared de servicio y paredes requeridas por el Reglamento,
esta drea del piso fue deliberadamente dejaba abierta o a
la intemperie, con el objeto de dramatizar el concepto es-
tructural. :

La estructura es de concreto y acero, a prueba de
fuego. )

El médulo norte-sur varia, pero es simétrico..

El tercer piso tiene, a peticién del cliente, un jardinci-
llo abierto. Las oficinas ejecutivas estdn alrededor de este
jardin, que les proporciona una agradable vista del cielo y
de los arboles de mandarina. Las paredes exteriores son de
estilo alemdn, con ladrillos rojos y delineaciones blancas.

El penthouse al nivel del techo alberga el sistema de
aire acondicionado con doble ducto.

Los Autores

Vista del frente.
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Fachada principal.

Entrada principal.

«««««««««

4
&

ol el
lfa-jmm

EWE

ey
1




__ @J. FLASHING
CEJA

- ALUM. SECTION
— SECCION DE

N

——

ANCHORS WELDED TO
CHANNEL
ANCLAS SOLDADAS
AL CANAL

SMOOTH FINISHED
PLASTER

APLANADO FINO

- eLASS 8 PURSTIC
SCREEN

- ALUM, STOPS

ALUMINIO

PERSIANA DE PLASTICO

BALCONY
BALCON

ALUM. SECTION

SECCION DE
ALUMINIO

Detalles constructivos de los entrepisos y fa-

ANCHOR chada’

ANCLA

VAGUETAS DE ALUMINIO

SUN SCREEN
PERSIANA PARA
soL

BALCONY
BALCON

SMOOTH FINISHED
PLASTER

APLANADO FINO

ALUM. SECTION &
STOPS

SECCION DE ALUMINIO
Y VAGUETAS

19

Fachada posterior: detalle.

Detalle de la fachada lateral.

EDIFICIO CARSON/ROBERTS.
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BANCO
DE

SOUTH BAY.

Manhattan Beach, California.

Arquitecto: Craig Ellwood.

Diseiio interior: Craig Elwood y Asociados.

Ingenieros Consultores en Estructuras: Albyn y Charles Mackintosh.
Disefiade en 1956, Construido en 1957-58.

Fachade. La pantalla contra el sol es de alu-
minie, ensamblade para evitar la soldadura.
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Este banco estd ubicado sobre una de las principales
vias pablicas de una pequefa comunidad costera en el ex-
tremo sur de Los Angeles, California. Desde esta calle, la to-
pografia desciende vertiginosamente hacia el océano Paci-
fico. Por consiguiente, se muestra una exposicién occidental

dificil, que corresponde a la mayor elelv.rcxcién del edificio. |

El lugar es una esquina de 21.35 m x 91.5 m, la cual
presenta una pendiente cuya altura varia de 1.37 m. a 3.66
m. dentro del drea de construccién, que bordeaba el lindero
sur de la propiedad.

El terreno se comprd a los propietarios de un centro co-
mercial colindante. El banco cuenta con estacionamiento
para 15 automéviles; sin embargo, los derechos adquiridos
en la compra del terreno incluyeron el privilegio de usar el
drea de acceso y las facilidades del estacionamiento del
propio centro comercial; de esta manera el drea de estacio-
namiento es ilimitada. Desde el punto de vista de los nego-
cios, desde luego, la proximidad del banco al centro comer-
cial beneficia a ambos.

El acondicionamiento y distribucién del espacio se su-
jeté al programa sefialado por el consejo directivo. El tipo
de plan standard “en linea” resulté ser el mejor para satis-
facer los requerimientos de los servicios y del lugar.

En el desarrollo de los elementos visuales se buscaba

Vista lateral desde el estacionamiento. En
planta alta se encuentra el comedor de em-
pleados,

ofrecer un ambiente de ligereza'y posiblemente infundir una
especie de orgullo de “pertenecer” al grupo de depositan-
tes. También se deseaba incorporar el efecto de permanen-
cia vy solidez. Esto se consigue expresar mediante el uso de
materiales como acero, aluminio y bloques de concreto, y
queda implicito posteriormente a través de la simetria.

Ya que el edificio ve hacia el oeste, se deseaba filtrar
la luz del sol durante la tarde. Los muros de bloques de
concreto se extienden 3.86 m. mds alld de la pared de vidrio
de la fachada y dantro de un marco azul de acero ligero;
en los extremos exteriores de los muros, a cada lado del
centro, estdn dos celosias de aluminio.

Ya que era necesario instalar cortinas para-obscurecer
el interior a la vista del publico, después de las 15.00 Hrs,,
hora en que cierra el banco, las celosias se disenaron sola-
mente para controlar el sol de la tarde, y asi {fue posible
hacer un ajuste en su disefio del cual se obtienen tipos de
sombras efectivas.

La decoracién interior, incluyendo la seleccién de mue-
bles, telas, tapiceria, accesorios y el disefio de | o s ‘juegos
de plumas, porta-formas, rétulos interiores y sus sujetado-
res, fue hecha por arquitectos. Los rétulos exteriores también
fueron disefiados por los arquitectos de la dbra.

Los Autores.

BANCO DE SOUTH BAY.
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Planta baja. 1. Entrada: 2. Espera: 3. Depési-
tos nocturnos: 4. Cuentas nuevas; 5. Cajas pa-
ra automovilistas; 6. Pagadores y recibidores

Detalle de la fachada principal.

Planta de la Mezzanine. 25, Cocina. 26. Come-

dor de damas: 27. Sala de Conferencias; 28.

Bodega. Area total en ambas plantas: 1,600

metros cuadrados.

B. Cajero General: 9. Empleados:

Ahorro:

7.

12, Teléfonos publicos: 13.

Maquinaria:

11,

: 14, Béveda: 15. Banos hombres:

"

17. Salas de juntas: 18,
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fios mujeres:

8, 20 y 21. Préstamos: 22. Administracién:
23. Oficina del Presidente: 24. Patio, A la de-

recha el estacionamiento.

Caja luerte
16. Ba
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Esta casa, en los suburbios de San Francisco, ha sido
disefiado como un pabellén volado sobre columnas de ace-
ro. El drea de 2023.5 m2 (medio acre) es chica para una ca-
sa de este tamafio, pero estd aislada perfectamente de sus
vecinos por drboles y otras plantaciones. Un campo de goll
colinda al norte, proporcionando una amplia vista,

La familia, la cual incluye cuatro hijas, prefiere vivir
informalmente sin servidumbre. Ya que los miembros de la
familia nadan casi todos los dias, uno de los principales ele-
mentos en el disefio tue una alberca grande.

La casa entera estd soportada por 32 columnas de ace
ro. El drea de 2023.5 m2 (medio acre) es chica para una ca-
tro, alrededor del perimetro, las cuales fueron levantadas
en el sitio en sélo tres dias.

Elevando el piso y subiendo los cimientos se ha refor-
zado la expresividad del disefin, dando a las vigas una fun-
cién estructural aparente y clarificando el papel que de-
sempenian las columnas. La sensacién de estrechez del lo-
te se mitiga al producirse la ilusién de que la superficie
del campo de golf contintia sin interrupcién_por debajo de
la casa.

La elevacién de la casa sobre el nivel superior de la
alberca ofrece ventajas prdcticas: permite que los muebles
¥ equipo de la alberca no estorben y permite también regar
la cubierta sin salpicar las ventanas.

Ya que Craig Ellwood considera que los arquitectos
paisgjistas independientes tienden a “'sobredisefiar”, su
propia oficing, llevé a cabo el disefio del paisaje. La es-
tructura se yergue sobre una isla de piedrecillas. Las tone-
ladas de piedras de canto rodado fueron importadas desde
México, con el objeto de obtener el color obscuro y la textu-
ra deseada para que hicieran contraste con el edificio blan-
co. Los interiores también fueron disefiados por la oficina
de Ellwood, de acuerdo con su inclinacién hacia un “total
disenio hecho por el arquitecto”.

Los Autores

Entrada a la casa. Vestibulo y garage. La
estructura es metdlica: losas de concreto.
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Planta de la casa Daphne. 1960-61: 1. garage:
2. maquinaria y bodega: 3. vestibulo: 4. co-
cina y desayunador: 5. alberca; 6. estudio: 7.
comedor: 8, estancia: 9. terraza: 10. recama-
ras; 11, recdmara padres: 12. bodega.
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Entrada principal y garage.

Perspectiva de la fachada principal,

Vestibulo.
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cocina vy desayunador,
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Estancia.

. Comedor,



26

HONOYOdSTIIH N4 VSVO

oAl i

Fachada

g
o
o
1]
-2
2
2
2
[
]
E
o
5
!
3
U
8
2
5
©
w
]
15]
L
]
&
L



27

Fachadas lateral y posterior.

Alberca; al fondo, la cocina y el desayunader

Vista nocturna de la casa.

CASA EN HILLSBOROUGH.



APARTAMIENTOS EN HOLLYWOOD.

Hollywood, California.

Arquitecto: Craig Ellwood

Ingenieros Consultores: Mackintosh & Mackintosh.
Fotografia: Marvin Rand.

Disefiado: 1952 Construido 1953.

A este edificio se le dio el Primer Premio de la Catego-
ria de Habitacién Colectiva, en la Exhibicién Internacional
de Arquitectura de Sao Paulo, Brasil, 1953-54.

Entre los jueces se encontraban Le Corbusier, Gropius,
Aalto y Sert, los cuales al dar el premio afirmaron lo si-
guiente:

“"Craig Ellwood presenta una solucién interesante para
las casas en serie, en un plan compacto. La solucién se en-
cuentra principalmente en la existencia del patio de la en-
trada, que establece un contacto entre la calle vy la casa,
dando un espacio al interior ¥ otro al exterior. El estudio de
los detalles llama la atencién”.

La -estructura consiste en tres paredes paralelas de ai-
batiileria con trabes rigidas de acero en las terminales. El
uso de los tirantes colocé a los puntos de inflexién de las
columnas en posiciones que simplifican el andlisis estruc-
tural y reducen el tamafo de las columnas a un minimo.

Todo el acero, incluyendo los tirantes, se convierte en el
elemento bdsico del disefio.

Los Autores

Planta alta del edificio de apartamientos.
BR: Recémara: B: Bafio.

Planta baja de la casa de 4 apartamientos
en Hollywood, california (premio de la
Bienal de Sao Paclo). 1, 2, 3 v 4 indican
los cuatro apartamientos. Dentro de cada
uno de estos se localizan: 1. Patio, L: Es-
tancia: D: Comedor: K: Cocina. Al frente
se ubica el Garage.

APARTAMIENTOS EN
HOLLYWOOD.

Vista de los patios.
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Fachada exterior. Esta obra fue premiada
en la Bienal de Sao Paoclo en 1954 dentro
de la categoria de habitacién colectiva.
Fue provectada en 1952
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Vista desde la estancia,

APARTAMIENTOS EN HOLLYWOOD.



APARTAMIENTOS EN HOLLYWOOD.

Patio de un departamento,

Entrada a uno de los departamentos.
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c ASE STUDY HOUSE No.

Arquitecto: Craig Elwood.
Arquitecto Asociado F. E. Lomax.
. Interiores: Craig Ellwood y Asociados.
:"olc posterior mostrando las terrazas cubier- Arquitecto Paisajista: Warren Waltz.
as.




CASE STUDY HOUSE No. 18.
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Esta es la ltima de una serie de tres casas que el ar-
quitecto Craig Ellwood ha disefiado para el Programa de
Casas Estudio de la revista Arts and Architecture.

El plano estd orientado hacia la ciudad para sacarle
mayor ventaja a la vista sur, que permite contemplar las
luces citadinas, el litoral y las colimas distantes. En esta ca-
sa se empled un sistema estructural de acero, constituido
por columnas prefabricadas de tubo cuadrado de 5 cm. con
curvaturas de 4.88 m. y trabes de tubo rectangular de 5
cm. x 14 cm. Estas unidades curvas de trabes y columnas
fueron instaladas por 4 hombres en 8 hrs. La operacion de
soldadura se limité a 19 conexiones en las trabes y 40 co-
nexiones en las placas de las bases de las columnas. Un de-
talle: un sistema nico de conexiones sirve a todos los ac-
cesorios de las paredes externas: los cristales, paneles, bas-
tidores de las ventanas y paredes de vidrio deslizantes, se
unen al marco de la misma manera.

Algunos de los paneles interiores tienen caras de tri-
play de caobc. Todos los paneles, interiores y exteriores,
estdn aislados termo-aciisticamente. La losa del techo es de
paneles para construccién de acero de 1,27 mm. (18 gage),
soldados a las vigas. El techo estd aislado con ldminas de
fibra rigidas de 1" de espesor, previamente selladas (celo-
tex). Tragaluces de pldstico con marco de aluminio se usa-
ron en toda la casa para proporcionar luz natural en pasi-
llos, banos y vestidores.

Todas las recamaras tienen acceso a la terraza de la pis-
cina y vista al jardin por medio de paredes deslizables de
vidrio con marcos de acero, con excepcién de las dos recd.
maras pequenas que ven hacia un jardincito encerrado por
paneles pretabricados con marcos de acero. .

Para mayor recogimiento, se usé cristal azul armado
con tela de alambre absorbente del calor en los cobertizos,
con marco de acero, sobre todas las paredes de vidrio, Es-
te cristal también se usé (sin mastique) en un tragaluz con
marco de aluminio colocado sobre el jardincito entre la es-
tancia y el comedor. En la noche estos cobertizos de vidrio,
y el tragaluz, se convierten en enormes fuentes luminosas
que emiten una suave iluminacién azul al encenderse el sis-
tema de alumbrado exterior y enfocar los reflectores sobre
los cristales desde arriba.

Los Autores

Planta de la casa No. 18 de la revi .a Ar|
& Architecture, 1. entrada: 2. comedyr: 3. sq
lc de musica: 4. estancia: 5. desayunador; |
cocina; 7. bodega: 8. recémara mayer: 9. v

tidor 10, 11. baiio: 12. pasillo: 13, 14. recdmar
nijos: 15, bafio nifios: 16, estudio; 17, garagi
18, terraza de las recdmaras: 19. terraza d
la alberca: 20. patio de servicio: 21. ulhorcj

Muestra del poste, édngulos, paneles d.
madera y pléstico y sus juntas prefabri-
cacién standard, La escala inferior. en
pulgadas.
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Recamara mayor, viendo hacia la bahia y
hacia Los Angeles, Los muebles son disefio

"achada posterior. Toda la estructura es pre- de Eames.

abricada y colocada en obra por cuatro hom-
sres en ocho horas, Proyectada en 1955, fue
onstruida en 1957,

CASE STUDY HOUSE No. 18.



CASE STUDY HOUSE No. 18.
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Patio interior cubierto v abierlo parcialmente.
Todas las trabes son de 2 X 52" y las co-
lumnas de 2" X 27,
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Montaje de panales.

Vista de la recamara mayor, desde el jardin.
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LA

OBRA

DE

CRAIG
ELLWOOD.

La economia y repidez constructiva
del llamado estilo internacional, asi
como su limpieza constructiva, atra-
jo répidamente la atencién hacia
esta forma desarrollada por tantos
crquitectcs en Europa y América des-
de 1914 y 1925, respectivamente, y lle-
vada a sus ltimas consecuencias por
Mies, por Philip Johnson y admirada y
seguida por Bunschaft (Skidmore
Owings & Merrill) y actualmente por
Craig Elwood.

Esta corriente racionalista tenia que
atrager a un joven ingeniero, como es
Craig Elwocd. Evidentemente que éste
pcsee un gran talento como disenador,
y ha pretendido obtener de los siste-
mas constructivos y de la ética y esté-
tica de Van der Rohe su mdxima sim-
plicidad y armonia de dimensiones y
proporciones,

Ya que hablamos de esto, es bueno
reccrdar que los valores han sido fre-
cuentemente confundidos, y precisa-
mente por Van der Rohe, entre tantos
otres, al suponer que un valor depen-
de del otre. "Nada puede expresar me-
jor la finalidad y significado de nues-
tra obra que la profunda frase de San
Agustin: la belleza es el esplendor de
la verdad" (1).

Esto fue dicho por Mies en 1938 en
la sesién inaugural del Instituto Tec-
nc'daico de Illinois. Esta confusién en-
tre légica arquitecténica y estélica ha
sido puntualizada por el arquitecto
Villagrén.

La obra de Wright es entendida en
la actualidad por las atractivas formas
de Paul Rudolp, quien unifica cierta
estética de aquel maestro con la del
racicnalismo continental y americano.
Yamasaki, por su parte, busca la no-
vedad estructural como medio para
conseguir una mayor espiritualidad
en la arquitectura, que a nuestro jui-
cio no consigue. Porque el cardcter de
una obra es el resultado de solucionar
todas las necesidades y datos del pro-
kElema. y no un a priori formalista. Y
con sdlo encubrir una estructura de-
terminadeo por un gusto estético perso-
nal, no se amplian nada las posibilida-
des de arraigo de una obra a toda su
extensa gama de necesidades y valo-
res, aungue si se puedan conseguir —y
Yamasaky lo logra— unas formas no-
vedcsas, con espeacialidades distintas
de lo ya visto; pero esto sdlo es ar-
quitectura.

Antepcner la esiética personal a ios
programas y normas de vida del habi-

tante de un determinado espacio ar-
quitecténico, es el error cometido por
algunos autores que participan de la
corriente internacionalista.

La forma vitroctbica lo més libre
posible de trabajo en obra, con disefio
preciso hasta la asepsia hospitalaria
—en una estancia—-, se antojan espa-
cics mds para verse que para ser uti-
lizados por una familia.

Habrd que pensar antes en el modo
de vida norteamericano y sopesar el
problema planteado al arquitecto, pa-
ra valorar si estas espacialidades di-
sefiadas de modo aparentemente tan
riguroso constituyen respuesta arqui-
tecténica a los problemas humanos del
norteamericano.

Esta linea estética (Internacionalis-
mo) que tiene tantos representantes,
no sélo es producto de autores alema-
nes arraigados en E.U.A., sino que.
ararte de los ya anotadeos, destacan
en ella Howe y Lascase, que en la
década 1930-40 realizan obras de mé-
rito, anteriores a la obra norteamerica-
na de los arquitecios europeos ya ci-
tados (Edificics Save Fund, de Filadel-
fia de 1932).

La casa de la cascada, una de las
obras maestras de Wright, de 1936, es
otra impronta bdsica a la actual ar-
quitectura estadounidense.

Cen estos datos —necesariamen'e
pancrdmicos— penetremos en la obra
de Craig Elwood, avaldndonos por
cuanto a las corrientes md&s importan-
tes que han existido de 1939-1950. 2n
el ensayo de Eero Saarinen publicado
en el nimero 10 de CALLI y traducido
por nosotros.

Por ejemplo, la casa Hunt de Maliba
e3 una buena muestra del uso de la
estructura metdlica, de una planta
compacta y econémica para una casa
de veraneo, y de una volumetria agra-
dable. La idea de simetria que se ob-
serva en esta obra puede o no obie-
tarse, segin aceptemos la justificacién
de Elwood de obtener espacio de bo-
degas mds amplio en estos garages,
pero sobre todo obligado per razones
estéticas mds que por cuestiones utili-
tarias y econdémicas.

La simetria de los garages, por ejem-
rlo, unifica el deseo de regularidad
ritmica de Elwood y la economia que
se perseguia en esta casa de veraneo.
Perc preguntemos si la misma simetria
axial realmente se justifica suficiente-
mente en la casi totalidad de las solu-
ciones que presenta este arquitecto.

Creemos que la misma manera de
usar sus estructuras metdlicas, ordena-
das y dispuestas en esquemas regula-
res, da la sensacién sicolégica de or-
den, y sestéticamente agrada por su
ritmo Unico y su simetria axial. Pero
habrd que preguntarse si esta inva-
riante estética de Elwood no fuerza
los programas —muy distintos— a so-
luciones formales muy semejantes. Na-
turalmente creemos que Craig Elwood
tiene talento como disefiador y consi-
gue enhebrar muy finamente su pre-
cisién y regularidad estructural con
los espacios habitables y los acabados
de sus delimitantes: muros, techos, pi-
sos, etc., en ciertas obras.

La simplicidad de los medios edifi-
cativos buscada por este autor lo ha-
cen elevar una obra (la casa Daphe)
varios centimetros del suelo para otor-
garle esa sensacién aérea y de ligere-
za perseguido con ansia de pureza
muy encomiable, mdxime que la for-
macién ingenieril de este disenador le
rermite expresarse por medio de estas
estructuras —medios del arquitecto—
como siempre ha ocurrido en las obras
verdaderamente valiosas... Aunque
cabe insistir en dos puntos que inquie-
tan en esta obra: los acabados tan per-
fectcs, la disposicién del mobiliario tan
exacto —como en Philip Johnson y
Mies— ¢se adectan d la vida familiar
de sus ocupantes? "¢No estamos muy
encaminados a llegar a ser disenado-
res industriales?”, pregunta Peter Bla-
ke al juzgar, en conjunto, este tipo de
cbras en los E.U.A., que pueden trans-
formar la creacién verdaderamente ar-
quitecténica (espacial) en una artesa-
nia industrial y en un simple diseno
de interiores.

Terminemos con un pdrrafo del cita-
do Peter Blake: "No estoy sugiriendo
que debemos tratar de “humanizar”
—no importa lo que esto signifique—
nuestros edificios haciéndolos mds ar-
tesanales. Lo que estoy sugiriendo es
que podemos aprender mucho de gen-
tes tales como Le Corbusier sobre el
color, sobre la pintura y escultura,
ccerca de la masa (nosotros en Améri-
ca hemos sido anti-masivos desde el
pucnte de Brcokyln), y acerca de la
rasién por la arquitectura”.

Resta, pues, meditar sobre la técni-
ca, la estética y las formas y solucio-
nes que presentamos en este nimero
de CALLI, en la obra de Craig Elwood,
que, como expresién de una cultura,
ncs puede ofrecer 4ngulos desde don-
de atisbar la necesidad que tiene el
arquitecto para utilizar los productos
industrializados que la tecnolcgia le
ofrece —obligatoriamente— sin poder
conformar la industria. ¢La industria
impone los productos al arquitecto o
¢s éste quien impulsa la fabricacién
industrializada de los elementos cons-
truciivos para la arquitectura en los
Estados Unidos? Si esto se responde
de la primera forma: es la industria
quien impone los productos, cabe en-
tonces dudar de la libertad creativa
del arquitecto, puesto que solamente
cn una sociedad orgdnicamente pla-
nificada puede equilibrarse la interac-
cién industria-arquitecto, para que nin-
guno de los dos imponga violentamen-
te su dominioc en el campo respectivo
de la tecnologia y de la arquitectura.

&

CALLI

(1) Apuntes de Teoria de la Arqui-
tectura. Cuaderncs de Arquitac-
tura/INBA. 1964. Ahi se lee: "'Se
notard que la citada frase perte-
nece a Platén y no a San Agus-
tin; la de éste dice: splendor or-
dinis: el esplendor del orden’’
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LA
CASA HALE.

Beverly Hills, California.

Arg. Craig Ellwood.

Ing. Mackintosh & Mackintosh.
Fotos: Jason Hailey.

Entrada a la casa Hale.




LA CASA HALE.

Planta de la casa Hale. 1. Baiio: 2. Reca-
mara; 3. Cocina: 4. Comedor: 5. Estancia:
6. Bano: 7. Estudio y Recamara. La escala
esté en pies.

Fachada principal, La estructura es metd-
lica y sus dimensiones a base de un mé-
dule comin. 1949-1951.
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OFICINA POSTAL DE

La burocracia postal —existente en
tantos paises— estipula el ‘“disefio
standard” y las especificaciones para
este tipo de oficinas postales, que eli-
mina posibilidades —dice el autor—
de creacién al arquitecto. Por ello C. E.
se atuvo a los costos normales, com-
pitiendo con constructores profesiona-
les y sin imaginacién arquitecténica,
que hizo mds drdua la labor de con-
vencimiento con el cliente.

Esta obra es una prueba de cémo
puede obtener economia sin sacrificar
el buen diseno, cuando el problema lo

WESTCHESTER.

Los Angeles, California.
Arq. Craig Ellwood.
Ing. Robert Marks.
1959-1960.

Fotos Marvin Rand.

resuelve un verdadero arquitecto. No
pretendemos que sea una novedad
espacial o formal esta obra de Elwood,
pero tiene el enorme mérito de que
el programa arquitecténico bien en-
tendido es el principio de la creacién
espacial, por dificil y anacrénica que
sean las especificaciones constructivas
o de uso, que se le den al arquitecto,
en un problema especifico. Cabe ana-
dir que esta obra se exhibié en la ex-
posicién fotogrdfica de la Feria dé
Moscti en 1959. (U.S. Architectural Ex-
hibit).

CALLI

Fachada principal de la oficina postal de
Westchester Station.
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Detalle de la fachada. Estructura metélica,
herreria de aluminio.

Planta de la Oficina Postal de Westchester
Station, en Los Angeles, California. 1. Entra-
da; 2. Vestibulo para el pablico: 3. Vestibulo
privado: 4. Olicina de! Directoir; 5. Prea de
Trabajo: 6. Galeria para irspectores: 7. Baho
mujeres; 8. Maquinaria y bodega: 9. Bafios
hombres: 10. Rampa: 11, Plataforma de estiba:
12. Area de descarga.
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EL
PABELLON DE
MEXICO EN LA

FERIA MUNDIAL

Indudablemente una feria mundial
es un parangdén, una compdaracién en-
tre el hacer arquitecténico de los pai-
ses concurrentes a este tipo de expo-
siciones. Las exposiciones mundiales
han tenido auge desde el siglo XIX:
podriamos decir que a partir de la de
Londres en 1851 se celebran intermi-
tentemente estas confrontaciones in-
dustriales, comerciales y artisticas.

En virtud, precisamente, de que des-
de el siglo XIX la necesidad de comu-
nicacién entre los paises y las socie-
dades industrializadas ha crecido, sur-
gen las exposiciones mundiales. Son
éstas, pues, una actividad caracteris-
ticamente moderna.

Las obras edificadas que se han pre-
sentado en estos certdmenes, preten-
den mostrar la mejor forma posible,

para que, a través de ésta, se forme
el concurrente a la feria una idea mas
¢ menos precisa del pais que avala
cada uno de los pabellones.

En este punto, se debe meditar so-
bre la presién que significa el consen-
so publico y mundial sobre una obra
presentada y que tiene como progra-
ma preciso simbolizar la calidad plas-
tico-arquitecténica de un pais, por me-
dio de un autor arquitecto. Al pais
que paga dichas obras le interesa que
la gente tenga una determinada idea
“oficial” de ese pais. Es por esto, que
mucho derroche estructural, ornamen-
tal y falso se ha edificado a lo largo
de estos cien anos de exposiciones
mundiales, porque la idea oficial de
lo "grandioso’ corresponde con la obra
edificada.

DE
NUEVA YORK.

Arq. Pedro Ramirez Vizquez.
Arq. Rafael Mijares Alcérreca.

Perspectiva exterior.

No es por casualidad que Fernando
Cassinello, después de analizar dete-
nidamente todos los pabellones de la
feria mundial de Bruselas, concluye
que la caracteristica comtin de los edi-
ficios construidos era "un alarde es-
tructural”, mds bien que soluciones
arquitecténicas en su sentido integral
(Véase CALLI No. 8).

Por otra parte, creemos que estds
exposiciones sirven de mucho para
poder construir la arquitectura de van-
guardia, puesto que la arquitectura,
por su peculiar estructura utilitaria-
estética, necesita de un cliente para
realizarse, lo que puede o no ocurrir
con otras artes pldsticas. De tal modo,
que si se logra equilibrar el afdn oficial
de los gobiernos que pagan las obras
con el deseo de creacién —siempre la-
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Pl&nla baja.

Corte transversal y corte longitudinal.
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FACOMADA LATERAL
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tente en cualquier arquitecto— lo mds
libremente posible en cuanto a presu-
puesto, concluimos que son muy be-
neficiosas estas exposiciones univer-
sales.

Desde luego, la ubicacién de las
obras de estas exposiciones mundia-
les debiera ser determinante en las
soluciones presentadas, puesto que to-
das ellas estdn construidas en un mis-
mo sitio y en un mismo tiempo; pero
como cada uno de los paises partici-
pa de realidades culturales diferentes,
los pabellones deberdn ser también di-
ferentes: reflejo fiel del modo de en-
tender lo arquitectdénico en cada pais,
a pesar de la versién oficial, que arri-
ba anotamos:

Espejo o reflejo del quehacer edifica-
torio, la Feria Mundial de Nueva York
contendrd un material mdas que sufi-
ciente para meditar no sélo en lo que
al edificio escueto se refiere, sino en
todo lo que implica la arquitectura,
la sociedad, la economia, la cultura,
las formas de vida, etc., caracteristicas
de cada uno de los paises participan-
tes en nuestro actual siglo XX.

México, que ha participado en va-
rias exposiciones de este género, lo hi-
zo de manera destacada en la feria de
Sevilla de 1927, en la feria de Nueva
Yerk de 1939, y en muchas otras expo-
cicicnes internacionales que con fina-
lidades distintas se han realizado en
los tltimos tiempos. Ton las formas
anacrénico-nacionalistas del pabellén
nresentado en Sevilla (Arg. Manuel
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Amdbilis, murales del maestro Victor
Reyes), contrasté el pabellén mexica-
no de Bruselas en 1958 (Args. Ramirez
Véazquez v Rafael Mijares, murales de
Chd&vez Morado), en el que se consi-
auidé aunar al sentido espacial de plan-
ia libre un sentido mexicano, por los
materiales emrcleados, por su orna-
mentacién y economia, que fueron un
ccrrecto reflejo del pais que lo cons-
truia.

Ahora, para Nueva York, los mismos
crquitectos Ramirez Vdzquez y Rafael
Miiares proyectaron (actualmente se
ccnstruye) el pabellén mexicano. La
rlanta cuadrada y los apoyos de con-
creto libeman a la zona de exhibicién,
cdecuadamente a la indole de los ob-
jeios que ahf se mostrardn: objetos in-
custriales; artesanales, etc., etc.; en una
palabra: la sintesis de la historia, la
economia, la industria y el arte mexi-
cancs. No es pequefio el problema mu-
secgrdfico. Porque hay que entender
cve, dado ya el espacio que el arqui-
tecto provee-'o crea —segtin el caso—,
hay que recurrir al musedgrafo espe-
cialista para que en él construya las
escacialidades museogrdficas que sin-
teticen el propésito buscado: dar una
idea de lo que un pals es (o quieren
ios gobiernos que sea). El problema,
»ues, es doble, museogrdfico y arqui-
tecténico.

En este pabellén se ha conseguido
una versién oficial, pero sin alardes de
rastacuerismo, y con un sentido realis-
ta, de lo que México puede ser en la
actualidad: un pafs en desarrollo, con
una industria en desarrollo, aunque
ccn preblemas econémicos y educati-
vos tremendos. Pero no olvidemos que
una de las fuentes de trabgjo y de di-
nero importantisimas en nuestro pais
es el turismo; luego entonces, el pabe-
llén mexicano deberd atraer a un po-
tencial turistico para visitar México, y
deberd reflejar cierta posibilidad de
inversién, de acuerdo con el sentido
que a México le interesa: libre para au-
todeterminarse.

Las tres plantas que posee el pabe-
1lén: baja principal y la mezzanine, tie-
nen un acceso fdcil y clare por medio
de una escalera de doble rampa. El
drea de exhibicién estd iluminada por
luz natural proporcionada por la ctipu-
la de pldstico que remata el edificio.

Un acierto compositivo es induda-
blemente la claridad en los accesos, el
area libre de apoyos, que permite me-
jor arreglo museogrdfico; y finalmente,
el atractivo de poder estar en la terra-
za que rodea todo el pabellén a la al-
tura del primer piso, para desde ahf
ccntemplar la Feria desde distintos &n-
gulos, y sobre todo, peder espaciar el
tiempo de la visita, creando los “silen-
zios” espaciales en el dnimo del visi-
tante.

La alberca —con esculturas— y los
muros de colindancias de piedra apa-
rente le dan cierta caracteristica épti-
co-hdptica artesanal, muy agradable.

A

CALLI

Planta de mezaninne.

Planta de conjunto,




OBRA: Estacién y Superintendencia, Bodegas de Carga y
Express y Patios.

UBICACION: Nogales, Sonora.

PROPIETARIO: Ferrocarril del Pacifico, S. A. de C. V.

PROBEMA: El problema derivado de la ubicacién en
que se hallaban les servicios, tanto de pasajeros como de
carga, en la linea de la frontera, obligdé a pensar en un
desplazamiento de las. instalaciones del ferrocarril fuera
del centro comercial, al sur de‘la poblacién, donde éstas
darian el servicio requerido sin interrumpir el trdnsito de
automéviles, y resultarian idéneas para las revisiones adua-
nales y para el cceso de camiones de carga y de pasaje-
ros. Ademdés podria atenderse en ellas las necesidades
que surgen de reparacién ligera, tanto de carros como
de locomotoras.

Planta de conjunto de la estacién de Nogales,
Sonora.
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ESTACION DE
PASAJEROS Y
CARGA EN
NOGALES, SONORA.

Auténoma de Arquitectos.

Arq. Pascual Broid.

Arq. Benjamin Méndez Savage.

Arq. Carlos Ortega Viramontes.
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Vista de la estacién de pasajeros. Exterior.
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La funcién prevista para esta esta-
cién situada en las afueras de Noga-
les, Sonora, era la de otorgar el mejor
servicio posible de carga y pasajeros
a la poblacién y a la industria de esa
ciudad fronteriza. Se proyectaron y
construyeron, pues, dos zonas diferen-
ciadas: la de pasgjeros y la de alma-
cenamiento de la carga.

El clima tan extremoso en esta zona
y la topografia del sitio exigieron es-
peciales cuidados para la realizacién
de la obra. Los edificios construidos
reflejan esta condicién climdética en su

composicién: los muros de cristal y los
de tabique controlan la temperatura,
el viento, etc,, segtin sea la época del
ano. La segunda determinante anota-
da, la topografia del lugar destinado
a esta obra, presentaba una hondona-
da profunda y paralela a la via del fe-
rrocarril. El proyecto y la obra apro-
vechan esta condicién utilizando el
desnivel existente para candlizar las
circulaciones de automéviles en la par-
te baja del edificio (estacién de pasa-
jeros) bajo el nivel al que se encuen-
tran la carretera y el tren; y en el ni-

vel de éstos, se localizan las salas de
esperq, venta de boletos, la aduana, el
restaurante, cocinas, sanitarios, etc.
A distinta funcién corresponde dis-
tinta forma; este principio naturalista
dicho por Focillon, y repetido por tan-
tos otros, se cumple rigurosamente en
esta estacién de pasajeros de Nogales.
Observemos cémo el drea de circula-
cién hacia el andén se acusa fisica-
mente por los paraguas de concreto
que proyectan el espacio interior hacia
afuera. Utilitariamente cumplen la fun-
cién de atenuar la luminosidad excesi-
va en el interior de la zona de esperaq,
caleteria, etc. Sicolégicamente, estos

Vista nocturna de la estacién de pasajeros.

Fachada posterior.
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Salas de espera. Interior de la estacién,

Corte esquemético de la techumbre.

Planta principal de la estacién de pasajeros. S

PLANTA ALTA ESTACION DE PASAJERDS
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Fachada principal., hacia el andén.

Fachada lateral de las bodegas.

Vista de conjunto de las bodegas.

elementos de la techumbre prolongan
y hacen interpenetirarse el espacio
abierto y descubierto del andén con el
cubierto del interior; y sobre todo, in-
funden en el pasgjero y el visitante la
sensacién de proteccién efectiva con-
tra los factores climdticos, unificando
la estacién con su tren.

Evidentemente que se persigue la
belleza en estas formas paraboloideas
de concreto. En la parte posterior de la
estacién de pasgjeros, el remate de la
techumbre no es en pico, o triangular,
como la que da al andén, sino en for-
ma curva, puesto que la funcién de es-
tas dreas posteriores es distinta de la
del frente.

El remate en el extremo del edificio
nos parece poco feliz, y pudiera conse-
guirse un remate volumétrico m &s
agradable.

El programa que engloba el proble-
ma de la estacién de pasajeros apa-
rentemente es sencillo, pero incluye la
aduana, boletos, la espera, la entrega
de velices, la cafeteria, la cocina, los
sanitarios, y las circulaciones vertica-
les para unir este nivel de llegada de
los pasajeros con el estacionamiento
de los automéviles y autobuses del ni-
vel inferior. En este nivel los cargado-
res esperan al pasajero cuando el tren
sale, Cuando es inverso el movimiento
-—llegada de un tren— la estiba se rea-
liza del andén al estacionamiento.

El poniente terrible de Nogales, por
su asoleamiento, se resolvié mediante
la colocacién de los parteluces vertica-
les a lo largo de los dos niveles, consi-
guiéndose un claroscuro interesante y
justificdndese la colocacién diagonal
de los muros, trazo que responde a las
generatrices de los mantos, con objeto
de cuidar intersecciones curvas y de
toda la composicién interna.

El edificio de bodegas trata de ser
atil aumentando el volumen de estiba,
y lo consigue. Lo consigue porque su
estructura —paraboloides hiperbdlices
— se adecta a las necesidades de
estiba y drea para publico, ya que es-
tas dos funciones distintas se dividen
interiormente en el punto de inflexién
de la generatriz de los paraboloides
de la techumbre, mediante un muro
vertical que divide la bodega en des
partes.

Al levaritar triangulando la techum-
bre de concreto se legra su estabilidad
y mayor volumen. Cumpliendo con la
utilidad solicitada para las bodegas,
puede anotarse que estéticamente, y
en conjunto, agrada la volumetria, pe-
ro que, observando en detalle, son un
tanto pesadas las bévedas y la estruc-
tura de la techumbre. Con esto quisié-
ramos anotar que podria lograrse una
mayor ligereza y belleza en los ele-
mentos de estas bedegas. Nos referi-
mos a las trabes concretamente. Sin
embargo, este levantar la techumbre
en forma tan atil responde fisica y si-
colégicamente al hecho y a la necesi-
dad de almacenar. Es decir, la forma
misma, levantada, indica este almace-
namiento aun a primera vista.

CALLI



LA NUEVA
DIRECTIVA DEL

COLEGIO ARQUITECTOS
Y SU
RESPONSABILIDAD

CON EL

GREMIO.

El 5 de marzo de 1964 entré en funciones la nueva
mesa directiva del Colegio Nacional de Arquitectos Me-
xicanos y de la Sociedad de Arquitectos Mexicanos, para
el bienio 64-65.

Graves y antiguos problemas padece el gremio de
arquitectos. Algunos de ellos fueron abordados por las
anteriores directivas del Colegio; muchisimos otros, quiza
los mds importantes, se han soslayado o francamente ol-
vidado, ya sea por ‘carecer de cooperacién gremial las
autoridades en turno, o por no poseer los medios econé-
miccs sulicientes para resolver multitud de cuestiones que
son vitales para los arquitectos mexicanos.

Se han tratadc de solucionar ciertas criticas situa-
ciones por las que atraviesa el arquitecto activo, agru-
pads en sociedad, ya sea por medio de las comisiones de
trabajo, ya sea por las recientes Jornadas Internaciona-
les de la UIA, que dejaron un saldo positivo por cuanto a
la accién cultural y de difusién de la actividad profesio-
nal de la arquitectura. ;

Sin embargo, hay un nicleo fuerte de opiniones que
pide a la directivae de los Colegios de arquitectos una
mayor y mds enérgica accién social y politica, si quieren
resolverse en el ambito nacional. integralmente, algunos
problemas fundamentales del gremio. CALLI participa de
esa cpinién, y a través de_sus pdginas ha presentado un
serio y positivo planteamiento de ciertas cuestiones capi-
tales para la profesién de arquitecto.

Creemos que la buena voluntad no basta. Se requie-
re, ademds de ello, obtener resultados efectivos. Se pre-
cisa asimismo definir con claridad el gremio, lo que éste
debe esperar: que los asuntos referentes a la carencia
de trabajo, a la delimitacién profesional, a su reconoci-
miento oficial come profesién bien remunerada en el or-
den privado o publico, se afronten mediante una accién
politica y técnica eficaz, conservando, desde luego, lo ya
conseguido. La responsabilidad es de todos. La directiva
corresponde a los profesionales escogidos, pero sélo la
accién conjunta de todos les agremiados determinard que
sea efectiva su accién o que, en cambio, sélo quede de
ella un membrete mds y otro pericdo cumplido. ¢Sabre-
mos hacerlo?

CALLI ha senalado siempre con un espiritu construc-
tivo alguncs problemas ecriticos y su posible solucién
avalando el punto de vista de la mayoria. La finalidad
que perseguimos es credar esa conciencia gremial nece-
saria para que la accién sea adecuada ante los proble-
mas criticos por los que atraviesa la profesién y ante el
aumento constante de nuevos profesionales de la arqui-
tectura.

Seq, -pues, bienvenida la nueva directiva, que espe-
rames tenga el vigor y el apoyo necesarios para realizar
lo prometido y urgentemente esperado.

La nueva Directiva del CNAM y de la SAM es la si-
guiente:

Presidente: Alejandro Prieto Posada; Vicepresidentes:
Manuel Teja y Héctor Mestre Martinez; Primer Secretario:
Ignacio Macherro; Segundo Secretario: Augusto Flores
Cosio; Secreiario suplente: Fernando Martinez; Tesorero:
Jorge Creel de la Barra; Subtesorero: Fernando Alfarc;
Vocales: Angel Borja, Conrado Montano Aubert, Ruth Ri-
vera M., Ramén Terres Martinez.

CALLI
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ACTA

RAMA ACADEMICA DE

ARQUITECTURA Y URBANISMO.

DEL INSTITUTO MEXICANO

DE CULTURA.

En la ciudad de México, el dia doce de febrero de
mil novecientos sesenta y cuatro, al celebrarse la reunién
ordinaria del Consejo Académico del Instituto Mexicano
de Cultura, bgjo la presidencia del senor licenciado don
Luis Rubio Siliceo, se presentd a la consideracién de este
Consejo la creacién de la Rama Académica de Arquitec-
tura y Urbanismo.

Hasta ahora, las actividades relacionadas con la Ar-
quitectura se venion desarrollando dentro de la Acade-
mia de Ingenieria y Arquitectura, que dignamente presi-
de el arquitecto Carlos Contreras.

Queriendo darle a la Arquitectura el lugar que le co-
rresponde dentro del Arte y la Ciencia, y contande ahora
el Instituto con suficientes miembros dedicados al ejerci-
cio de esa profesién, se declara constituida la Rama Aca-
démica de Arquitedtura y Urbanismo, dependiente del
Instituto Mexicano de Cultura desde el punto de vista
de su constitucién, pero auténoma en cuanto a sus dctivi-
dades especiales de investigacién, andlisis, programacién,
divulgacién y administracién interna.

A continuacién se aprobaron los estatutos que regu-
larén el funcionamients de la Rama Académica de Ar-
quitectura y Urbanismo.

Posteriormente se procedié a la votacién para elegir
al miembro del Instituto que presidird la Rama. Resultd
electa la arquitento Ruth Rivera Marin, por sus méritos
profesionales y actividades como organizadora.

Fueron designados como Consejeros Honorarios los
arquitectos: Federico Mariscal, José Villagrén Garcia vy
Carlos Contreras.

LA COMISION DE

I" '
’,9

ADMISION DE PERITOS RESPONSABLES

CAMBIA SU DIRECTIVA.

Desde el 16 de marzo del presente ano funciona la nue-
va comisién de admisién de peritcs del Departamento del
Distrito Federal para el ramo de la construccién. Esta comi-
sion, que tiene la funcién de analizar, aprobar y vigilar todos
los asuntos relacionados con lcs peritos de las obras que se
edifican en el Distrito Federal, la nombra el propio Jefe
del D. F. Lic. Emesto P. Uruchurtu, basado en las ternas
que proporcionan los Colegios de Profesionistas del ramo
de la construccién.

Esta comisién de admisién de peritos del D. D. F,
estd compuesta por los representantes de los Colegios de
drquitectos' e ingenieros del D. F. Durante el ano fiscal
de 1964, el arquiecto Pascual Broid, directivo de la revis-
ta CALLI, serd Presidente de dicha comisién, y fungir&
cemo Secretario el Ing. Carlos Lépez Rivera.

La Comisién de Admisién' de Peritos Responsables
estd fcrmada por las siguientes personas: representando
al Colegio de Ingenieros Civiles de México, los ingenie-
ros Carlos Lépez Rivera y Luis Rivero del Val: al Colegio
Nacional de Arquitectos Mexicanos, los arquitectos Pas-
cual Broid y Roberto Alvarez Espinoza: al Colegio de In-
genieros Mecdnicos Electricistas, los ingenieros Alejan-
dro- Flores Garcia y Jesiis Gardufic Feméndez; a la Di-
reccién General de Obras Publicas, los ingenieros Fer-
nando Rios Venegas y José Luis de la Torre. cuyos res-
pectivos suplentes son: el Arq. Jorge Rojas Cebriém y el
Ing. José Villanueva Barragén: Relator de la Comisién:
Sr. Julio Torres Munoz.

CALL



Por entre las reflexiones que hemos hecha hozia agui,
dgilmente ha estado sallando un tema al gue en apa-
riencia no hemos concedido interés, cuande, geor lo con-
trario, hemos eludide fijar en él la atencién para enfe-
carla de lleno en el presente capitulo y, sobre todo, para
ordenadamente ir construyendo nuestra estruchira por
partes articuladas entre si, a fin de que una preste apo-
yo a la siauiente y todas vayan crganizando el total que
perseguimos: un concepto mds claro y mds sélido, que,
al convertirse de mera teoria en dindmico impulso, se
proyecte prdacticamente en nuestro criteric de arle argui-
tectonico.

A quienes hayan seguido ccn atencion nuestros ante-
riores capitulos les habrdn asaltado las objecicnes que
se soecitun cuands se rellexiona soore la necacidon gue
en alyGrn momento histérico se ha hecho de alguna de las
categorias esenciales que hasta aqui llevamos explora-
das. Habrdn sin duda pensado que si por acaso en el
momento actual la desubicacién espacial o la falta de
habitabilidad de muchos de los espacios de intenciéon ar-
quitecténica que nos rodean, no son tales desubicaciones
ni- negacién de la habitabilidad, sino, a la postre, fruto del
“programa contempordneo, que asi exige al arquitecto su
arquitectura; negativa respecto a la de otros tiempos y a
- la' ' més elemental légica féctica. Parece indicada ésta y
otras- objeciones similares, puesto que sin estudiar la ter-
¢era de las categorias que hemos aprendido desde el pri-
mer capitulo de nuestro estudio, se hacé, si no dificil, si al
menos confuso y hasta complicado alcanzar una respues-
‘ta’ apropiada a nuestra —dirfamos— obligada postura y
objecién.

" El tema que hcy nos ocupa. segin se recordard, con-
siste' en la categoriz esencial que denominamos subjetivo-
objetiva del programa, y requiere, antes de entrar de lle-
. no en su exploracién, enumerar los conceptos a gque nos
han conducido lcs dos capitulos precedentes, puesic gque,
. como se decia hace un momento, es necesario apoyar ca-
-da uno en el anterior, v cada cual vertebrarlo con los
contiguos. 'En el presente casc esta vertebracién y apovo
son indispensables. Por tales circunstancias, vamos a re-
pasar los conceptos y categorios de que con anterioridad
nos hemos ocupado: en primer lugar debe tenerse presen-
te que hemos idenlificado él programa, asi en lo mds am-
plio de su connotacion, con el conjunto o la suma de las
finalidades causales que una obra debe resolver. En se-
guida, hay que recordar que dentrc de una cienaa nor-
mativa, como en parte es la Teoria, el estudio de las fi-
nalidades perseguidas esencialmente por la actividad ob-
jeto de dicha clencia, pertenece a su Teleologia, y que,
al final de cuentas, ésta forma parte de su Axiologia: lo
que significa que en nuestro caso de estudio nos encontra-
mecs en terrenos de la Teleologia arguitecténica y, muy
fundamentalmente, de la Axioclogia de nuestro Arte. No
pcdemos ignorar la integracién valorativa de la obra au-
tenticada como arquitecténica, y, a la vez, intentar la
comprensién de las finalidades que originam su creacién.

Aparte de haber sefialado los determinantes de toda
programacién: el destino, la localizacién y las condiciones
de economia, estudiamos las dos categorias primeras, la
esencial de la habitabilidad y la igualmente sustancial de
la ubicacién espacio-temporal o, como con un negolismo
la denominamos, cronotépica. Segin estas dos fundamen-
tales esencias, ninguna obra de arquitectura lo es si esen-
cialmente deja de perseguir la habitabilidad en sus cons-
frucciones espaciales, y tampoco lo serd si, por desubi-
carse en la espacialidad gesgrédfica o en la temporalidad
histérica, deja de clcanzar las mismas metas finales que,
segtn hemos dicho, son la causa misma de la creacién.

El tema de la subjetividad y de la objetividad ofrece
un vastisimo campo de estudio por los nexos que, al ahon-
darse, van encontrdndose con amplisimos y complejos té-
picos pertenecientes a otras disciplinas: la Gnoseoclogia, la
Metafisica, la Filosofia de la Cultura, la Estética. Como po-
dra colegirse, esta circunstancia hace mds complejo nues-
tro desarrollo, ¥ de atender la invitacion que cada una
de estas ciencias nos extiende a penetrar en su propio
reino, requerirfamos una extensién y una sintesis tal, que
convertiriamos en nebulosa lo que a toda costa intenta-
mos aclarar.

Uno de los mayores prdblemas radica en que cada
una de esas disciplinas presenta doctrinas divergentes y

51

LA ESTRUCTURA
TEORETICA DEL
PROGRAMA:
ARQUITECTONICO:
I11- SUBJETIVIDAD Y
OBJETIVIDAD.

Arg. JOSE VILLAGRAN GARCIA.

3a. Conferencia.

K
|

() ab’-‘t‘o
= au |‘ta
T Vwagan

El conocimiento surgiria de la relacién del ob-
jeto con el sujeto, ya sea que el primerc de-
termine al segundo, le supone H

o que sea a la inversa: que el sujeto deter-
mine al objeto.

Los ires elementos de todo conocimiento, pe-
ro referidos a la arquitectura: el objeto esta
constituidoe por el conjunto de finalidades que
se le proponen: el sujeto se representard por
el arquitecto creador, cuyo conocimiento de
las finalidades da lugar al programa de ar-
quitectura. Se mostraria aqui el carécter sub-
jetivo-objetive del programa,
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hasta opuestas entre si, por lo que se precisa tomar el ca-
mino que al propio juicic parezca mejor equilibrads, aun-
cue se apoye en diversas direcciones a la vez

Mejor que por un camino abstracto, parece mds pro-
ductivo peneirar en nuestro tema por un caso historico
que nes facilite su planteamiento y a la vez motive las re-
flexiones a que pculatinaomente nos ha de conducir. Nos
servird para nuestio proposito la arquitectura del pasado
siglo XIX, cuyo estudio, por estar ain en la mesa de di-
seccién del historidgrafo y del critico, nos permitira cier-
ta libertad de movimiento.

Bien sabido es que el pasado siglo se distinguid
por el avance extraordinario que, comparade al an-
terior, registré en todos los érdenes de la cultura hu-
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Las finalidades esenciales de la arquitectura
determinadas por la cultura mater se ven ma-
tizadas en cada caso por el conjunto de fi-
nalidades circunstanciales que producen, en
un tiempo y espacio determinados. las cultu-
ras locales.
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En la captacién de un problema arquitects-
nico interviene la preparacién intelectual y
sentimental del arquitecto, que se arraigan a
la cultura de su tiempo, asi como su talento
creador, que es capax de saltar por encima
de la preparacién y de las convenciones a
que su cultura le lleve.

< UOLTURA

Las finalidades esenciales de la arquitectura
dentro de las cuales se incluyen las circuns-
tanciales. al ser reflejadas por la facultad
creadora del arquitecto, asi como por su ta-
lento libremente ejercitado, dan como conse-
cuencia el Programa de Arquitectura.
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mana, o, al menos, occidental. Sin embargo, en el
terreno de uuestro Arte, su arquitcetura se dirigié durante
casi toda la centuria hacia la resurreccién de las formas
arquitecténicas de tiempos anteriores, algunos muy remo-
tos, y pertenecientes a lugares geogrélicos y a culturas
muy distantes del sitio y tiempo en que se intentaron re-
vivir.

Deciamos que fue esta direccién dominante durante
casi teda la centuria, porque simultdneamente a la cons-
truccion de obras de dimensiones grandiosas que dieron
fiscnomia a las ciudades mds deéstacadas de ese tiempo,
lo mismo europeas que americanas y de los ofros conti-
nentes, estuvo no latente, sino activa, aunque débil y por
ello imponente, la inconformidad con el camino aceptado
por los poderoscs de la época, lo mismo gobernantes que
sus arquitectos y sus.criticos. Diriase que subterrdnea-
mente se incubaba desde principios del siglo la reaccién
que habia de aflorar en sus postrimerias, volcéndose con-
tra el academismo y el arcaismo imperantes. No podemos
al estudiar este caso tan sélo desde el punto de vista
que nos interesa, dejar de tener presentes a todos aque-
llos que en sus Tratados de Arquitectura estimularon la
aparicién de los nuevos tiempos, sin haber sus autores
lcgrado evadirse del formalismo arcaizante que los envol-
via, ni menos de los grandes creadores que paso a paso
fueren también, dentro del mismo arcaismo, plantando las
nuevas direcciones que habian de florecer ya entrc:do
nuestro siglo XX.

Las formas que seguian aquellos creadores de gran-
des cbras durante la centuria del diecinueve, fueron ele-
gidas no enteramente a voluntad de ellos y de sus clien-
tes, sino en muy grande proporcién a resultas de las ideas
directrices de grandes criticos, que lo fueron por las vi-
vencias avanzadas gue nos legaron, en medio —como a
los mismos arquitectos acontecié— del fardo irrenuncia-
ble de otras ideas acumuladas histéricamente y que des-
embocaron en su tiempo. Unos y otros, segiin la certera
frase de Georges Gromort, fueron' grandes arquitectos o
criticos dentro de una pobre arquitectura o critica, pobre
no en sus dimensiones y medios econdmicos, porque de
ellos abundaron, sino en sus discutibles resultados segin
parece hoy a nuestro particular y propio modo de enten-
derlos.

Veamos algunas obras significativas de entonces.
(Proyeccién de obras del siglo XIX comparadas con los
modelos antiguos que copiaron: Propileos de Miinchen y
Propileo ateniense.—Loggia de Miinchen y Loggia dei
Lanzi—Géticos antiguos y del siglo XIX en Inglaterra.—
Las formas Palladianas).

Martin S. Riggs, en su reciente obra Architecture, edi-
tada por la Universidad de Oxford, dice en su capitulo
denominado "La Batalla de los Estilos™ (1820-1900): “Ri-
diculizar el siglo XIX ha sido hdbito durante cuarenta
anos o mds. Elegantes escritores con el don de la pala-
bra han destruido reputaciones bien fundadas como su
pasatiempo predilecto, hasta que ahora nos sentimos im-
pelidos a protestar, puesto que los dirigentes victorianos
de la politica, la literatura, la ciencia y el arte, aun el tan
maldecido Sir Gilbert Scott, fueron gigantes en sus diver-
sos campos. Sin embargo, es dificil escribir sin algo de
entusiasmo sobre la historia general de la arquitectura
inglesa durante el siglo, al considerar les muchos y gran-
des edificios que produjo .. La Arquitectura se bambo-
leaba sin esperanza y oscilaba de un lado a otro. 'La
Batalla de los Estilos™ fue un término acuniado cerca de
1859 por Lord Palmerston cuando argiifa con Sir Gilbert
Scctt acerca de los méritos que respectivamente represen-
taban los proyectos Géticos y los Palladianos pata los
nuevos edificios del Gobierno: mas la batalla habia co-
menzado tiempo atrds y concluyé con pocos respiros has-
ta cerca de fin del siglo. El periodo ha sido_llamado con
sin igual justicia ‘Era de las Resurrecciones”, y este titulo
pudo emplearse aquf, y nunca durante todo el Ren-ci-
miento, al menos desde 1550, porque no hubo entonces
resurreccién de la arquitecturg romana. La fecha de 1820
ha sido escogida como punto de partida, porque, enton-
ces o muy préximamente, el Gético Redivivo comenzé a
aumentar la confusién que los elementos franceces, clu-
nos, pompeyanos, griegos y egipcios ya habian oreduci-
do, . . .comparativamente al regular desarrollo que tuvo la
trad:.cién Romdnticc. En 1820 se edificd por primera vez
un templo que se denominé Gético' —S. Luccs er Chel-



sea— después del enorme intervalo de 270 afios que lo se-
paraban del Gético original”.

Esta cita inglesa contempordnea sefiala dos importan-
tes hechos: uno, la direccién que tomé la critica del die-
cinueve hasta hace muy poco, en que las ideas, por cier-
to forjadas hace cosa de un siglo, permitieron mejor en-
tender lo que se hizo en aquel tiempo; y otro, las directri-
ces estilisticas que se sustentaron dominantemente en los
anos ochocientos ante las formas arquitecténicas que, ha-
biendo resuelto gloriosamente sus propios programas, eran
ineptas para ser copiadas como imposible solucién a los
nuevos problemas arquitecténicos que se planteaban. Es-
ta breve observacién hace preguntar si el copiar formas
gloriosas pertenecientes a otros tiempos y lugares no re-
presenté en el siglo pasado precisamente su Programa, vy,
dentro de él, lo que hemos de denominar su elemento
regente, y que si a nosotros, cien anos después, nos pa-
rece esto una desubicacién se debe a que nuestro criterio
de arte es diferente al que entonces dominé.

Ciertamente parece muy justificada la objecién, pere
también puede argiiirse que la desubicacién que o ncs-
otros toca descubrir y sefialar no obedece tan sAlo a nues-
tro actual criterio del arte, sino a que de hecho, al ponerse
fuera de lo esencial que persigue la arquitectura, por una
légica elemental se concluye que la desubicacién fue en
su tiempo igualmente condenable que ahorg; y existe una
serie de pruebas de que en ese mismo siglo huke mnuchos
arquitectcs cuyo talento les hizo sefalar el error que se
cometia, aunque no pudieron sino intentar en su propio
trabajo escapar de las redes que en el tiempo que viv.an
los tenfa prisioneros. O sea, que atisbamos desde luego
una serie de finalidades, que son unas esenciales porque
estdn basadas en la naturaleza de lo que nuestra cultura
occidental ha enterdido al través de su existencia como
arquitectura y otras circunstancias que, colocdndose al
lado de las otras como dominantes, las opacan o dejan en
segundo plano ante el creador. Estas accidentales se an-
clan a la cultura que florece en un lugar y en un tiempo,
Y, a la vez, como toda creacién humana, en el talento Y
la més indiscutible voluntad del artista.

Estas fundamentales ideas nos exigen especial aten-
cién, porque se basan en la estructura de esta que hemos
entendido como categérica’ la subjetividad y la objetivi-
dad del Programa.

Recordando el esquema fenomenolégico que del cono-
cimiento de Hartman, en su obra Fundamentos de una Me-
tafisica del conocimiento (pdg. 36 y sig.) y que Hessen
explica resumidamente en su Teoria del conocimiento
(pdg. 26 y sig.), podemos con facilidad estructurar el pro-
ceso de la intuicién y formacién del programa arquitecté-
nico, puesto que, a la postre, éste es un caso, muy com-
plejo ciertamente, de conocimiento mezclado, como vere-
mos, con un principio de creacidn.

Dentro de de este Método, el conocimiento se presen-
ta como un enfrentar al sujeto cognoscene con su objeto
Al relacionarse ambos, la conciencia aprende al objeto
y éste determina en el sujeto una imagen, un conocimien-
to. El objeto determina asi al sujeto, y Hessen lo definé
precisamente de este modo: el conocimiento como una de-
terminacién del sujeto, sin perjuicio de que otros gngsed-
logos objeten esta opinién y afirmen lo contrario: que el
objeto es el determinante por el objeto. Ortega y Gasset
dice que "cada vida es un punto de partida sobre el uni-
verso', agregando que el ser de las cosas no existe en sf
ni para si, sino en relacién a cada vida. Nosotros acepta-
mos una posicién de equilibrio entre ambos extremos; la
espiritualista, que acepta por un lado la existencia del
objeto independientemente del sujeto cognoscente y la de
éste por igual, sin dejar de reconocer que, al conocer, el
objeto determina un estado nuevo en el sujeto, que es la
imagen o conocimiento, y que el sujeto determina a su
vez un aspecto del objeto que, si bien no afecta su exis-
.tencia éntica, si crea una ontolégica necesariamente an-
clada al sujeto. El esquema que ofrece el perspectivismo
es muy clara para nuestro objeto: "Entre las cosas y nos-
otros media una distancia, una perspectiva. Por ello, cuan-
do nos ubicamos frente a las cosas, lo hacemos desde un
punto de vista determinado de nuestra vida; es decir, des-
de una actitud concreta e histérica. .. La suma de estas
perspectivas individuales condiciona el esquema colec-
tivo de cada generacién. Las fallas del conocimiento, por
tanto, no residen en las cosas ni en nosotros; residen en
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La captacién de los problemas que atafien a
la arquitectura pueden distorsionarse. ya sea
por la cultura misma, ya por el arquitecto.
en cuyo caso presenciamos programas seg-
mentados, parciales. que en la practica pro-
ducen obras edificadas que no cumplen con
los requisitos de toda auténlica obra de ar-
quitectura: los academismos son una prueba
contundente de este caso que aqui se esque-
matiza.
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En las obras que justamente la historia ad-
mira, nos encontramos con que las finalida-
des iales y circunstanciales del Progra-
ma se encuentran insertas deniro de la cul-
tura mater: pero en algunos casos histéricos
también observamos cémo las finalidades cir-
cunstanciales se desubican de su cultura, pro-
duciénd los anacr los eclecticis-
mos, los formalismos.

Bautisterio, catedral y torre de Pisa.
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la perspectiva —en la mala perspectiva—, tierra de nadie
donde actuamos las cosas y nosotros’, asi sintetiza Cle-
mente este aspecto del pensamiento orteguiano en su pré-
logo a la Estética de la Razén Vital. (Ortega y Gassel.
Estética de la Razén Vital. Buenos Aires, p. 12).

Una serie de esquemas grdficos nos aclararén la idea
que nos parece aprender acerca de la estructura del pro-
grama y del proceso formative de él:

1 —El primero ilustra al objeto y al sujeto cognoscente
proyectando la imagen o conocimiento.

2—El segundo presenta a los tres mismos elementos de
todo conccimiento, sélo que en el caso de la aprensién
de un programa el arquitecto creador es el sujeto
que conoce; el objeto, su objeto, lo constituye el con-
junto de finalidades que se le proponen para perseguir
en su obra su satisfaccién en espacios construidos
arquitecténicamente. Por esto surge de esta trilogia la
necesidad de llamar a estas finalidades EL PROBLE-
MA, para indicar que no son propiamente el Programa,
sino uno de sus determinantes objetivos. Estos deter-
minantes extra sujeto, extra arquitecto, son aprendi-
dos por el creador y se proyectan sobre el PROGRA-
MA, que es una imagen de conocimiento, un principio
de creacién, vy, por lo tanto, de una subjetividad in-
cuestionable; pero también de una objetividad relati-
va puesto que estd determinado por el problema u
objeto de la creacién. Establécese de aqui que es ca-
tegénica la subjetividad y a la vez la objetividad en
el Programa, por ser esencial en el proceso aprensi-
vo del problema arquitecténico; y que si bien el Pro-
grama estd& determinado por el Problema, ambos per-
manecen correlacionados pero independientes entre sf
y no pueden ser reversibles: el problema no puede
convertirse en programad, ni éste en aquél; el problema
es aprendido por el arquitecto, y el programa es el
resultado de esta aprensién, constituye el instrumen-
to mediante el cual, en cierta medida, el arquitecto
aprende el problema.

Son, pues, tres los elementos que se nos presentan
en este proceso: el Problema objetivo. el arquitecto como
sujeto y el Programa subjetivo-objetivo.

Estas sencillas reflexiones nos hardn ver la trascen-
dencia que tiene la clarificacién a que hemos llegado,
pues muestran que el problema estd fuera del arquitecto,
y que a él solo compete su aprensién y su proyeccién en
el Programa propiamente dicho, para de este primer pa-
so de la creacién proseguir hacia los otros dos tiempos de
este trascendental proceso: de la vivencia del problema,
aue se da en el Programa como primer paso, seguir por
la exigencia expresiva hacia la motivacién formativa den-
tro ya de los medios espaciales propios a la arquitectura.
Vivencia, expresién y formacién son las denominadas mo-
tivaciones personales del arquitecto y del artista en ge-
neral; pero éstas nc estdn solas, sino, por el contrario, al
lado o, quiz& mejor dicho, envueltas por otra serie de
motivaciones de origen colectivo,

La cultura, en la acepcién actual de que ya hemos
hablado, proyecta su luz sobre las motivaciones perso-
nales propias a cada artista, y, por ello, no puede decirse,
refiriéndonos sélo al primer motivo, el de la vivencia del
problema, que ésta se encuentre fuera de la envolvente
colectiva; podrd aseverarse que la —digamos— re-
sultante entre lo colectivo y lo personal sea diferente, si-
milar o idéntica, en el caso de compararla con las de va-
rios artistas; mas en todo mcmento histérico estard en-
vuelta, o con el impacto de la cultura dentro de que se
crea y por la que se hace la creacién, como una externa-
cién o concrecién de ella misma.

Por estas vitales consecuencias, nuestro esquema grd-
fico coloca a la cultura proyectdndose sobre el Problema
y scbre el creador y, al través de éste, sobre el Progra-
ma. No es por demds agregar que seguramente en el es-
quema del conocimiento pueda afirmarse algo similar. Pa-
ra nuestro caso resulta de lo antes expuesto que el Proble-
ma, lo mismo que el arquitecto creader y que el Programa
resultante, estdn envueltos y modulados en formas parti-
culares, es cierto, por la cultura, y que, atendiendo a las
dos categorias que llevamos entrevistas en nuestros capi-
tulos precedentes, en cada momentos histérico y en cada
lccalidad geogrdtica esta envolvente producird efectos ge-

néricamente similares, pero individualmente diferentes.

3.—El esquema tercero muestra la idea antes expresada

referente al primer elemento en la gestacién del progra-
ma, al problema. Este se integra en dos grupos de fi-
nalidades-problema: unas que son esenciales por es-
tar basadas o nacer de la naturaleza sustancial de
la arquitectura, y otras que se encuentran por légica
consecuencia dentro de las esenciales anteriores, pe-
ro que corresponden a otra gama de motivaciones, y
que en un momento determinado pueden hasta sa-
lirse del circulo de las esenciales. Es de mucho inte-
rés penetrar un poco mds en la esfera de estos dos
grupos o haces de finalidades-problema, pues resul-
ta de fructiferas consecuencias aprender de qué mo-
do la cultura envuelve a estas finalidades. Desde lue-
go, las que son esenciales se enraizan, como decimos,
en la naturaleza sustancial de lo que sea arquitectura
y por este enraizamiento proceden de un aspecto md&s
remoto .de la cultura occidental. Ya lo veremos en
nuestro préximo capitulo, al clasificar los problemas
y los programas, y, sobre todo, al entender la ley de
las amplitudes inversas y, por ella, la inconmensura-
bilidad de los radios espacio-temporales que rigen en
la evaluacién de las influencias; por ahora bdstenos
comprobar una vez mds lo dificil que resulta exponer
pase a paso una tesis, ya que a medida que se avan-
ce, subsecuentemente se aclarard la perspectiva del
conjunto.

Volviendo al enraizamiento, deciamos que se hunde
en la cultura occidental mds remota, y con esto intentamos
explicar que esto esencial es, en cierta medida, un relati-
vo absoluto, pese a la paradoja, porque para el momento
histérico actual o remoto que se contemple es un dato de
sustancia, es un supuesto cultural que, de bambolearse o
resquebrajarse, arruina la cultura en su totalidad. De igual
manera que, por ejemplo, son los antiguamente llamados
axiomas euclidiales, y ahora postulados, de tal modo sus-
tanciales en la estructura euclidial de la geometria, que de
no tomarse como absolutos dentro de la esfera geométri-
ca euclidial, ésta se hace imposible, se resquebraja y hun-
de. Pero decimos, paradéjicamente, que es relativo el ab-
soluto porque es relativo frente a un posible, una posibi-
lidad que ignoramos cudndo se convierta en realidad,
cambio de conceptos bdsicos dentro de estos arquetipos
como el de arquitectura. En lo geométrico euclidial, bien
sabido es que, a partir de la sequnda mitad del pasado
siglo, fue posible estructurar geometrias no euclidiales
cambiando los postulados por otros convencionales. Ahf
estdn las geometrias de Riemann. Asi que, aclarada nues-
tra paradoja de un relativo absoluto, se comprende ya que
este aspecto de lo esencial de las finalidades se ilumina y
arraiga como una constante en el estrato md&s remoto y
relativamente inconmovible de la cultura, siendo, por tan-
to, un dato que se dard, que estard presente, en donde-
quiera se entienda la arquitectura como la ha entendido
sustancialmente y de hecho, no de discurso, la humanidad
occidental.

A cambio de esta permanencia (respetando el relativis-
mo, multitemporal, para no decir extratemporal, aunque de
hecho asf se comporte el concepto), las finalidades-proble-
mas del otro grupo, que denominaremos circunstanciales,
serdn temporales, porque proceden de ofras causas inser-
tas en modalidades de la cultura que se est& viviendo en
un momento y espacialidad determinados, y que pueden o
serdn con seguridad diferentes a Jas causas que genere
otra modalidad de la misma cultura occidental en otro lu-
gar o en otros tiempos histéricos. Asf, el impacto;de la cul-
tura en su totalidad sobre los problemas arquitecténicos
sera a l_a vez generando un aspecto inamovible y esencial,
categdrico, y otro circunstancial, pasgjero y temporal, con
una temporalidad siempre indeterminada en ese su mo-
mento y sin discusién comprobada cuando ha pasado y sz
enfoca histéricamente. Por esto el esquema grdfico envuel-
ve los dos grupos de fines causales o fines-problema en la
cultura.

Establecidos los des grupos de fines-problema y la mo-
dalidad en que son afectados por la cultura, puede ya cole-
girse con facilidad que, en un momento y tiempo determi-
nades, una forma de cultura derivada y hasta insumida en
la cultura mater puede generar aspectos que, sin dejar de
aceptar los esenciales, si exija otros accidentales totalmen-
te fuera de ellos, credndose entonces fines incongruentes,



alégicos dentro de la cultura mater. pero que como desvia-
ciones del vivir o del pensar, o de ambos, necesariamente
se proyectardn sobre el creador y aun sobre el programa
resultante. Algo, me parece a mf, como si en la cdmara fo-
togrdtfica, que por definicién sustancial es por ahora una cé-
mara oscurd, se resquebraja su estructura y se cuela un ra-
yo indeseado pero efectivamente real, que da a la fotogra-
fia ohtenida un velo, un chiflén luminose que la hace de-
fectuosa si se la juzga’esencialmente, pero, a la postre, con-
secuente con su pyopia y defectuosa estructura. Nétese que
esta postura intenta comprender el problema de las —a
nuestro juicio de hoy, posiblemente anclado al rigorismo de
la esencia de nuestro arte— desviaciones histéricas, como
la que ha servido en esta sesién para introducirnos a nues-
tras reflexiones: las del siglo XIX, o como la que hemos ca-
lificado de desubicacién del internacionalismo contempora-
neo o del neo-arcaismo que ya campa en nuesiro actual
momento.

Hasta aqui solo nos hemos referido a los fines-proble-
ma, o sea a los objetos que se dan al arquitecto en cada
momento como punto de partida para su creacién. Veamos
ahora lo que acontece con el segundo elemento en el pro-
ceso genético del programa, el creador arquitecto. Valién-
donos de nuestros esquemas grdficos, para ser mds claros
y a la vez breves, los fines-problema se le dan al creador
segin sus personales dotes, que funjen figuradamente co-
mo instrumentos: su personal preparacién intelectual y sen-
timental dentro de la cultura de su tiempo, necesariamente
y muy en lo particular en el campo tedrico y practico de la
arquitectura y su talento creador, capaz de saltar por en-
cima de su preparacién y de las convenciones a que su
cultura le lleve, lo mismo en lo que sustancialmente le ofre-
ce el problema-causa que en lo que circunstancialmente le
presenta.

Asf, la proyeccién del problema en nuestro esquema
atraviesa dos medios —digamos— refractarios, el de la cul-
tura aprendida, y que le sustenta, y el de su personalidad
como talento creador. Ambos medios pueden ser tan tras-
parentes que permitan llegar la imagen del problema como
fin nitidamente hasta el programa, o tan refractarios que
amplien o deformen un aspecto, una finalidad esencial a
otra circunstancial, hasta proyectar una imagen distante al
problema, polimorfa, pero necesariamente propia de ese mo-
mento, de ese artista, de ese técnico que simulténeamente
es el arquitecto, y que segtin su potencialidad creadora no
" podr& expresar, s2gtin habremos de ocuparnos en otro lu-
gar del presente estudio, sino en términos de espacialida-
des arquitecténicas. No se piense, por tanto, que estas re-
presentaciones grdlicas signifiquen otra cosa que relacio-
nes, nunca concreciones dimensionales o formales.

Nuestros esquemas, y las reflexiones que representan, nos
permiten ya mejor apreciar lo que en un momento dado
acontece con lo sustancial y con lo circunstancial de un pro-
blema. La cultura lo inspira, el creador lo aprende y al ela-
borar su talento la primera fase de la creacién, la motiva-
cién —que llaman algunos estéticos actuales vivencia del
tema. porque en el campo de la creacién artistica por ahf
se comienza—, la proyecta en una imagen, que ya es un
principio de creacién; y asi como el pintor hace un esquema
o croquis preliminar de la primera idea que concibe de su
cuadro, croquis que estudia, corrige, desaprueba y vuelve
a concebir; asi el arquitecto lo primero que hace es formu-
lar un resumen de su vivencia del problema que ha apre-
hendido y que, como el pintor, expresa segun su tempera-
mento y facultades por medio de esquemas, de escritos o de
simples figuras que le permiten afinar su vivencia con me-
jores o mds enfocadas observacionss sobre el problema, sin
dejar de consignar lo que hasta ese momento personal ha
podido vivir de él. Volveremos en otro lugar de nuestro es-
tudio scbre este no menos importante aspecto del tema

Programa.

En nuestro caso ejemplar o pretextal, el del siglo XIX,
veremos ya, al través de lo que hemos observado, qué fue
posiblemente lo que acontecié: los problemas se plantea-
ron al arquitecto dentro de la esencialidad, que sin lugar a
duda estaba presente y bien representada en ese siglo por
los grandes maestros de la Teoria, cuyas definiciones de
nuestro arte siguen siendo elactiente muestra del concepto
que de él se tenia y predicaba en escuelas y talleres. Bas-
tenos citar algunas de las mds significativas: Durand decia
que la arquitectura es ‘el arte de proyectar y ejecutar to-
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dos los edificios publiccs y privados”. Reynaud, en 1840,
daba su sabia definicién: “Arte de las conveniencias y de
lo bello en las construcciones”. El gran precursor francés de
la arquitectura de nuestro siglo, Henri Labrouste, la definia
como “Arte de edificar”, significando con la palabra Arte,
segun las discusiones tan recientes coms seguramente co-
nocidas, la actividad de crear con fermas bellas. O seq, se
entendia, no sélo por las definiciones-f6rmulas, sino por
las doctrinas que en sus tratados se desenvuelven, que los
conceptos categéricos de las finalidades-problema eran los
que nosotros conocemos ccmo tales: se perseguia la cons-
truccién espacial habitable por el hombre y sus cosas, vy se
estudiaba la ubicacién como bésica: baste una hermosa y
clara cita de Reynaud (final der su prélogo): "Nos apoyare-
mos frecuentemente en ejemplos tomados de las construc-
ciones mds notables de la antigiiedad, de la Edad Media y
del arte moderno; mas, segin lo que acaba de establecerse
tocante a la influencia de la ciencia, de la industria y de las
costumbres sobre la Arquitectura, nunca se debe ver en
estos documentos modelos absolutos o formas inmutables
susceptibles de choptarse en toda circunstancia. Solamente

Palacio Ducal. Venecia,

Catedral de Salisbury.
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se mostrardn como confirmacién de los principios del arte
y como modelos apropiados para desarrollar el gusto del
lector. Lo que debe buscarse en los monumentos de las be-
llas épocas, mas que la forma es el espiritu que testimo-
nian; lo que debe imitarse es la concordancia de los me-
dios con el fin, la verdad y el encanto de las expresiones,
la armenia y la distincién” (Introduccién, p. 15. Edit. Du-
nod, 1875).

Simultdneamente, la cultura reinante establecia las fi-
nalidadss accidentales basadas en los nuevos modos del
vivir y del edificar. Para ccmprobarlo baste repasar los gé-
nercs que dieron fisonomia al siglo, y que precisamente
dieron lugar a que hombres geniales se percataran de lo
tcrcideo que era el camino adonde los conducian las ideas
dominantes. Se construyeron grandes edificios para las ex-
posiciones de productos industriales, para las nuevas exi-
gencias de las comunicaciones publicas, las estaciones de
terrccarril; se fabricaron museos de las obras de arte que
entonces se comenzaron a mejor valorar y presentar no soé-
lo a los amateurs, sino a la masa publica; se construyeron
grandes locales para las Camaras o los Parlamentos; se hi-
cieron hospitales y sanatorios, y en suma, se dejé muestra
inequivcca de que se atendian dentro de I especialidad los
problemas locales, ubicados en su espacio y en su tiem-
po; no se pensd en hacer pirdmides, no obstante que se ad-
miraban las egipcias, ni tampoco templos paganos; mas tan
to se les valord, que se dio forma externa a los catélicos,
aungue en su interior se respetd lo que la liturgia cristiana
exigia.

Nétese que estas finalidades accidentales, sin embargo,
no estuvieron como hubiera sido de desear, aisladas de
otras, que, provenientes de los siglos anteriores, especial-
mente del XVIII, se amalgamaron con las complejas estruc-
turas que buian entonces, y produjeron ideas directrices,
que, por inercia, pesaron en la imaginacién de los mds
grandes artistas de entonces. Unas cuantas muestras valen
para nuestra breve exposicién.

En primer lugar traeremos aquf una significativa cita
del poligrafo inglés John Ruskin, cuyas obras, particularnien-
te sus Siete Lamparas de la Arquitectura y las Piedras de
Venecia, impulsaron al arte, curiosamente, en sentido de la
misma desubicacién temporal y espacial, y en el opuesto.
De su obra citada antes, la "'Séptima Ldmpara de la Obe-
diencia”, es el siguiente pasaje elocuente por sf solo. En 3u
parrato 7, dice: "Comprendemos fdcilmente, al considerar
los modos necesarios de ensefanza para toda oira rama
del saber, cudnto importa que sus principios sean desde
luego seguramente definidos. Cuando comenzamos a ense-
nar a escribir a los nifos reducimos a una copia servil ..
Seria preciso ensenar de esta misma manera a nuestrcs ar-
gquitectos a escribir en el estilo admitido. Determinariamos,
desde luego, los edificios que podriamos considerar legiti-
mamente como pertenecientes al siglo de Augusto; estudia-
riamos atentamente el modo de construir y las leyes de pro-
porcién; clasificariames y catalogariamos las diferentes for-
mas y uscs de sus elementos decoratives, como un gramd-
tico alemdn clasificaria las diferentes propiedades de las
preposiciones. Al abrigo de esta autoridad absoluta, irre-
futable. comenzariarhos nuestra obra sin permitimos au-
mentar la profundidiad de una moldura ni la longitud dJe
un distel. Después, cuando nuestros ojos se hubieran habi-
tuado a las formas y a las reglas gramaticales. .. cuando
pudiéramos hablar correctamente esta lengua muerta . .
podriamos permitirnos alguna libertad. . . El decorado, so-
bre todo, podria plegarse a los varios caprichos de la ima-
ginacién o enriquecerse con ideas originales o tomadas de
otras escuelas . . Lo que podemos, puss, obtener, lo cue es-
ta en nuestro deber desear, es un estilo undnime, sea el
que seq, a la vez que una comprensién y aplicacién de es-
tilo que nos permitiera adaptarlo a las multiples construc-
clones grandes y pequenas, domésticas, civiles y religiosas.
Ya he dicho que poco importaba el estilo adoptado y el lu-
gar a que condujese su desenvolvimiento para dejarle su
originalidad. No asi cuando nos referimos a las cuestiones
importantisimas de su facilidad de adaptacién a las nece-
sidades generales, o de la simpatia que uno u otro estilo
pudiera despertar er. la masa. La eleccién del clésico o del
gdtico. . .pudiera ser motivo de duda cuando se tratase de
algiin monumento publico aislado y considerable, mas no
lo puede ser un solc instante cuando sélo se trate de una
aghcacién moderna general . No se puede decir tampoco

razonablemente si debemos adoptar el gético primario o
terciario, el original o el derivado. Si escogemos el primero,
no resultard sino una forma envilecida, impotente y fea, co-
mo nuestro propio estilo de la época de los Tudor, o si no
uil estilo como el flamigero francés, en el que es imposible
Iimitar y ordenar las leyes gramaticales. . . La eleccién pue-
de hacerse, a mi parecer, entre cuatro estilos: lo.: El roma-
no toscano. 2o.: El gético primario de las Reptiblicas de Ita-
lia cccidental, tomando tan lejos y tan préximo como nues-
tro arte lo permita hasta el gético de Giotto. 30.: El gético
venecianc en su desarrollo mds puro. 4o.: El estilo primitivo
inglés. Esta eleccién serd, a mi parecer, la mds natural y
seguraq, protegiéndola bien del abuso de las lineas perpen-
diculares y enriquecida con algunos elementos decorativos
del exquisito gético de Francia. .. tales como la portada
Norte de Rouen y la iglesia de San Urbano en Troyes, por
ejemplo, como ultimas autoridades en materia de decoracibc?'.
8.—"En nuesiro estado actual de duda y de ignorancia,

nos es casi imposible concebir la aurora repentina de

inteligencia y de imaginacién, de rdpido sentimiento

engrandecedor, de fuerza y de felicidad, y en su ver-

dadero sentido de la libertad, que una restriccién tan

sana extenderia inmediatamente en todo el circulo de

las artes. Libre de la agitacién y de las trabas de esta

libertad de la eleccién. .. libre de la obligacién forzo-

sa de estudiar todcs los estilos pasados, presentes o

posibles, y capaz, por la concentracién dé la energia

individual y de las energfas de la multitud, de pene-
trar los secretos mds ocultos del estilo adoptado, el ar-
quitecta veria expandirse su espiritu, ...y (haceise)
alegre y vigorosa su inteligencia ...Seria dificil pre-
ver... el nimero y la grandeza de los resultados de
todas clases, no sélo para las artes, sino para la feli-
cidad y la virtud nacionales; . . .Sentimiento de asocia-
cién, .. .lazos de unién patriética, ...prontitud a so-
meternos a toda ley susceptible de hacer progresar lcs
intereses de la comunidad. A la vez seria un obstdculo,
el meior tal vez que pudiera idearse a la rivalidad exis-
tente entre la clase alta y la burguesa respecto a lo
que se refiere a las habitaciones, el mobiliario y los
gastos.. . la belleza, la armonfa de nuestras calles vy

de nuestros monumentos publicos son cosas de im-

portancia secundaria en el capitulo de los beneficios..."

Termina su séptima ldmpara y su obra con estas re-
flexiones: ‘Ern el curso de este escrito he suspendido ire-
cuentemente el hilc de mi razonamiento, temiendo impor-
tunar reflexionando sobre la vanidad préxima de toda ar-
quitectura, exceptc de aquella que no es obra de nuestros
brazos. Estd llena de presagios la luz que nos ha permitido
examinar, entre las obras de los sigios perfectos, los bellos
restos por los que acabamos de vagar. Yo sonrio al pre-
senciar el entusiasmo de muchas gentes por los progresos
recientes de la ciencia del mundo y del vigor de su esfuer-
zo como si estuviéramos ain en la aurora de los primeros
dias. Tanto como se ilumina de resplandores el alba, el
horizonte se carga de reldmpagos y rayos. El sol brillaba
sobre la tierra cuando Lot entré en Zoar” (pdgs. 272 Y
sig. Ed. El Ateneo, B, Aires. 1956).

iCudnto habria que comentar de esta larga cita!; pero
creo que serd, como deciamos al abrirla, suficientemente
elocuente para nuestro caso. No puede dudarse de que el
concepto de estilo que se profesaba, situaba al arquitec-
to ante una finalidad inexcusable, que era la de escoger
entre los estilos que le presentaba la naciente historia del
arte, uno que permitiese mejor adaptarse a su problema en
los aspectos de esencialidad que le mostraba. De aqui que
o se resignaba y olvidaba su papel de creador desvidn-
dolo a lc que explica tan claramente Ruskin, o se rebelaba
contra la pujante y productiva Academia, y dentro de las
posibilidades del tiempg hacia lo que su talento le impul-
sabg, y atendfa a lo que las conveniencias y la necesidad
misma le obligaban.

Mostraremos algunas obras en que se palpa esta ac-
titud en los mejores creaderes de ese discutido siglo.

En el capitulo venidero nos ocuparemos de estudiar
otro capital aspectc del programa en su doble acepcién
subjetivo-objetiva, o sea como problema vy, a la vez, como
programa: el de las amplitudes relativas y de los aspec-
tos que generan, que, como en las reflexiones que ahora
hemos hecho, ncs llevardn a mejor inteligencia de las fi-
nalidades causales de nuestro arte, dque son su programda.

L.V.G.



EDITORIAL

The reasons for the survival of the so-
called liberal professions are neither few nor
simple nor their consequences minor or un-
important.

Job oppertunities in the field of architec-
fure are created largely by free enterprise,

quently the professional architect is dai-
ly faced with an unfair struggle in which
the sful are neither always the most
capable nor the most suited to the job but
rather the financially most secure,

The Declaration of Human Rights will be
a dead letter, rather than a great step for-
ward, as long as these protests falling on
slumbering consciences, fail to find echo and
produce action. and as long as the law of
the jungle determines the conditions under
which the architect's capacity for work is
allowed exercise.

It would be short sighted to suppose that
this situation applies only to the architect.
A cursory examination will suffice to show
that other artists and professionals face sim-
ilar conditions and that the majority of them
wander around vanely trying to find a way
to take their place in society by means of
their profession, and a chance to live a
reasonably comfeortable life.

Is the survival of the liberal professions
a sign of our time? We think not. The ad-
vantages of socialization in the occupations
te which it has been applied have been so
notorious that we should accept its extension
to the professions which have not yet been
socialized.

As long as this lack of protection of the
arts persists they t be idered pro-

fessions, let alone secial professions, in the
current meaning of the term, which is a long
way from the smears in which the most
accepted critics purport to dxstmquish uni-
versal values. As long as works of art remain
locked up in private galeries, museums and
collections, art cannot become social, because
it is kept as the luxury of those who can
afford it without ever becoming the heritage
of society as a whole. Only the bringing up
to date in art of all that contemporary tech-
niques can offer it, will bring art to the
people, and only then will it be possible to
clearly evaluate the artist’s position in rela-
tion to the people, or the historical value of
works of art. On the other hand, works of art
should always fully reflect the variety of so-
cial interests. just as they have throughout
history, the value of the work of art being
dependant on the interests which it serves.

THE WORK OF CRAIG ELWOOD

Let us consider Craig Elwood's work. The
Hunt house of Malibu furnishes a good
sample of metallic structure used in a com-
pact and economic one storied summer home.
The idea of symmetry may be accepted or
rejected, depending on our agreement with
Elwood's intention to obtain more storage
space in these garages. In our opinion, the
symmetry is due to aesthetical reasons more
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than to, utilitarian and economic considera-
tions.

The symmetry of garages. e.g., satisfies at
the same time Elwood's wish for rhytmical
regularity and the econmomic needs of this
summer house,

We believe that the invariably similar
form of his metallic structures, arranged in
regular patterns, gives the psychological sen-
sation of order and is aesthetically agreeable
because of the unique rhythm and the axial
symmetry. We might ask, however, if the
aesthetical invariability of Elwood does not
force the — very different — programs to
very similar formal solutions. We think of
course that Craig Elwoed is a very gifted
designer and suceeds in certain works to
reconcile very well his precision and regu-
larity of structures with the living spaces and
the finish of their delimitations: walls, roofs.
floors, etc.

The simplicity of the means of construc-
tion sought by this author makes him choose
to elevate a work (the Daphne house) a few
centimeters above the soil in order to give
it the airy and light sensation sought with
a preoccupation of purity which is very
praiseworthy, particularly since this designer.
trained as an engineer, has thus the capaci-
ty of expressing himself by means of these
structures — which are architectural means —,
a situation we always find in really valuable
constructions. .. It is however necessary to
insist on two disturbing points of this work:
is the perfection of the finish and the pre-
cision of the distribution of the furniture re-
minding of Philip Johnson or Mies — really
adapted to the familiy life of its occupants?

We have though to think of the technique,
the aesthetics and the forms and sclutions,
presented in the present issue of Calli, in
Craig Elwood's work which, expressing a
culture, can offer us peoints of view permitting
us to observe the necessity, for the architect,
to use the industrialized products made avail-
able — necessarily — by the technology
without being able to adjust industry. Is it
the industry which imposes the products to
the architect in the United States. or does he
impel himself the industrialized manufacture
of construction elements for architectural
noeds? If the answer should be that industry
imposes the products, it would follow that we
must doubt of the creative liberty of the ar-
chitect, since the interaction between industry
and architect can reach an equilibrium ex-
clusively in an organically planned society,
so that neither the one nor the other might
rule with dictatorial power in the fields of
technology or architecture.
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THE MEXICAN PAVILION AT THE
NEW YORK WORLD'S FAIR

Arq. Pedro Ramirez Vazquez
Rafael Mijares Alcerreca

There is no doubt that a world’'s fair is a
vast comparison between the architectural
styles of the various nations who participate
in this type of exhibition. The world's fairs
came into fashion during the last century.
we could say more or less since the one
held in London in 1851, first of the series of
these industrial, commercial and artistic con-
frontations taking place at intervals in the
world.

These world's fairs are due precisely to
the fact that since the last centruy. there
exists a growing necessity of communication
between the industrialized countries and so-
cieties, and they are therefore one of the
characteristic activities of modern times.

In this point, it is usaful to think of the
pressure represented by the public and uni-
versal consensus about one work which is
presented and which has to symbolize pre-
cisely the plastic and architectural quality
ol a certain country through one architect.
The country which pays for those worka
wants people to get a well defined idea, an
“official” idea about the said country. That
is why there have been so many structural.
ornamental and false extravagances during
those one hundred years of world's fairs,
because of the difference existing between
the official idea of the "magnificent” and the
actual construction.

The present pavilion presents an official
version, without upstarting ostentation, but
with a realistic sense of what Mexico can be
in our days: a developing country with a
developing industry, even if there exist at
the same time important ethnical and edu-
cational problems. We must not forget how-
ever, that one of the foremost resources of
employment and income of our country are
the tourists; the Mexican pavilion must there-
fore invite potential tourists to come and see
Mexico and, on the other hand, give a sub-
stantial idea of the possibilities of investment
offered by our country.

In the three stories pavilion, the ground
floor, main floor and mezzanine are of easy
access by means of clearly designed double
ramp stairs. The exhibition area gets its light
by ¢ plastic dome crowning the building.

There are without doubt lucky solutions
which have been adopted for the clarity of
access, the supporting free area, allowing a
better museographic arrangement, and finally
the attractive disposition of the terrace sur-
rounding the whole pavilion at the height
o’ the first floor, giving the wvisitor leisure to
contemplate the Fair from different angles
and., above all. to spread the time of his
visit and to let grow in his soul the “silences”
of space.

The pool — adorned with sculptures —
and the contiguous walls of apparent stone
confer to the pavilion a very agreeable optic
appearance of characleristic craftsmanship.

RAILWAY STATION AT
NOGALES, SONORA

Arq. Pascual Broid,
Arq. Benjamin Mendez,
Arq. Carlos Ortega

LIS

This passenger and freight station is sit-
uated in the city of Nogales, Sonora, and
forms part of the new regulation plan of this
city on the border with the U.S.A., in other
words: it is not an isolated work but with
its function coordinated with the whole city

The freight functions and the passenger
station have been resolved with two build-
ings. one kilometer apart. seeking the unity
ol both by means of a similar structure,
adapted however to their respective needs.

The passenger station contains the cus-
toms, the ticket office, the waiting rooms, the
restaurant, the kilchen and the vertical com-
munications (stairs).

The ground presented a depth which was
utilized as parking space for cars below the
railway level. disposition which permits to
oblain a clear movement of passengers and
luggage,

The interesting volumetry of the hyperbolic
paraboloids of the roofing gives a greatl
interior volume and creates the space for
the covered railway platform. The rear front
to the west — receiving in this zone a terrible
insolation — has been closed with vertical
walls at double level in order te shut out the
sun, and aesthetically an extremely agreeable
chiarescuro has thus been achieved.

This structure has the merit to give a sen-
sation of interpenetration of the inner space
of the building towards the exterior and
gives the passenger a welcoming impression
thanks to the form resulting from the parabe-
loids of the roof

The storage building was realized with
similar geometrical forms which increment
the storage space and create an aesthetical
unity with the rest of the buildings,

THEORETICAL STRUCTURE OF THE
ARCHITECTURAL PROGRAM
Arq. JOSE VILLAGRAN GARCIA.

From his chair of architecture Jose Villa-
gran Garcia has formulated a body of archi-
tectural theory which has provided the theo-
retical base for Mexican architecture since
1925. His theory clearly draws on the histori-
cal theses of mid-nineteenth and early twen-
tieth century French theorists. Though Villa-
gran recognizes these forerunners he has
reshaped. systematized and contributed to
them.

In 1961 Villagran was appointed to the
National College whose members are out-
standing Mexicans in the arts, sciences and
professions. He has given a number of courses
at the college since than, among them: The
Crisis of Form in Contemporary Architecture,
Proportion in Architecture, The Scope and
Purpose of Architectural Theory, and last
year he lectured on The Significance of the
Program in Architecture. The third lecture of
the latter series is published in this issue,

It is worthy of not that although the term
program was used exiensively early in the
century by the great French theoretician
Julien Gaudet, it is Villagran who has given
the term its full funcltional meaning. He has
shown how thé program includes all of ar-
chitectural teleclogy and the wide complex
range of goals pursued in every work of
architecture.

Analysis of the program, its structure and
categories, says Villagran, explains why mul-
tiple programs can be found for the objective
situation presented by a specific problem.
The program in this sense becomes a reaction
to given problems their objective nature
being postulated alongside the subjective
character of the creative architect. Thus, there
are works of architecture which closely follow
the requirements of their time, and others
which though contemporaneous with them
stand out to the degree thal their architect's
personality was separate from his time, Sub-
jectivity and objectivity are mixed in this
way fo produce answers and creations which
need not be unsymbolic. In this lecture Vi-
liagran also states the law of inverse rela-
tionship and scope within the program: the
greater the scope of a specilic program,
the fewer the adjectives applicable to it:
conversely the more concrete the problem.
and the more limited its scope, the greater
the variety of judgements possible.

g



EDITORIAL

De méme que les facteurs qui détermi-
nent le maintien des professions libérales ne
sont ni rares ni simples, de méme les con-
séquences qui en découlent ne sont ni mi-
nimes ni sans importance.

Parmi les nombreux facteurs que nous
pourrions indiquer. la libre enireprise, capa-
ble, avec un pourcentage trds élevé, de four-
nir du travail dans le domaine de l'archi-
tecture, est la cause de ce que les diplémés
(profesionistas) socient quotidiennement sou-
mis & une lutte inégale ol ce ne seront pas
toujours les plus aptes ou les plus indiqués
qui triompheront, mais bien ceux qui seront
protégés par les privildges qu'accorde une
brillante situation économique.

Tant que ces monologues, dont les voix
se perdent dans les consciences endormies,
ne trouveront pas un écho et ne donneront
pas lieu & des actions fertiles, tant que ré-
gnera la loi du plus fort, — méme si elle
n‘est plus couverte par I'égide divine — tant
que cette situation déterminera les conditions
réelles ol sporadiquement apparait la capa-
cité de travail de l'architecte, la Déclaration
des Droits de I'Homme restera lettre morte,
el non pas, comme l'on suppose, une con-
quéle des peuples.

Mais il serait faux de penser que cette
situation ne s‘applique gqu'aux architectes.
Tout nous démontre que les autres “profesio-
nistas” el arlistes se trouvent dans des com-

ditions semblables, et que la plupart d'entre
eux essayent vainement de trouver gréce &
leur profession une place dans la société, en
méme temps que la possibilité de mener une
vie décente.

Le maintien des professions libérales ré-
pond-il aux exigences de notre époque? Nous
ne le pensons pas, Les avantages apportés
par la socialisation ont été assex évidents
dans les domaines ol elle a été appliquée,
pour que nous puissions songer & l'étendre
aux autres professions,

Tant que durera ce manque de protection
des arts, ceux-ci ne pourront pas étre con-
cidérés comme une profession. et encore
moins pourra-t-on les qualifier de sociaux.
dans le sens que nous donnons actuellement
& ce terme, et qui est loin de signifier ce
que d'éminents critiques voudraient lui faire
dire. Tant que les ceuvres d'art seront en-
fermées dans des galeries. des musées ou
des collections particulidres, I'art ne pourra
pas étre social, puisqu'il continuera de ré-
présenter un luxe que seuls ceux qui ont de
l'argent peuvent s'offrir, sans jamais arriver
& constituer un patrimoine pour toute la so-
ciétd,

Seule l'actualisation de l'art avec tout ce
que la technique contemporaine peut lui ap-
porter, fera que celui-ci arrive au peuple, et
ce n'est qu'alors que l'on verra clairement
l'attitude que doit adopter l'artiste vis & vis
de lui ou la valeur historique de ces oceu-
vres: celles-ci devant & tout moment repré-
senter les intéréts sociaux, ce qui s'est pra-
tiquement produit tout au long de l'histoire,
la valeur des ceuvres dépengant essentielle-
ment des intéréts qu'elle sert.

L'OEUVRE DE CRAIG ELWOOD

Pénetrons dans l'ceuvre de Craig Elwood.
La Maison Hunt de Malibi est un ex-
cellent exemple de l'utilisation de la struc-
ture métallique, dans une maison de villé-
giature d’'un étage, compacte et économique.
Il est possible de critiquer ou non l'idée
de symétrie que 'on observe dans cette oeu-
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vre selon que nous acceptons la justification
d'Elwood qui est d'oblenir des espaces de
caves plus vastes dans ces garages. Nous
croyons que la symétrie obéit & des raisons
esthétiques plutdt qu'a des questions utilitai-
res et économiques,

La symétrie des garages par exemple,
unit le désir de régularité rythmique chez
Elwood avec l'économie recherchée dans cet-
te consltruction de villégiature.

Nous croyons que la forme toujours sem-
blable de ses structures métalliques, ordon-
nées et disposées en schémas réguliers don-
ne une sensation psychologique dordre et
plait du point de vue esthétique par son
rythme unique et sa symétrie axiale. Mais
il y a lieu de se demander si catte esthé-
tique invariable d’Elwood ne contraint pas

les partis — trés différents — & des solutions
de formes trés semblables, Nous croyens na-

turellement que Craig Elwood a du talent
comme projecteur et parvient dans ceriaines
oeuvres & relier avec aisance sa précision
et sa régularité de structure aux espaces ha-
bitables ainsi qu'& la finitien des éléments
délimitants: murs, plafonds, planchers, etc.. .

La simplicité des moyens d'édification
recherchée par cet auteur fait qu'il suréléve
un ouvrage (la maison Daphné) plusieurs
centimétres au-dessus du sol pour lui donner
celte sensation aérienne et de légérété pour-
suivie dans un désir de pureté, trés louable,
d'qutant plus que la formation regue comme
ingénieur permet & ce projeteur de s'expri-
mer au moyen de ces structures — moyen
de l'architecte comme cela s’est toujours pro-
duit dans les oeuvres véritablement valables.
Bien qu'il faille insister sur deux points in-
quiétants de cette ceuvre: les finitions telle-
ment parfaites et la disposition si exacte du
mobilier — comme chez Philip Johnson et
Mies — cell~s-ci s'ajustent-elles & la vie fa-
miliale de ses occupants?

Il nous reste donc, & méditer sur la tech-
nique, l'esthétique et les formes et solutions
que nous présentons dans ce numéro de
Calli, dans l'ceuvre de Craig Elwood. Celle-
ci comme l'expression d'une culture peut
nous offrir des angles d'ol: observer l'obliga-
tion de l'architecte d‘utiliser des produits
industrialisés que la technologie lui offre
— obligaloirement — sans pouvoir y soumet-
tre l'industrie. Est-ce l'industrie qui impose
les produits & l'architecte, gu bien, est-ce
celui-ci qui dirige lu fabrication industriali-
sée des éléments constructifs de I'architecture
aux Etats Unis? Si la réponse est: l'indus-
trie impose les produits il y a lieu alors de
douter de la liberté créatrice de l'architec-
te, puisque uniquement dans une société or-
ganiquement planifiée l'interaction industrie-
architecte peut s'équilibrer de fagon & ce que
ni l'une ni I'autre impose de maniére dicta-
toriale son emprise dans le domaine de la
technologie et de l'architecture.
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PAVILLON DU MEXIQUE A LA FOIRE
MONDIALE DE NEW YORK

Arch. Pedro Ramirez Vazquesz,
Arch. Rafael Mijares Alcerreca

Indiscutablement une Foire Mondiale est
une compétition, une comparaison entre le
savoir faire architleclonique des pays répré-
szntés dans ce genre d'expositions. Les ex-
positions mondiales sont devenues de plus
en plus importantes depuis le XIXéme sidcle,
el tout particulidrement depuis celle de Lon-
dres en 1851, ces confrontations industrielles,
commerciales et artistiques ont lieu par in-
termittencesp.

Elles sont provoquées par le fait que pré-
cisement depuis le XIXdme sidcle, le besocin
de communication entre les pays et les so-
ciétés indusirielles s'est accru. Ces exposi-
tions, sont done, une activité typigquement
moderne.

Nous devons tenir compte de l'importance
du consentement public et mondial & une
oeuvre réprésentée, dont le programme pré-
cic est de symboliser la qualité plastico-ar-
chitectonique d'un pays, au moyen d'un au-
teur architecte, Le pays qui subventionne ces
ceuvres a tout intérét & ce que le public ait
une idée déterminée “'officielle” du pays en
question, C'est pourquoi, tout au long de ces
100 années d'expositions est apparu un gas-
pillage structurel, ormmemental et faux. Car
l'idée officielle du “grandiose” ne correspond
pas & l'oeuvre construite.

Dans ce pavillon il a été possible d'ob-
tenir une version officielle, mais sans osten-
tations “rococo”, et avec un sens réaliste de
ce que le Mexique signifie actuellement: un
pays en voie de développement, avec une
induslrie également en développement. bien
qu’il affronte de grands problémes ethniques
et d'éducation. Mais n‘oublions pas que le
tourisme est une des sources de travail et
d’argent les plus importantes pour notre pays,
c'est pourquoi le pavillon mexicain devra
éire & méme d'attirer le tourisme “potentiel”
pour visiter le Mexique. [l devra en méme
temps signifier une certaine possibilité d'in-
vesli t en 1 avec les intéréils du
Mexique, libre pour l'auto-détermination,

Les trois plans de ce Pavillon, rez-de-
chaussée, principal et mezzanine, sont d'un
accés facile et clair, gréce & un escalier &
double rampe. La surface d'exposition es!
illuminée par la lumidre naturelle, au moyen
d'une coupole qui couronne l'édifice.

C’'esl certainemen! une réussite, que la
clarté des accés, l'aire libre d'appuis. qui
permet une meilleure disposition muséogra-
phique, et finalement, l'attrait de la terrasse
qui entoure le pavillon & la hauteur du pre-
mier étage, d'oll l'on peut comtempler la
Foire sous divers angles, et surtout tout en
se reposant de la visite: créer les “silences”
d'espaces particulidrement appréciés par le
visiteur.

Le piscine — avec sculptures — et les
murs contigus en pierre apparente lui den-
nent un certain earactére optico-haptique ar-
tisanal trds agréable.

LA GARE DE CHEMIN DE FER DE
NOGALES, SONORA

Arch. Pascual Broid,
Arch. Carlos Ortega.
Arch. Benjamin Mendex
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Cotte gare de passagers et de transport
est située dans la ville de Nogales, et fail
partie du nouveau plan régulateur de cette
ville frontidre avec les Etats Unis, autrement
dit ce n'est pas une oeuvre isolée, mais bien
au contraire sa fonction s‘intégre dans celle
de toute la ville,

Les fonctions de transport et de gare de
passagers ont é1é resolues au moyen de deux
édifices, éloignés d'un km. I'un de I'autre,
essayant par ce moyen de trouver l'unité des
deux, gr&ce & une structure semblable mais
adaptée aux besoins respectils.

La gare de passagers comprend la doua-
ne, les guichets pour les billets, les salles
d'attente, le rant, la cuisine et les com-
munications verticales (escaliers).

Il existait un enfoncement du terrain dont
on a liré partie, en y siluant le stationne-
ment pour automobiles, sous le niveau de la
voie ferrée. Gréce & cette disposition il est
possible de différencier nettement le mouve-
ment des passagers et celui des transports.

Le volume si agréable des paraboloides-
hyperboliques de la toiture permet un grand
volume intérieur el la création d'un quai
sous-auvent, La fagade positérieure orientée
vers le couchant — et qui par conséquent
est trés fortement exposée au soleil — a été
fermée par des murs verticaux & deux ni-
veaux pour empécher le soleil de pénetrer:
le résultat en est que du point de vue esthé-
tique cela donne un clair-obscur des plus
agréables.

Cette structure, a la mérite d'obtenir &
la fois une sensation d'interpénétration de
l'intérieur de l'édifice vers l'extérieur et d'ac
cueil pour celui qui y habite, gréce & la ré-
sultante des deux parabeloides du teit.

Les entrepts ont également été congus
avec les mémes formes géométriques qui
augmentent le volume d'arrimage et réussis-
sent & s'intégrer avec le reste de l'oeuvre
au point de vue esthétique.

STRUCTURE
THEORIQUE

DU

PROGRAMME
ARCHITECTONIQUE

Arq. JOSE VILLAGRAN GARCIA.

L'architecte José Villagrén Garcia a éla-
boré ce que l'qn pourrait appeler “le corps”
de la théorie architecturale qui a fonctionné
comme un subtratum doctrinaire impulsant
l'architecture mexicaine depuis 1925 & la
date. Mais il est évident que cette théorie
a des lacunes et des antécédents, toujours
reconnus, dans les difiérentes théses histo-
riques essentiellement élaborées par des pro-
fesseurs frangais de la moitié du XIXéme
sidcle ot début du XXdme, ce qui n'a pas
empéché Villagrén de leur apporter une nou-
velle structure, une cohérence systématique.
et indiscutablement. de nouveaux éléments
et une plus grande profondeur.

Depuis 1981, année au cours de laquelle
Villagrén a été nommé membre du Colldge
National, institution comprenant les person-
nalités mexicaines les plus remarquables
dans les différents domaines culturels, il a
donné une série de cours sous forme de mo-
nographies sur la Crise Formelle de I'Archi-
teclure contemporaine, la Proportion dans
I'Architecture, Extension et Objet de la Théo-
rie de I'Architecture; l'année dernidre il a
donné un cours sur la signification du Pro-
gramme dans l'architecture, dont on publie
dans ce numéro la troisidme conférence.

Il est bon de remarquer, que bien que le
terme Programme ait été largement employé
par le grand théoricien frangais du début de
ce sidcle: Julien Guadet, ce n'est qu'avec
Villagrén qu'il acquiert son plein sens fone-
tionnel. mettant en évidence la manidre dont
un programme comprend toute la théoclogie
architectonique, la gamme complexe et éten-
due des buts que prétend réaliser toute oeu-
vre architecturale.

L'analyse du programme. de sa structure
et catégories, explique — selon Villagran —
pourquoi face & l'objectivité d’'un programme
spécitique il est possible de trouver de mul-
tiples programmes, ce qui dans ce cas ex-
prime une réaction face & des problémes
donnés, puisque dans sa position intervient
l'objectivité du probléme, mais aussi la sub-
jectivité de I'architecte créateur, de telle
sorte qu'il est possible de trouver & la fo
des oceuvres qui correspondent aux besoi
du moment historique, et des oceuvres qui
construiles au méme moment s‘en écartent
dans la mesure ol la personnalité de l'ar-
chitecte c'en écarte elle-méme. Subjectivité et
objectivité sont ainsi intimement liées et se
traduisent par des réponses et des créations
qui nécessairement seront différentes.

Au cours de cet exposé. Villagréan établit
également la loi des relations et amplitudes
inverses du Programme, selon laquelle plus
le champs d'action que nous donnerons &
un programme spécifique sera vaste, moin-
dres seront les adjectifs que nous lui accor-
derons; el inversément, plus le probléme et
son rayon d'action sera limité et concret. plus
les décisions et la richesse créative seront
infinies.
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