





CRISTANAC

mMoSalcCo DISTRIBUIDORA CRISTANAC C. A.
SOCIEDAD A SAN FRANCISCO EDIF. MAGDALENA

Vid rioso PISO 4. OFICINA 44 TELEFONOS: 421301 y 414294

nacional




1 este

[=5]
—
'

o
centro profesional

J 7L L T et

[

Cw
]
——
<
e
o
=
>
o=
S
e
e










PINTURAS

SHERWIN-WILLIAMS



marvenca




Contenido
= Cartas a la Direccidon
= Opiniones: Los petroglifos

= Los petroglifos en el arte primitivo de
Venezuela
Carmen Cobafia de Short

= Oficinas para la '"Canmacin'" en Caracas
= El pabellén finlandés en la XXVIII Bienal
de Venecia
= Encuestas de a: El edificio Polar
®* Los vidrios de Rubén Nafez
= Un artista grafico: Gerd Leufert
= El cine japonés
Ambretta Marrosu
= Los estetas, los mendigos, los héroes
Ida Gramcko
= Hombres, maquinas e Historia
Sam Lilley
= El Dia del Urbanismo
= El proceso de la planificacién
Francis Violich

= Fotogramas en blanco y negro

Alejandro Otero
Sara Mendoza

= Exposiciones: Las maderas de Francisco
Narvaez
Perdin Erminy

= Resefas



S. V. A.

SOCIEDAD VENEZOLANA DE ARQUITECTOS

Presidente: Cipriano Dominguez
Vicepresidente: Victor Fossi
Secretario: Miguel Angel Pietri

Miembros de namero:

Alamo Bartolomé, Alicia
Amaya Valencia, Efrain
Benacerr: af, Moisés
ergamin, Rafael
Bermudez, Guida
Brando., Carlos
Brandt, Antonio
Brons, Henry
Brons, Armando
Carbonell, Diego
Carpio, Oscar
Casaz Armengol, Miguel
Celis, Ana T. de
ataing, Luis Eduardo
ing, Eduardo
1§} \mhroglim Sergio
BDepablos, Eduardo
Farias, Tubal
Fernandez, Simon
Ferrero Tamayy, Gustavo
Ferriz, Julidn
Fuenmayor, Ernesto
Galia Acosta, Jose M.
Gioari, Santia
Geonzalez, M a de
Gonzalez Méndez, Heriberto
Gramcko, Carlos
Guinand Baldo, Carlos
Guinand, Carlos 5.
Guinand, Gustavo
Hernanden Caszas, José
Hoffman, José
Jahn, Alfredo
Jelinelk, Francois

Korsaricks, Roman

Lares, Omer

Lluberes, Pedro

Manrique de Lara, Tony
Martinez Olavarria, Leopoldo
Méndez, Carmen

Nagel, Elias

\lmtjm. Francisco

Willy

Rosaura

K., Alberto

Samuel

P., Alejandro

Ouinty 7., Simdn

Rivas, lLuis
Rodriguez, Jestos Soledad
Romern G., Jorge

Ron  Pedrique, Jos¢

Ruiz Madriz, José Al
Salvador, 1\hfh,m'-

Eduardo

sa Rodriguez, Eduardo
Cn irez, Guillermo
Vegas, Juan Andrés
Vegas, Martin

Vera Barrios, Humberto
Villanueva, Carlos Raiil
Vivas, José Fruectuoso
Wallis, Gustavo

IMPRESO EM VENEZLELA
POR TIP, EIZMENDI Sers,
CARACAS



"a, hombre y expresién" es editada por la "Socie-
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primeros nlimeros.
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propositos anteriores, ni atarnos a un concepto
univoco, sino mas bien centrar los enfoques ¥y
compararlos con sensatez, pero también con en-
tereza.

Los planteamientos vivos y actuales imprimiran
a la revista la direccion mas congruente.

De que se tejan estrechos vinculos entre la
revista y los intereses culturales méas propios de
nuestra colectividad y no solamente de nuestro
entusiasmo y nuestra buena voluntad, depende
el éxito de esta empresa.
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Cartas a la Direccion

Amigos lectores:

En esta seccidén publicaremos todas las criticas,
sugerencias, datos o preguntas gue ustedes nos
envien.

Empezamos con esta carta-polémica de Miguel
Arroyo, que si bien no estd dirigida a nosotros, sin
embargo, consideramos que trasciende el interés
restringido de una orientacién personal, para si-
tuarse, de acuerdo con su mismo caracter, en la
perspectiva mas amplia de un debate cultural co-
lectivo.

Querido Rivas Lazaro:

Sé que te sorprendera muchisimo esta carta.
Tal y como me hubiera sorprendido a mi
—estd4 de mas decirte oue agradablemente—
el que un dia cualquiera te hubieras presentado a
casa a preguntarme: ¢(Como estas?,;Qué has he-
cho? y tantas cosas méds que podriamos preguntar-
nos y hablar después de tan Ilargos afios sin
vernos. Ya desde hace tiempo tenia ganas de bus-
carte o cuando menos de escribirte para conversar
un poco acerca de “el teatro y sus posibilidades”
tema que fué motivo de no pocas conversaciones
entre nosotros y —afortunadamente— de bastantes
desvelos. No creas por mi ausencia y mi silen-
cio que he dejado de interesarme en ello, al con-
trario, cada dia se afianza mas en mi una afi-
cién de la cual eres no poco responsable. Es ella
la que hoy me lleva a escribirte estas lineas en re-
lacién con tu articulo aparecido en el diario “El
Nacional”, bajo el titulo “El Proceso a Jesus"”, de
Fabbri (15 de noviembre de 1956). En él veo, por
una parte, el desarrollo de algunas de las ideas que
entonces —creo que ya hace ocho afios de ello— me
comunicaste y por otra, inconsecuencia con muchas
de las cosas que me dijiste o que yo crei entender de
lo que me decias. Asi pues no me limito aqui a co-
mentar tu articulo sino a escribirte en general acer-
ca de ideas tuyas e ideas mias en relacién con el
teatro. El “desarrollo” estaria relacionado con tu
concepcién de que el teatro debe asumir una actitud
dindamica: debe agarrar de tal manera al espectador
que a éste no le guede mas remedio gue sufrir o
gozar junto con los actores lo que ellos estan
sintiendo o haciendo como si sienten (sobre este
punto todavia no se han puesto de acuerdo los
actores). Se trataria pues, a mi entender, de pro-
vocar la empatia, de lograr la participacion del
espectador en lo que estd sucediendo en la escena.
Como lograr esa participacion ha sido el gran
problema de autores, actores y de toda la gente
que se ocupa de Teatro. La “inconsecuencia” seria:
atribuir a los recursos Pirandellianos el logro de
es05 propositos. En nuestras conversaciones de hace
afios insistias ti en la desfavorable posiciéon del
teatro en relacion con el cine. Si no interpreté mal

tus ideas de ellas me quedo lo siguiente: 190 Que
el teatro estaba en enorme desventaja con respecto
al cine por las posibilidades que éste tenia de tras-
ladarse sin interrupcién en el tiempo y en el espa-
cio. 290 Los recursos técnicos del cine (close-ups,
superposiciones de imégenes, difusiones, escena-
rios naturales, registro de sonidos, ete.) hacian que
su poder de arrastre fuese mucho mas fuerte que el
que podia lograr el teatro. 3°) La posibilidad de fijar
la actuacién en su forma més cabal y repetirla infi-
nidad de veces sin alteracion daba también ven-
tajas al cine. 4°) Los factores economicos (valor de
la entrada, costo del montaje, etc.). Esta aparente
superioridad de medios te llevaba a ti a pensar
en un teatro-espectaculo donde el elemento sor-
presivo, el uso de proyecciones cinematograficas,
amplificadores, movimientos de masas y otras cosas
mas crearan tal tension en el espectador que lo
envolvieran inexorablemente en la obra. A esto se
aunaba tu idea de la representacion al aire libre
utilizando un escenario natural, de por si impor-
tante, que favoreciera esa participacion del espec-
tador. No recuerdo que en tu plan general apare-
ciera la idea de interpolar actores entre el publico
para asi “representar” la participacion. Aqui co-
mienzan mis discrepancias con lo expresado por
ti en tu articulo y quizas, aun, con lo expresado
por ti hace ocho afios. Como resumen de lo que
voy a manifestarte y antes de entrar en detalles,
te diré que pienso que el teatro, para salvarse debe
ser esencialmente teatro. O sea, que debe utilizar
como recurso determinante lo que en un momento
Vv quizds debido a circunstancias histéricas, pare-
cia ser su peor defecto: la representaciéon. Ella no
excluiria el uso de elementos no tradicionales,
tales como amplificadores, vistas o escenas proyec-
tadas, imagenes agrandadas por lentes y aun tele-
vision, pero todo esto usado como teatro, es decir,
reconociendo las limitaciones que el teatro impone
y tomando esas limitaciones como uno de sus me-
jores instrumentos de comunicacién. Cuando leo
“El Proceso a Jesis”, de Fabbri, siento que se
me engaha doblemente, pues no veo que aquello
sea una representacion en la gue yo puedo o no
proyectarme, sino que es una representaciéon con
proyecciones simuladas que pretende que tales si-
mulaciones conviertan aquello en un hecho real y
no en una representacion. Instintivamente reaccio-
no contra tal procedimiento pues incluso puedo
llegar a pensar en un teatro donde el publico
intervenga libremente (aunque creo gue necesa-
riammente terminaria en una confusion extraordi-
naria o en una “mesa redonda”, lo que después
de todo es muy parecido en sus resultados), pero no
en una representacién con “proyecciones” elabora-
das por el autor. Pienso que tales recursos en nada
ayudan al verdadero teatro. Puedo aceptar si —y
lo he hecho con gozo— la dindmiea visual y auditi-
va que nos da Camus, por ejemplo, en “El estado
de sitio”, con sus dialogos y acciones simultaneas,
o la dindmica del diidlogo casi telegrafico de
Becket en “Esperando a Godot”, pero no un intento
tan artificial de crear una dinamica que muchas
veces el dialogo mismo contradice como en el caso



de “El Proceso a Jesiis", Interrumpo un momento
esta carta para decirte que no me he vuelio pre-
tencioso como pudieran hacerte ereer afirmaciones
tan rotundas, sino que te comunice sinceramente
lo que plenso, méas que tode en busca de orien-
tacion. Vuclve a “El Proceso a Jesis”. Cuando lei
el primer tiempa, esperaba grandes acontecimien-
tos —ello o pesar de los recursos—. Mientras lein
el intermedio ¥ el segundo tiempo, esperaba afin
mayorcs acontecimientos y al final me encucntio
con muy poco, La atmosfera gque hubicrs podido
crearse tanto por el tema como por un Uso extre-
mado de recursos se desmorona y duda unc de que
haya asistide a nlgo méds que o un acto de inteli-
gencia. Insisto en lo de la atmasfera, pues creo gue
es fundamental ¥ al pensar en las continuas nter-
venclones de actores colocados entre el piblico
siento gue cllas solo sirven para romper esa
atmdsfera (distraen ¥ lo sacan a uno de la pro-
yveccidn, Incluso por el hecho de oblizarnog a cam-
binr de postural. Como consccuencia la actitud de
“entrega” a la obra se convierte en agresividad,
en defensa ante las opiniones ¥ voces que surgen
de diversos puntos de la sala ¥ ello, a mi enfender,
en lugar de reforzar la obra la debilita.

Creo que toda obra de arte nos recoge ¥
sumerge en un mundo para el cual estdbamos pre-
parados, pero que no llegdbamos, por nosotros
mismos, a cncontrar. Esle encuentro, ese recogi-
miento es tan intimo, tan personal gue cuslguicer
intervenciin que se produzca —aun el marco fisico.
espacial— nos saca de la proyeccion, Me results
dificil expresarte blen lo que quiero decir ¥y =i
hublera de llustrarlo usaria como ejemplo el des-
agrado gue sentimos cuando en el cine alguien
comenta ¥ exterioriza sus sentimientos. Es posible
que estemos de acuerdo con lo gue la otra persona
haya manifestado, sin embargo, nuestra reaccidn
es slempre agresiva, pues esa exteriorizacidn nos
sace del mundo en el que estdbamos proyectados.
Quedaria todavia por comentar el enfogue gque hace
Fabbri del “Proceso a Jestis" o sen el desarrollo
tematico de la obra con el cual estoy también en
desacuerdo, pero como no tocas LG ese aspecto en
tu articulo, lo dejaré para otra carta o para una
conversaclon gue, te repito, me serin muy agrada-
ble por no decir instructiva. Vuelve ahora a “Es-
perando a Godot". Debo decirte que tuve la suerte
de verla en Nueva York representada por cinco
actorez —incluyendo el nific— cuyos nombres, para
vergilenza min, no recucrdo. Ese es el tealtro mas
clemental que he visto. Pero qué elementalidad tan
complicada vy grandiozsa. Qué cantidad de ajus-
tes para aparentar que aguello no estaba ajustado
al milimetrao. Qué facilidad de actuacidm loprada
despues de millares de diflicultades de actuacidn.
¥ sobre todo, qué atmdsfern, qué proveccion, gueé
entrega. Dentro de aguel diilogo de =zanahorias
¥ de botas malolientes, cuinta transcendencia,
cudanta religiosidad. Dentro de aguellos casi mo-
nesilabes, cudnta penetracldnm, cudnta humanidad,
Lo recucrdo ¥ me erizo ¥ enmudezco. Cinco actores,
un ezcenario que en su desnudez no llega a serlo;
un diflogo tan escueto, tan desprovisto de abun-

dancia que casl llega a convertirse en telegrama,
¥. sin emborge, cudnta emocidn, cudntas imigenes,
cudnto hacer pensar ¥ sentlr v presentir. jQué ma-
ravillosa proyeccion de la palabra! jQué exorbitada
v exorbitante potencinlidad la del gesto! Y sobre
todo, qué honestidad. Dige ahora honestidad y
plenso simultdneamente que a ello se reduce el
problema del teatro y del arte ¥y del hombre e
ingluso el de los animales. Es lo honestidad la que
nos arrastra en todas esas cosAs, 0 SBA, €84 CApa-
cidad de ser veridicos, en una palabra: ln eopaci-
dad de ser, con dudas, con errores, con Avances ¥
retrocesos, con equivecaciones v con vigslumbres ge-
niales pero siempre siendo o aspirando violentamen-
te a ser. Lo veridico en el teatro es, para mi, la re-
presentacion, pero no la representacion que infents
hacernos areer que no estamos en Una representa-
clén ¥ que ziendo representada nos causa todos los
inconvenientes de lo no representado sin darnos
ninguna de sus ventajas. Cuande Plrandello usa de
todos esos recursos —por algo los usé con tanta
mesura— no son ellos los que le dan prandeza.
En el cazo concreto de "Seis personajes en busca
de un autor” lo que nos queda ¥ emociona no
son laz entradas de la actriz desde el publico,
ni la escens desprovista de todo decorado, sino la
certeza —expresada por la obra— de que las ima-
genes gue el hombre crea son realidades que ac-
tian ¥ modifican la realidad ¥ al hombre mismo.
Gue la idea, aun desprovista de paternidad, sigue
operando ¥ buscando su encarnacion y su proceso,
Esto me lleva a la conclusién de esta carta, la cual
seria gque en sintesizs el teatro se fundamenta en el
poder de arrastre de la palabra ¥ de la actuacidn
y no en los recursos de que =e valga el autor con
la intencién de reforzar lo palabra. Creo también
que 1o que en un momento dado pudo considerarse
como puntos débiles del teatro es precizamente lo
que hoy puede darle su fortaleza, o sea lo dife-
rente que es él, como medio de expresidn, del
cinge ¥ de la television., Por lo demas ya O'HNelll,
Miller ¥ otros nos habian demostrado que era
posible crear dentro del teatro, ¥ con recursos
puramente teatrales, la sensacion de intempors-
lidad ¥ aun la de desplazamiento espacial. Con
Becket, Ionesco ¥ olros esa posibilidad no solo
queda demostrada sino gque nos sumerge ¥ nos
arrastra hacia lo gue estd [uera del tiempe ¥ mas
allé del espacio.
Con toda intencién he dejado para el final
Ia conclusidon que habré de parecerte mas lamenta-
ble y disparatada. Se trala, gqueride Rivas Lazaro,
de gue he aprendido a reconcilinrme con ¢l marco
escénloo, es deeir, con la divizidn que dicho mareo
establece entre espectador ¥ escena, Creo, hoy, gue
esn separacidn es necesaria por cuanto ella nos
recuerda, aunque de manera muy sutil, que esta-
mos en una representacion. Ella impide que nues-
tra proyeccién sea tan violenta que ponga en pe-
ligro o rompa definitivamente el eguilibrip ¥ Ia
secuencia de la obra, Aqui termino ¥ te pregunto:
JCuando conversamos?
Tu amigo o pesar de las ausencias,

Miguel Arrovo




Opiniones

LS PETROGLIFOS

Una observacidn nuestra, mal atribuida vy peor
situada, acerca del articulo del profesor Cruxent,
publicado en el namero 2 de “a", provocod en las pa-
ginas de “El MNacional™ una polémica tan intere
sante cuanto mal apuntada. La mayoria de las cri-
ticas gue el profesor Acosta Salgnes hizo en esa
ccasion al profesor Cruxent debian ser dirigidas a
nosotros; quercmos gue esto conste, vy, al mismo
tiempo pedimos exousas al profesor Cruxent, quien
por faltas nuestras, ha sido criticade por conceptos
que no ha emitido

La obssrvacion nuestra erp la siguiente:

“Log petroglifos no son solamente un dificil
problema de atribucidn funcional. Para nosotros
ellos son también una estupenda prueba de Indis-
cutible validez plastica.

Noz hallamos [rente n uns sinlesis artistica
¥ nuestrn comprensidon de estos grabados pétreos
debe empezar por un juicic estético.”

Hoyv, ponderandola con cuidado, la eseribivia-
mos  asi

“Nos hallamos frente a una sintesis artistica ¥
nuestra aprehension de estos grabados pétreos, con-
siderando ¢l estado actual de nuestros conocimien-
tos de los propésitos ¥ caracteristicas soclo-cultu-
rilles de sus aulores, plllll‘iii EMpesr por una apre-
cincion estética, atendiendo a los valores plisticos
manifiestog en muchos de ellos, asi como, por
ejemple, lo venimos haclendo con log valores plis-
ticos de lns pinturas de las Cuevas de Altamira

El profesar Acosta Salgnes ha afirmado:

“"No pucde haber juicio estetico de las obroas
de arte, sin conocimiento previo ¥ completo de sa
contenido ¥ de las téenicas empleadas.”

Nosotros Proponemnes log siguicntes puntos co-
me temas de discusidn:

cEl progrese de Ins becnicas. determing ge
peralmente un aumento cualltative ¥ correspon-
diente de los valores estéticos?

40uil es la relacion entre juicio estético ¥
poce estética?

Al tratar de comprender log obras de arte
sutilizaremoz como medida de julcio loe supuestos
propositos csteticos de los autores o nuestra vision
artistica actual?

En consecuencia, pedimos a tados nuestros lec-
lores, & ILN.EEI.H i!t.‘i PUTSOELES 'r]!ll.‘r{'.‘i{l.d.'tb'. Y en pal-
ticular al profesor Acosta Saipnes, intervenciones
concretas sobre dichos argumentos, que “a” publi-
earg consecuenlemente,

a



Los petroglifos en el arte primitivo

de Venezuela

Carmen Cobaiia de Short

1 Ejemplo de deformacion: ojos y boca en forma
de granos de café logran dramatismo en la ex-
presion. i
2 Ejemplo de geometrizacion de un dibujo Nazca.
Pern.

3 La Venus de Willendorf, Austria. Paleolitico
Europeo. La exageracion, en este caso, parece evo-
car la fertilidad femenina.

Con motivo de la segunda edicién del libro
del Dr. Tavera Acosta y de un trabajo aparecido
recientemente, firmado por el sehor Sail Padilla,
fratando ambos sobre petroglifos venezolanos, con-
sideramos util hacer referencias adicionales, por-
que el tema cobra gran interes, tanto etnolégico
como artistico, pues como muy bien lo anota Padi-
1la, es un topico poco abordado entre nosotros.
Aparte de los especialistas, que si lo han tratado,
una buena parte de la gente se pregunta que son los
petroglifos ¥y por gque la Universidad Central se
toma el interés y el trabajo de publicar esta clase
de investigaciones gue a primera vista parecen no
tener un fin muy practico.

Una de las preocupaclones constantes de la
antropologia social ha sido la de obtener recono-
cimiento como ciencia aplicable a todo lo relacio-
nado al hombre, su cultura, y desde luego, sus
problemas. De unos cincuenta afios a estos dias lo
ha logrado completamente, particularmente en Nor-
teameérica y Europa, donde se consideran ineludibles
las proposiciones en términos antropolégicos para
enfocar ¥ recomendar soluciones con criterio es-
trictamente cientifico para aquellos problemas gque
de un modo o de otro afectan a la humanidad. La
Universidad venezolana no hace pues, sino seguir
el progreso de las ciencias del hombre que cada dia
se fijan una meta de mayor alcance.




En conexion a este punto, el senor Padilla
en su trabajo “Pictografias Indigenas de Vene-
zuela” rehusa admitir su propio esfuerzo cientifico,
cuando declara que ello es esencialmente descrip-
tivo sin llegar a conclusiones ni interpretaciones
de ninguna naturaleza. Es conveniente ser cauto
siempre, respecto a nuestras propias conclusiones,
pero la compilacién del sefor Padilla merece creé-
dito, aun cuando no se aventure a formular teorias
de ninguna especie. Ninguna generalizacion podria
venir sin pasar antes por ese largo y meticuloso
proceso de observacion y descripeién. Ya el hecho
de suscitar discusion sobre una materia poco tra-
tada, podria redundar en provecho de lo cientifico.
No pensamos que toda literatura etnolégica llena
los requisitos de sistematizacion y objetividad que
las ciencias sociales exigen; hay mucho papel de
naturaleza popular, pero si estamos en el caso de
recaudarla, no vamos a rechazar alguna menos
calificada, no seria prudente. Cada trabajo es util,
tiene su valor. Témese este comentario como sin-
cero aliento.

Desde hace algunas décadas la palabra primi-

tivo parece estar sufriendo una esvecie de re-
descubrimiento, la aplicamos alla y aca con fanta
insistencia oue nos lleva a pensar si el término en
cuestion tiene alcance como para cubrir tan va-
riados significados, 0o es aue estamos abusando
de su anlicabilidad hasta el nunto de hacerlo
“etiqueta” cuando disponemos de poco tiempo ¥y
hablamos a la ligera. Decimos por ejemplo, que tal
o cual persona tiene habitos primitivos porgue
en la mesa no sabe o no quiere hacer uso correcto
de los cubiertos; que oitra tiene instintos primitivos
porgue tiende a desviarse de alguna norma im-
puesta por la costumbre o por la ley; que tal es-
poso es terriblemente primitivo porque practica
la gevicia con su esposa; que el Giotto es un pri-
mitivo, porque su pintura representa las primeras
expresiones del movimiento renacentista. Nos lle-
varia tiempo enumerar otros significados que la
palabra tiene,

Concerniente al término primitivo aplicado en
el estudio de cierto tipo de arte, en mucho ha sido
responsable la antropologia cultural al haber am-
pliado y desarrollado su significado, expurgado ya
del prejuicio que ha llevado implicito, contribu-
yendo asi a manipular mas facilmente una serie
de categorias correlacionadas a las culturas de
los pueblos preliterados en el problema de anali-
zarlas y clasificarlas, entre ellas, la del impulso
estético. Pero es bueno anotar que no pocos antro-
pdlogos lo usan con cierta cautela, porque el tér-
mino se presta para interpretaciones erradas.

Tenemos que admitir que definir el arte pri-
mitivo es tarea dificil. Todavia no tenemos noticias
de que haya sido formulada una definicién cabal
del asunto. Los especialistas en la materia, entre
los mas destacados, Ratzel, Boas, Morris, Haddon,
Brainerd, para no mencionar sino unos pocos, con-
frontan todos este punto crucial sin resolverlc
concretamente, Las definiciones tienen mucho de
tentativa en lo que a este arte concierne. Debe-
mos prevenirnos contra las definiciones comerciales

tan corrientes por ahi, provenientes en su mayoria
de los cazadores de arte primitivo en ciertas regio-
nes de Africa, los cuales pretenden interpretar vy
explicar de una manera muy peculiar el arte
primitivo para entusiasmar a los coleccionistas de
los “best sellers” artisticos.

Lo prudente seria acogernos a tres definiciones
por demés conocidas, pero que son hasta ahora, una
buena guia para =su estudio. Se dice que el arte
primitivo puede ser: (1) lo primero cronolégica-
mente conocido en arte; (2) el arte de una cultura
rudimentaria; (3) lo rudimentario o primero en
arte de cualquier cultura.

Hay ciertos elementos o caracteristicas comu-
nes a todas las artes primitivas del mundo. En su
discusién o interpretacion han contribuido diversas
opiniones. Por ahora vamos a mencionar somera-
mente la contribucién que ha ofrecido la antropo-
logia cultural. Necesariamente tenemos que recor-
dar a Franz Boas, pues ademas de ser una figura
internacional en los estudios etnolégicos, establecid
formulas ¥ generalizaciones para estudiar el arte
primitivo, producto de una devoeciéon ejemplar en
el trabajo de campo en una de las mds ricas zonas
de América en arte primitivo, la regién de British
Columbia. Una de las premisas basicas de Boas es
que si se trata de entender el arte primitivo, es
indispensable comprender ademas el contenido
cultural gue existe en este arte. Con un adecuado
estudio del simbolismo, creencias y costumbres del
grupo humano dado, rendiriamos bastante en su
interpretacion y evaluacién. Sobre este punto se
ha insistido bastante, pero ello es casi siempre des-
defiado, tal vez porque se nos hace duro adaptar
nuestra mente compleja y elaborada a un panorama
extrano para nosotros, como es la mente del
hombre natural (1).

Entre estas caracteristicas, es el abstraccionis-
mo, la méas desconcertante, aun cuando se hable
mucho en nuestros tiempos del abstraccionismo
en el arte moderno. El origen de uno y otro no
coinciden, es diferente la motivacion de cada uno.
El arte abstraccionista de nuestros dias pareciera
estar derivado de una mentalidad inducida, por
decirlo asi, por un ambiente enrarecido con el
exceso de formulas intelectuales rebuscadas. Por
el contrario, el puro abstraccionismo no existe pro-
piamente en el arte primitivo, aunque lo encon-
tremos, en la forma de geometrizacion, de un mo-
do constante en la ornamentaciéon de muches
objetos del uso diario, y pueda dar la impresion
de pura abstraccién al observador casual. De un
modo o de otro, proviene de cosas naturales, esta
reconocido por el grupo social de antemano y,
en consecuencia, no hay compulsiéon en el artista a
reproducir la naturaleza exactamente a fin de
lograr aprobacién. Un circulo puede representar
al sol, un triangulo puede ser un pez, una espiral
a una serpiente, una linea en zigzag a una co-
rriente. En las motivaciones magico-religiosas hay
infinidad de seres supernaturales que habitan el
mundo de este arte. Buen numero de las geometri-
zaciones no son otra cosa gue sustitutos para algo
que existe o ha existido muy estrechamente asocia-



do al gruvo, como es el caso de los héroes cultura-
les, pero su representacién no es necesario gue sea
una covia del original. En este proceso de abstrac-
cién la geometrizacién ocupa un primer plano co-
mo decoracion aplicada a superficies, sustituto de
drganos —en lo cual una nariz puede ser un trian-
gulo—, simbolismo grafico. Hay evidencia de que
el hombre natural pone tremendo énfasis en la
geometrizacion como medio de comunicacién ¥
desarrolla una riquisima variedad de lineas abstrac-
tas muy relacionadas a nuestro concepto de lo
artistico. La exageracion es otra de las caracteris-
ticas y juega un preponderante rol en la visuali-
zacion de héroes y dioses. Un labio muy protube-
rante o un estatopigia no deben apreciarse como
carentes de realismo, sino como convencionalizacién
pre-aceptada ya por la audiencia. La llamada Ve-
nus de Willendorf, Austria (paleolitico europeo),
aunque no es ejemplo tipico de convencionalizacién
porque muestra formas muy reales, exhibe protu-
berancias que se piensan evocadoras de la fertili-
dad, tal es la exageracion expresada en algunas
partes de la estatua. El control de las fuerzas
universales, que para nostros es problema hoy de
calculos y de técnica altamente desarrollados, es
de gran trascendencia esotérica en la vida del
hombre con una tecnologia incipiente. Todavia ob-
servamos en el medio rural de muchos paises
una costumbre de dibujar una cruz con cenize
arena, ete, en el centro de la labranza con el
proposito de provocar la lluvia en tiempo de sequia
y asi garantizar una buena cosecha. Pareciera sim-
plemente una mera curiosidad el dibujar una cruz
de ceniza para obtener la lluvia oportuna, pero
en verdad esta accién lleva en si una profunda
conviceién de su propia realidad y poder para
quien la realiza con mente receptiva. El campesino
trata de poner a su lado las condiciones atmosfé-
ricas que en aquel instante no le son propicias
por intermedio de la cruz de ceniza.

Del realismo ¥ el antropomorfismo nos ocupa-
remos en otra ocasion, pues por ahora no dispo-
nemos de espacio, y el ftema merece discutirse
detalladamente. Terminaremos con un breve co-
mentario sobre lo que encierran estas manifesta-
ciones clasificadas como arte primitivo. ¢ Podria Ila-
marseles impulso estitico? A un estudioso del
asunto no le seria posible declarar objetivamente
dénde debe trazarse precisamente la linea de sepa-
racién entre la forma artistica y la pre-artistica,
porque hasta ahora no se ha determinado exacta-
mente en donde comienza la actitud estética. Pa-
rece ser que donde hay un tipo definido de
movimiento, una sucesién definida de tonos o una
forma fija, debe convertirse en una forma conforme
a la cual se ha de medir su perieccion, es decir,
su belleza. Podria decirse aue la obtencién de
.lo perfecto es lo de menos, mientras exista el im-
pulso por el cual estda motivado el artista, aun
cuando vor defectos de la técnica no le sea dado
alcanzarlo. Se piensa que las emociones pueden
ser estimuladas no sélo por la forma, sino también
por la asociacidén estrecha que existe entre la for-
ma y las ideas de la gente. La forma y su signi-

ficado se combinan para elevar la mente por enci-
ma del estado emotivo indiferente de la vida diaria.
Esto no es menos cierto tratandose del arte pri-
mitivo; hasta las simples formas geométricas pue-
den poseer un sentido que se une a su valor
emotivo. (Franz Boas, Primitive Art, Oslo, 1927.)

Los petroglifos venezolanos, revisten gran inte-
rés, pues ofrecen interrogantes que podrian enfocar-
se desde ciertos angulos: el primero y mas impor-
tante seria tratarlos desde el punto de vista etnold-
gico, de acuerdo con un criterio objetivo, pero es ob-
vio que en este terreno hay fuertes oponentes, como
es el de la cronologia, pues sin ésta no se avanzaria
mucho ni en términos difusionistas ni paralelistas.
Aparte de su interés cientifico, los petroglifos son
una excelente contribucién de nuestros primitivos
para nuestro arte local. Son una excelente con-
tribuciéon peorque también ofrecen a nuestros
artistas nacionales la oportunidad de inicisr una
interpretacién y evaluacién comparativa de las
formas de arfe que las diversas culturas poseen,
pues al habilitarnos con un eriterio adecuado en-
tramos a un campo donde tendriamos que admitir
como valida una expresion artistica que es ignorada
vy subestimada por incomprensible, aparentemente
absurda a nuestra apreciacion de civilizados.

En estos comentarios no perseguimos sugerir
la iniciacion de una deliberada copia de las formas
comunes al arte primitivo en nuestro arte na-
cional. Ello seria arriesgado, porque lo ingenuo,
lo rudimentario, elementos de frescura y de fuer-
za en el primitivo se pueden convertir en signos
decadentes o “pseudo primitives”. Tendriamos en-
tonces un arte carente de expresion original.
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The Folk Culture of Yucatan,

(1) Boas, ademas de haber influido positiva-
mente la historia de la antropologia més gue nin-
glin otro después de Tylor, tiene crédito como geé-
grafo fisico, lingilista ¥y arquedlogo de reconocida
autoridad. No lo es menos en cuestiones de arte,
cuyos conocimientos bien disciplinados y extensos
lo llevaron a redifinir muchos conceptos relativos
al arte de los pueblos salvajes. Su trabajo de campo
entre los esquimales es su mas valiosa contribu-
cion en esta materia.




Oficinas para la ”Canmacin” en Caracas

OFICINA DE PLANIFICACION Y VIVIENDA
en colaboraciéon con la oficina de arquitectura
GUINAND & BENACERRAF:
Carlos Guinand Baldé
Moisés F. Benacerraf
Emile Vestuti

1 A la izquierda, la fabrica existente.
2 El corredor hacia la enirada.
3 El espejo de agua.

El edificio destinado a las oficinas de la General,
de volumen sencillo y sobrio, pero rico en detalles
v en finura de proporciones, constituye un ecaso
aislado dentro del cuadro de las construcciones ca-
raguenas. Testimonio de una sensibilidad aguda
pero controlada, en él se ha tratado de aunar los
instrumentos tecnoldgicos mas actuales con la he-
rencia tematica de la arquitectura tradicional.

Alrededor de un nucleo central, que incorpora
todos los servicios, las zonas de trabajo se estructu-
ran con absoluta libertad dentro de las posibilidades
del mdédulo. Es el moédulo la malla invisible que,
presente en todas partes, condiciona y posibilita la
mayor variedad de situaciones y la mayor flexibili-
dad de cambios. Al moédulo estan ligadas todas las
instalaciones eléctricas, telefonicas y del aire acon-
dicionado, y todos los segmentos prefabricados de
pared, se ajustan a él. El edificio es una méaquina
perfecta, transformable, lista para cualquier modi-
ficacion requerida por las condiciones del trabajo
en continua evolucion.

Hay dos elementos, dentro del partido escogido,
que derivan directamente de la tradicién hispana:
el Patio y el Corredor. El patio central, concebido
como zona verde, actiia como una rétula que activa,
alrededor de ella, el movimiento de la circulacion
y condensa, cerca de la entrada y de la sala de
las reuniones, el espacio mas representativo.

Los otros patios, situados sobre el perimetro,
forman zonas de aislamiento y de tranquilidad,
como un baso coherente entre las oficinas de los
directivos ¥ el paisaje.

Los corredores se extienden a lo largo de los
dos lados mayores del edifieio, ritmando con sus
pilares delgados y brillantes la extension de la
horizontal ¥y marcando fuertemente con su sombra
el entrante profundo de las oficinas.

El corredor es también vestibulo y zona de
contacto con el espacio externo; es reconocimiento
¥ presencia de un clima gue permite y exige mas
adherencia ¥y menos protegida separacion entre lo
externo y lo interno; es el simbolo directo, asi como
lo fué en las viejas casas venezolanas, de una
precisa condicion geografica unida a una capacidad
de comunicacion humana maéas libre y espontanea.

El uso de los materiales, escogidos con el ma-
yor cuidado, indican un gran respeto ¥ comprension
de su caracter: cada detalle se sostiene por el con-
trol del arquitecto.

En cuanto a las relaciones de estilo, se descu-
bren rapidamente los aportes rigurosos de la disci-
plina que nos viene de Mies Van der Rohe, unidos
a la expresion volumétrica, cuyo vigor recuerda la
ensefianza plastica de Le Corbusier.

Como ejemplos de ella, se observen los pilares
de acero pulido, nietos de los de la casa Tugend-
hat, y el espesor expresivo del borde del techo, que
resume, con su fuerza tranquila, el entero vo-
lumen.
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4 La entrada.

5 Las Oficinas y la Fabrica vistas desde la
autopista.

6/8 El corredor hacia la entrada.




PLANTA DE LA OFICINA DE ADMINISTRACION
(B)

Estacionamiento.
Corredor.

Espejo de agua.
Terraza.

Entrada.

Recepeion.

Patio.
Conferencia-Reuniones.
Proyeccion.

10 Sanitario.

11 Baveda.

12 Ejecutivos.

13 Secretaria del Director.
14 Director.

15 Asistente del Director.
16 Cocina.

17 Central Telefonica.

18 Archivos y servicios de oficina.

=R R R

PLANTA DE CONJUNTO (A 19 Cuarto de I, B. M.
) ' 20 Oficinas Generales.

1 Nueve edificio de coficinas. 21 Entrada.
2 Fabrica existente renovada. 22 Espacio piublico.
3 Estacionamiento. 23 Oficina.
4 Zona de carga. 24 A la fabrica. [
5 Autopista del Este. 25 Jardic. |
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14

13/14/15 Tres aspectos de la sala de reuniones.
Notense las sillas, disenadas por M. Breuer (1928)
¥ producidas actualmente por Knoll.

16 Las oficinas generales.

17 El patio visto desde la entrada. La rejilla de
madera separa los dos espacios sin obstruir la
visual.

A: Detalle de los pilares de acero.
B: Corte transversal.
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18 Oficina de una secretaria.
19 Oficina de uno de los directivos.

20/21 Dos vistas (opuestas) de la oficina del di-

rector de la compania.

22 Una zona de espera.

23 Oficinas del grupo central.

24 Uno de los corredores internos,

25 Patio pequeno cerca de las oficinas de
directivos.
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El pabellon finlandés en la

XXVIII Bienal de Venecia

Fotografius. Graciano Gasparini

Alvar Aalto ha disefado este pabellén desmon
table y transportable para la seccién finlandesa d
la 28% Bienal de Venecia.

Tres grandes escuadras blancas dan rigidez
los paneles prefabricados pintados de azul intens
que forman las paredes externas.

En el techo se abren dos ingeniosas claraboya
que reflejan indirectamente la luz sobre las pare
des.

La blanca armazon estda expuesta, y modula .
enriquece el techo, con su entramado. Surgen al
gunas dudas sobre la legitimidad estructural de lo
tres grandes triangulos, que aparentan mas u
deseo de chogue visual vy de novedad superficia
que una fusion equilibrada de invencién y rigo
estructural.

A pesar de sger ésta una obra mintscula al lad
de los célebres Pabellones de las Exposiciones d
Faris y New York que impusieron el talento ¥ lo
conceptos compositivos de A. Aalto, a pesar de &
estridencia entre el caracter del espacio interno, d
sentido directo y sencillo, v la estructura externg
casi expresionista en la violencia simbdlica de
trigngulo, siempre se manifiesta la mano segun
del gran Aalto, sobre todo en los pequefios detalle
que corroboran constantemente la medida artistic
del maestro.






Encuestas de a : El edificio

Polar
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En este numero comienza nuestro programa de
estudio y critica de la situacién actual de la arqui-
tectura venezolana, guiados por el propésito de lle-
gar no a soluciones inmediatas (gue eso seria de-
maciado pedir de fuerzas tan recientes y problemas
tan enrevesados) pero si a plantear correctamente
el tan necesario debate sobre el camino a seguir.

Hemos resuelto empezar con los arquitectos
Vegas y Galia, cuyo edificio Polar se sitia entre
las mejores arquitecturas de Caracas y, paralela-
mente a su importancia y elevada dignidad artisti-
ca, particulariza delicados problemas de funcion
¥ estilo.

a

Responden los arquitectos Martin Vegas y José
Galia:

—¢Creen Uds. que se debe estimular la busqueda
de los caracteres nacionales de nuestra arquitec-
tura? ¢(Sobre cudles bases habria que plantear esa
busqueda ?

—La interdependencia y difusion de la cultura
del mundo actual restan toda significacion a una
bisqueda de caracteres “nacionales” en la arqui-
tectura. Es nuestro criterio que la arquitectura es
producto de factores de orden social, econémico,
tecnologico y regionales.

"Por tanto la aparicion de caracteres naciona-
les en una arquitectura, de producirse, seria una
resultante historiea.

—¢En el edificio Polar se han resuelto o plan-
teado los problemas de una arquitectura de indole
venezolana?

—NO.

—¢El edificio Polar ha proporcionado una solu-
cion acertada a los problemas originados por nues-
tras condiciones climaticas?

{Ver respuesta anterior.)

—NO. El uso ha demosirado que determinados
materiales (vidrio antitérmico) no se comportan
en la forma prevista.

—¢En el edificio Polar se han usado el hierro, el
vidrio y el aluminio. {Qué experiencia han obtenido
del uso de estos materiales?

—Vidrio: ver respuesta amnterior.

"Hierro: uso satisfactorio.

"Dificultad de colocacion de los elementos de
hierro de la fachada sobre las estructuras de con-
creto; diferencia de tolerancia de construccion en-
tre ambos materiales,

"El uso de fachadas metailicas requiere extre-
ma precision en el detallado y er la construccion.

"Aluminio: Uso satisfactorio. La imprevisién
para una adecuada dilatacion del material origina
irregularidades en los paneles de grandes dimen-
siones

—¢Cuales factores han determinado la altura y
el volumen del Polar?: {Las Ordenanzas Municipa-
les? (El programa econdémico? {Una busqueda pu-
ramente plastica?

—El programa econdémico y factores funcionales
¥ plasticos.

—B3i tuvieran que volver a proyectar el Polar sin
cambiar los datos de programa y de Ordenanzas
sadoptarian el mismo partido?

—Posiblemente no. Al estudiar nuevamente el
mismo problema, seria natural una reconsidera-
cion de los problemas plasticos y funcionales que
probablemente conduciria a otra solucion.

—¢Cual ha sido la reaccidn psicologica del pu-
blico frente a la sensacion visual de falta de pare-
des externas?

—Aparentemente, las fachadas de vidrio han te-
nido acogida favorable.

—~Considerando el auge econdmico actual y futuro
de la ciudad de Caracas, ¢creen Uds. que represente
un valor positivo el ereciente aumento de edificios
verticales en el casco de la ciudad?

—El uso de soluciones verticales de baja ocupa-
cion en planta, manteniendo densidades adecuadas,
es altamente recomendable.

"La sugerencia de otras posibilidades urbanis-
ticas —por la complejidad y alcance del problema—
debe ser objeto de un cuidadoso estudio.




La funcion jamas se extingue en una sola
acepeion.

La necesidad nunca se contrae a una Unica
solucion.

Del analisis funcional del problema a su solu-
cion hay un paso que concreta una seleccion.

La seleccion nunca esta situada fuera de las
condiciones ambientales.

Pero asi como la libertad comienza con el re-
conecimiento de la necesidad, tambien la apre-
hension de los determinantes ambientales nos en-
trega los medios de expresion mas verdaderos.

Las respuestas meramente mecanicas, de causa
a efecto: de espacio, por ejemplo. a estruectura, de
clima a orientacion, no pueden existir asi en abs-
tracto. Las demés relaciones humanas son las que
dan significado ¥ sentido a la mecanica de la
funcion. Extraer de las condiciones ambientales
(las estructuras sociales, las relaciones de clase,
las atribuciones culturales, las proyecciones colec-
tivas matizadas por las huellas individuales) extraer
de ellas la funcion pura, significa esterilidad,
indiferencia e incomprension, ruptura entre la co-
munidad y la arquitectura. Ni en la funcion, ni en
el standard de la industria se agota la arquitectura:
a partir de su conguista amanece la creacion, flo-
rece la comunicacion humana.

Por el momento indicamos dos actitudes del
arquitecto frente a los determinantes ambientales
(regionales o nacionales) :

1) Aceptacion mecdnica y pasiva: la arguitec-
tura como resultade “natural”.

2) El arquitecto escoge, elige entre las solu-
clones, imprime una voluntad expresiva, “sitaa”
su obra.

En cuanto al contenido y su valor:
1) Se acepta como dato inconmovible.
2) Se somete a critica constante.

La unién de la actitud ecritica del arquitecto
con una filosofia de la vida, de la accion v de la
seeiedad, es una obligacion instrumental para pe-
derse fundar en el verdadero medio historico v
para no guedar ubicado superficialmente con rela-
cion a las necesidades y a los fermentos previsi-
bles.

a



DINAMARCA

Veinticinco anos de diferencia

1931

“Estamos en presencia de un estado de espiritu
nueve que anula costumbres y tradiciones y que
tiende a ser umiversal. La arquitectura contempo-
ranea debe estar de acunerdo con estos caracteres,
Adoptar un sistema histérico, es falsear el sistema
¥ negar la época. En las arquitecturas regionales,
producto de las condiciones de clima, costumbres
locaies y materiales de que se dispone, SOLO EL
CLIMA TIENE UN VALOR ABSOLUTO. Lo esen-
cial subsistira. Lo episédico, lo accidental, debe
desaparecer.”

De “AC”, publicacién del G. A.T.EP. A.C.

ESTADOS UNIDOS

Estox dos grupos de e construidos en el misn

igual a la distancia ten

AUSTRALIA

ideologica
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iporal que separa

1956

“Contra el cosmopolitismo gue, en nombre de
un sentimiento universal que carece de profundi-
dad, levanta las mismas arquitecturas en New York,
en Roma, en Tokio o en Rio, en el campo o bien
en las cindades, es nuestro deber tratar de armo-
nizar nuestras obras con las preexistencias ambien-
tales, tanto con las de la naturaleza como con las
que han sido creadas histéricamente por el ingenio
humano.”

Ernesto Rogers, miembro del CIAM, direc-
tor de CASABELLA.,
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vidrios de Rubén Nunez

Rubén Nunez, quien estudia y trabaja en Ve-
necia, en los talleres artesanales de Murano, esta
produciendo una serie de vidrios cuya calidad es
realmente excelente. La mayoria de ellos son trans-
parentes con franjas o brazales de color, que se
delimitan cabalmente o bien se difuminan hasta
parecer.

En las formas se advierte una alegre energia
inventiva, sostenida por recias proporciones y es-
mulada por tonos de gran finura
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Un

artista

crafico: Gerd Leulfert

1/2 Dos ilustraciones de un folleto publicitario
para una cadena de Estaciones Televisoras.

3 Boceto para una propaganda de una Empresa
de FPublicidad.

4 TMustraciom de un
un medicamento.

folleto de propaganda de

5 Hlustracion de un folleto de propaganda para
una fabrica de Teletipos.
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Como es logico suponer, al artista contempora.
neo se le ha otorgado un importante lugar de tra-
bajo dentro de las enormes maquinarias de difu-
sién que con sus campafas de propaganda cienti:
ficamente organizadas, con tacticas, ¥y métodos pro
pios, ayudan a afirmar el prestigio comercial.

Es natural, entonces, que el artista grafic
cargue con la grave responsabilidad de que su
productos publicitarios no lleguen al piublico com:
un mero instrumento aleccionador de las ventas, si-
no también con valores de arte.

También en Venezuela estd empezando a evi
denciarse un estilo publicitario con el caracter qu
le es propio ¥ que refleja la evolucién general d
las artes.

Para precisar, podriamos decir que el arte pu
blicitario se divide en dos grandes tendencias:

1) La propaganda grafica enfocada come
“chogue visual" directo y puro, sin relacién apa
rente con el producto cuya venta o difusién e
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¢/%/8 Tres emblemas de firmas comerciales.

9/10 Dos ilustraciones de un folleto publicitario
para una fabrica de medicamentos.

11 Portada de una revista.

12 Pagina de una revista,
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objeto de propaganda. El juego de formas y colores
basta para llamar la atencion sobre el producto.

2) La propaganda grafica concebida como ex-
presion visual del producto a vender. Se enumeran
vy especifican los méritos o caracteristicas prinei-
pales del objeto que, a menudo, se ilustra ¥ se
acentuia con su propia forma ¥ de la cual se realzan
los valores de uso.

Gerd Leufert, en general, sigue la segunda
tendencia, respetando el valor evocativo de las
estructuras figurativas, valorando ¥ potenciando
las relaciones formales de los objetos, aungue, en
algunas ocasiones, apoyva su trabajo en configu-
raciones mucho mas imparciales que tienen franca
relacién con su obra pictérica mas reciente.

Gerd Leufert, pintor v artista grafico, nacié
en 1914 en Lithuania. Sus trabajos de arte aplicado
han sido publicados en muchas importantes re-
vistas de artes graficas. Su obra pictériea ha sido
expuesta en Caracas, Los Angeles, Bogotda, Munich
¥ Linz, y figura en muchas colecciones publicas y
particulares de América y Europa.
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Il cine ja punés

Ambretta Marrosu

El ojo sorprendido de Occidente

El publico occidental ha tenido practicamente
su primer contacto con la cinematografia japonesa,
en 1951, al ganar “Rashomon” el Oscar para pe-
liculas extranjeras en Estados Unidos y el Gran
Premio de Venecia.

“Rashomon”, {ilm no tipico de la produccicn
Jjaponesa, y proyectado con éxito mediocre en su
pais, es parte de un movimiento multiforme y
polémico gque estd operando significativos cambios
en el cine del Japdén, Su director, Akira Kurosaws,
s2 situa en este movimiento de un modo particu-
larmente individualista, con una actitud de re-
beldia mas formal que profundamente orientada,
v se destaca por su habilidad y la violencia de su
talento. Este somere juicio es posible formularlo
sobre la base de una documentacion —indirecta—
de la historin del cine japonés y de su situacion
actual.

Pero ninzuna consideracidn, quz no surgiera
de la impresion directa provocada por las ima-
genes, podia s2r formulada por el espectador ocei-
dental y, en un comienzo, por la misma critica. A
pesar de agquel desconocimiento, el éxito dc “Ras-
homon"” ha s.do inmediato y rotundo: el gusto
pure ¥y simple venciendo a la imposibilidad de
situar la pelicula en el cuadro de la vida, del cine
¥ de toda la cultura del Japdn.

(Qué tipo d> gusto es el que ha llevado al
cspectader oceidental a esta inmediata avroba-

1 Una toina en exterior, en el ano 1919,

2 Kurosawa Akira, sus colaboradores durante

ias tomas de la pelicula: Los siete samurais (1953),
A la izquierda: Shimazaki Yukiko.




cion? Ese gusto echa raices, sin duda, en el he-
cho de gue nuestro ptiblico, aunque casi totalmente
disciplinado a la aceptacion de una produccién en
gerie —y mas bien por esta misma razén— sufre
una sed inagotable de novedad. La frecuencia de
los cines es rufinaria, a menudo se va a ver una
pelicula sin tener la menor idea de si serd buena
o no, y a pesar de eso se aspira siempre a encon-
trarse con algo nuevo, que no obligue a adivinarlo
todo desde su comienzo y que logre sacudirnos un
poco.

Debido a las dificultades de un renovamiento
desde el contesnido, la produccién cinematografica
méas importante de Occidente, la norteamericana,
se ha dedicado en los Ultimos afios al desarrollo
de las novedades técnicas (color, pantalla pano-
ramica, relieve, cinemascope, cinerama), con cuyo
auxilio sigue presentando los mismos esquemas.
Pero el “shock” que una pelicula como “Rashomon”
produce en el publico, es seguramente mayor que
el que produce el cinerama, aunque, naturalmente,
no provoque el mismo entusiasmo y desconcierte un
poco.

El atractivo de los premios internacionales y
la curiosidad por lo exdtico son los elementos que
llevaron a nuestro publico a ver “Rashomon”. Su
actitud frente a la proyeccion de la pelicula fué
de asombro y admiracién por la belleza de las
indgenes y el exotismo del mundo representado, ¥
de sacudin:iento por la actuacion condensada, in-
tensa y a menudo violenta del actor japonés. A
esto se ligaba el estupor de encontrar tan evidente
madurez y habilidad en un cine hasta ayer to-
talmente desconocido.

En un primer momento la reaccién de la cri-
tica ha sido la misma.

Hace sdlo desde unos dos o fres anos, que la
critica occidental ha empezado un trabajo orien-
tador respecto al cine japonés, especialmente por
reflejo a la pronta respuesta de la produccién
japonesa a este primer éxito, con la presentacién
regular de sus peliculas a los festivales interna-
cionales. Sin embargo, siendo las peliculas japo-
nesas que entran en comercio practicamente las
mismnas gue salen de los festivales, la posibilidad
de un conocimiento directo es todavia sumamente
escaso.

En part.cular, aqui en Venezuela hemos tenido
oportunidad de ver nada mas que cuatro peliculas
japonesas: “Rashomon”, de Akira Kurosawa; “Hi-
rochima”, de Hideo Sekigawa (produccién indepen-
diente); “La Bella y los Ladrones”, de Kimura, y
“Los Siete Samurais”, también de Kurosawa. Fren-
tz a tan escaso material, nuestra mayor necesidad
es la de investigar la trayectoria histérica del cine
japonés y lograr asi una idea general a través de
la cual poder juzgar lo que hemos visto y lo gue
nos queda por ver.

De los origenes al temblor de 1923

El comienzo del cine en Japoén siguié un pro-
ceso similar al de Occidente: desde 1896 llegaron los

cortos de la *“Vitascope”, de Edison, y al aho si-
guiente sze importé el cinematoégrafo de Lumiere,
que fué acogido con el mayor entusiasmo. Inme-
diatamente aparecieron las primeras tentativas de
realizacion de peliculas, pero s6lo en 1904 se fundo
el primer estudio, en Tokio, ¥y en 1905 el segundo,
en Kioto, que todavia constituyen los centros de la
produccién cinematografica japonesa. En Tokio la
produccién era de peliculas de argumento contem-
poraneo, mientras en Kioto (antigua capital del Ja-
pén, en la cual se mantenian vivas las més antiguas
tradiciones) se realizaban films que simplemente re-
producian las escenas del clasico teatro kabuki.
Los dos géneros se llamaron, respectivamente,
gendai-geki y jidai-geki. En 1912 se constituyo,
con la fusién de cuatro empresas, la gran sociedad
productora de peliculas de mayor longitud.

Como en Europa, el teatro dominaba sobre el
cine, ¥ la mayoria de los actores venian del tea-
tro. El gendai-geki del kabuki colaboraba con el
teatro Shin-pa (Nueva Escuela) gue rechazaba cl
formalismo del kabuki en busca de un mayor rea-
lismo, inspirandose en la revolucién burguesa Meiji.
En cuanto al jidai-geki, en 1910 perdié la cola-
boracién del teatro kabuki y tuvo que seguir rea-
lizando peliculas histéricas con actores de tercera
categoria. En todo este periodo el cine no cra otra
cosa que teatro fotografiado y, naturalmente, de
kajo nivel artistico. Era un teatro extraordinaria-
mente barato, para los pobres, ¥ ese caracter se
acentuaba por el hecho de que el didlogo, durante
la proyeccién, era recitado por actores sentados a
los pies de la pantalla.

Durante la primera guerra mundial, la pros-
peridad econdmica del pais aumentd notablemente
debido a la consecuciéon de nuevos mercados. Este
desarrollo se reflejé en el cine con una gran in-
version de capitales nuevos, que lo reforzaron y
contribuyeron también a su mejoramiento artistico.
En este tiempo el cine europeo decaia mientras
surgia una nueva potencia: Hollywood. La afirma-
cién del cine norteamericano fué basica para el
cine japonés, que adapto su técnica y su organiza-
cion de la produccion, debido también a que un
buen numero de sus técnicos trabajaron casi todos
en Hollywood, antes de ser llamados a renovar
la cinematografia de su pais.

El publico respondié con entusiasmo a los es-
fuerzos de la produccion y fué seguido inmediata-
mente por los grupos intelectuales, que descubrie-
ron al cine como nueva expresion artistica. Hasta
1920 la sociedad Schochiku credé una escuela de
cinematografia que dié un buen nimero de nuevos
cineastas. Sin embargo, las peliculas de los inte-
lectuales no tuvieron éxito y finalmente las em-
presas se orientaron hacia la produccién comer-
cial en forma. Se abandond la tradicion “oyama”
(que no perinitia la actuacion de mujeres, cuyos
papeles eran interpretados por hombres jévenes)
¥ de la tradicién “benshi” (narrador que explicaba
la accion proyectada en la pantalla). La aparicion
de actrices y las intrigas sentimentales apasionaron
al piblico.




3 La primera pelicula de argumento, japonesa:

Momijigart (1502).

4 El lugarteniente Shirase (1911) fué la primera
pelicuia de argumento contemporaneo.

5 WUn gran actor de las peliculas tradicionalistas
de Kyoto: Maisunosuke Onoye (1915).

€ Una imagen de un film producido en Kyoto
después del Gran Temblor de Tierra. =n 1924;
Chimegusa, de Tkeda.

7 Con la pelicula Los cinco de la patrulla, de
T. Tasaka, empieza la produeccion de las peliculas
de guerra (1938).




El eomienzo del realismo

El Gran Temblor de Tierra, en 1923, sacudid
profundamente toda la nacién. Ciudades enteras
fueron destruidas, ¥ con ellas los estudios cinema-
tograficos. El pueblo japonés se enfrenté con coraje
extraordinario a sufrimientos y pruebas durisimas.
Este terrible sacudimiento mareé un cambio en la
concepeion de la vida de los japoneses: por una
parte, se verificé una tendencia negativa hacia el
nihilismo y el decadentismo; por otra, la tendencia
de critica positiva al sistema social.

Aunqgue el pais se reconstruyera rapidamente,
las terribles experiencias de sufrimiento y miseria
que derivaron del Gran Temblor de Tierra madu-
raron en el pueble japonés un alto grade de
conciencia, que encontré inmediata respuesta en
la literatura, en el teatro y también en el cine.

A las consecuencias del Gran Temblor de Tie-
rra se afadieron ofros acontecimientos que tam-
bién contribuyeron a este proceso. La extraordina-
ria prosperidad de la nacién, a raiz de la Primera
Guerra Mundial, no tuvo larga duracion. Las na-
ciones occidentales se recobraron rapidamente y
volvieron a dominar sobre todos los mercados
mundiales. Las mercancias japonesas se amonto-
naron en los almacenes, muchas empresas que-
braron y varios millones de obreros quedaron sin
trabajo. La crisis mundial de 1929 empeoré nota-
blemente esta situacion. Con la politica del “dum-
ping” (reduccién, artificiosa, de los costos de pro-
duccion, scbre todo por medio de la disminucién
de los salarios), gobierno e industriales japoneses
trataron de solucionar la crisis. Esto dié lugar a
una cadena de huelgas, sabotajes y revueltas por
parte de obreros y campesinos. En este periodo se
agudizaron extraordinariamente los conflictos so-
ciales.

En todo este periodo, la literatura y el teatro
popular alcanzaron un auge enorme. Esto empujo
a los productores cinematogrificos a dejar una
mayor libertad a sus directores, en vista de las
ganancias comerciales. Las ideas nuevas, junto con
una mayor difusion de la literatura teérica cinema-
tografica (especialmente de Eisenstein y Pudovkin)
¥y de buenas peliculas occidentales, dieron oportuni-
dad al cine japonés de alcanzar un alto nivel
artistico y de libertarse de la influencia teatral
tradicional. Esta produccidén de tipo nuevo se dioé
sobre todo en el género gendai-geki (contempora-
neo), en el cual se destacaron directores como
Uchida, Mizoguchi y Susuki.

También en el género jidai-geki se realizaron
peliculas basadas sobre los nuevos contenidos.
Desde 1910 el teatro kabuki se habia separado de
la produccién cinematografica, considerandola un
rebajamiento de su arte purisimo, y el jidai-geki
se habia reducido a una vulgar imitacion de los
temas kabuki, concentrandose en el desarrollo de
las escenas de combate y alcanzando un éxito de
pliblico parecido al que obtenia, en Occidente, el
género “western”. Por otra parte, como el “wes-
tern”, favorecio un perfeccionamiento de la técnica,
en relacion con el dinamismo de los argumentos.

Al alejarse del kabuki, el film historico se denominéd
ken-geki, es decir “film sable”. Algunos directo-
res, como Ito, Tsuji y Kinugasa, introdujeron un
punto ds vista moderno en el ken-geki, orientan-
dolo hacia la investigacion psicolégica e impreg-
nandolo de un desesperado sentido de rebelién.

Pero tal libertad de creacion no podia subsistir
tranquilamente por mucho tiempo. Los cortes y has-
ta las interdicciones por parte de la censura, acon-
sejaron a les productores a volver a sus viejos
meétodos ¥ a concentrarse en la producecién co-
mercial, especialmente de films erdticos. Pero los
artistas llamados “de tendencia” no se rindieron
totalmente y siguieron ecreando peliculas de buena
calidad, de tipo “neo-realista” y satirico.

La preparacion de la guerra

En 192), tres afios después gue en Ameérica, se
empez6 en Japén la produccion de peliculas sono-
ras. Los actores se adaptaron rapidamente a las
nuevas exigencias ¥y tanto el publico como la
intelectualidad aumentaron su apoyo al cine na-
cional. La necesidad de renovar los equipos técnicos
arruind las pequefias compafiias y se formaron
grandes trusts, organizados de la misma manera
que en Hollywood. Aun en estas condiciones, si-
guieron apareciendo peliculas significativas, entre
las cuales sobresalieron las de Uchida, Mizoguchi y
Kinugasa. Pero desde 1937, afio en el cual se ini-
ci6 la agresion contra China, el control del go-
bierno sobre la produccion fué aumentando. Ya
no se producian sino peliculas de guerra. Sin em-
bargo, dentro de este mismo género aparecian
buenos films, de intenciones pacifistas, como los
de Tazaka y Yamamoto, y los significativos do-
cumentales de EKamei, que costaron la prisiéon a
su autor. Despugs de Pearl Harbour (1941), la pre-
sién del gobierno se hizo absoluta y los mismos
Tazaka y Yamamoto realizaron peliculas de pro-
paganda bélica, bajo encargo. S6lo unos contados
directores lograron mantenerse al margen: Ku-
rosawa, Shibuya, Gosho y Ozu. Hasta el fin de la
guerra no se produjo ningin acontecimiento real-
mente importante en la produccién cinematogra-
fica japonesa, exceptuandose el perfeccionamiento
creciente de la técnica y el hecho de que la presion
gubernamental obligé a los cineastas a profun-
dizar los elementos nacionales, preparando de esta
manera las bases para la nueva cinematografia
post-bélica.

El Renacimiento en la post-guerra

Al terminar la guerra, la Comisién Interaliada,
en su labor de de-fascistacion del pais, ejercié su
poder sobre todos los aspectos de la vida japonesa.
Respecto al cine, sustituyé la censura con un
Codigo de la Moral en el cual se prohibié por sobre
todas las cosas la propaganda nacionalista, bélica
y militarista. El cine japonés busco nuevos cami-
nos. “El enemigo del pueblo”, de Imai; “No afioro
mi juventud”, de Kurosawa, y “Lo que llega una
noche a un sefior”, de Kinagusa, estin entre las
meijores peliculas de este primer periodo. Por otra




8 Produccion independiente: Huracan sobre el
monte Hakone, dirigida por Satsuo Yamamoto.

9 Una de las mejores peliculas de la post-guerra
fué El enemigo del pueblo (1948), dirigida por Ta-
dashi Imai para la Toho, antes de la huelga.

10 Una de exportadas al mercado
cecidental: (1953).

las peliculas
La puerta del infierno

reiinail SEREEEN

11 Una obra maestra: Los nifios de Hiroshima, de
Kaneto Shindo (1952), producida por el Sindicate
de Maestros,

12 Una imagen de Hiroshima, de Sekigawa.

13 El decumental La bicicleta roja, producido por
el Sindicato de Carteros, bajo la direccion de Fu-
jihara.




parte, la ausencia de la censura favorecia también
la produccién de peliculas erdticas de la mas baja
calidad y las fuerzas de ocupaciéon presionaban a
los cineastas para que produjeran peliculas forza-
damente optimistas, aconsejando evitar la critica
del régimen de ocupacién y la representacion rea-
lista de las condiciones del pueblo japonés.

Fué en ese periodo que se verificé uno de los
acontecimientos mas importantes para el cine ja-
pones.

La potente compafiia cinematografica Toho,
cuyo director Kobayashi habia sido condenado co-
mo criminal de guerra, fué confiada a la gestion
de la Unioén de Trabajadores del Teatro y del Cine,
y en ella se produjeron peliculas de calidad, donde
los directores trabajaban con toda libertad. Apa-
recieron peliculas como “Domingo espléndido”, de
EKurosawa, “Una vez mas”, de Gosho, y “Bodas”,
de Kinoshita. Pero Kobayashi no habia abandona-
do su lucha para volver a la direccién de la Toho
¥ su potencia era bastante grande como para re-
cibir el apoyo de las autoridades. Se le volvio a
confiar, en efecto, su antiguo cargo, y esto provoco
la rebelion compacta de los sindicatos, de los ar-
tistas y de todos los trabajadores de la Toho, los
cuales empezaron una huelga que durd siete me-
ses, acompafiada por la ocupacién de los estudios.
£in embargo, en esas condiciones no era posible
lecgrar ninguna clase de acuerdo, y la huelga fina-
liz6 con la intervenciéon de fuerzas armadas alia-
das y japonesas, al mando de los generales Chase
¥y Hoffman. Al volver a tomar el mando de los
estudios, Kobayashi despidié a todos los elementos
que considerd responsables de la huelga, incluyen-
do directores, actores y técnicos.

Las consecuencias de la cuestion de la Toho
fueron, en cierto sentido muy positivas. Mientras
algunos directores cedian, al menos parcialmente,
a las presiones de los productores y de las po-
tencias oficiales, la mayor parte de los cineastas
despedidos sostuvieron los principios que los habian
llevade a la huelga, y estrecharon sus ligazones
con el puiblico creando en todo el pais una red
de cine-clubs y de comités para la defensa del
cine democratico, sobre cuya base nacio la llamada
“produccién independiente”. La primera pelicula
independiente se realizo en 1949, con la colabo-
racién de la Union de Trabajadores del Cine y del
Teatro. Fué “Ciudad de Violencia”, dirigida por
Yamamoto, ex-director de la Toho. A esta siguio,
en medio de las mayores dificultades de caracter
econ6mico y politico, la realizacién de la pelicula
“Estamos Vivos”, de Imai, que fué posible por la
cooperacion de todo el pueblo japonés, que se
adhirié con entusiasmo a la recolecta organizada
por los sindicatos, los cine-clubs, los amigos del
cine, y por la abnegacién de los artistas y de los
técnicos, que no aceptaron ser pagados sino cuando
se pudo contar con los beneficios obtenidos por la
pelicula.

A raiz de este éxito, la produccion indepen-
diente se regularizé y se fueron realizando nume-
rosas peliculas de alta calidad, en medio del favor
¥ del entusiasmo del piiblico. Entre ellas se desta-

can, ademas de “Estamos Vivos”, de Imai; “Tem
pestad sobre el Monte Akone” y “Tierra de Nadie”,
de Yamamoto; “Pescadores de cangrejos”, de Ya-
mamura; “Los nifos de Hiroshima”, de Shindo, y
“Aguas turbias”, de Imai. La orientacién de Ia
produccion independiente se reflejo también en
las obras de los mejores directores de los grandes
estudios, como en el film “Okasan’, de Naruse;
“All4 donde se levantan las chimeneas”, de Gosho;
“24 opjos”, de Kinoshita; “Vivir”, de Kurosawa, ¥
“Carta de amor”, de Kanaka.

En su conjunto, la produccion cinematografica
japonesa ha ido aumentando y fortaleciéndose en
todos estos Ultimos afos. En 1950 se produjo el
primer film en colores (“El retorno de Carmen”, de
Kinoshita) y en 1951 las grandes productoras se
enfrentaron al mercado occidental con “Rasho-
mon”, que fué producido precisamente con este
fin ¥y cuyo éxito mundial establecié unas buenas
bases para la exportaciéon regular,

El argumento de “Rashomon” fué tomado de
dos cuentos de Akutagawa, escritor de la época
Meiji, cuyo tema pertenece a la tradicion clasica,
pero que estan escritos en forma europeizante,
muy en boga a fines del siglo pasado. Probable-
mente de aqui proviene el doble caracter de la
obra, su estética occidental y su sensibilidad orien
tal, la mistica condimentada de optimismo de su
argumento y su actuacion inspirada en la del
kabuki, la expresion directa y el lenguaje vago
vy simbolico, cargado de sugerencias.

8i consideramos que “Rashomon” fué produ-
cido con el propésito de introducir el cine japonés
en los mercados occidentales, debemos aceptar gue
la escogencia fué apropiada ya que constituye una
especie de eslabdn entre la sensibilidad occidental y
la oriental, evitando el rechazo que podria originar
la presentaciéon de un film puramente japonés al
enfrentarse con los habitos mentales occidentales.
Pero también en esa misma circunstancia radica
la falla principal del film, es decir su hibridez. Una
fotografia impresionista, una actuacion a lo ka-
buki, escenas de expresion directa como las que
se desarrollan en el bosque, escenas de un lenguaje
puramente sugestivo, como las del juzgado, a pesar
de su excelencia fragmentaria no pueden alcanzar
la unidad necesaria a toda obra de categoria. A
tal punto que si bien en Occidente la belleza in-
trinseca de las imagenes y ciertos elementos exoti-
cos del film, produjeron un gran efecto y una
general admiracion, en el Japén mismo paso des-
apercibida tanto para el publico como para la
critica.

Mas apreciada en el Japén ha sido “Los siete
samurais”, la oftra obra de Kurosawa presentada
en Caracas, ya que fué clasificada por la critica
japonesa como la tercera en calidad entre las
producidas en 1954, El argumento de “Los siete
samurais”’ fué especialmente escrito para el cine;
la historia de los siete caballeros que defienden
un poblado de campesinos contra una banda de
salteadores, a pesar de su fondo histérico, en mu-
chos momentos tiene un caracter de “western”
que no la favorece mucho. Después de un comien-




14 Vida de una mujer (1951), de Noboru Nakamu-
ra y Fumio Kamei, trata realisticamente el pro-
blema de la esclavitud femenina en Japdn.

15/16 Dos encuadres de Rashomon, de Akira Ku.
resawa. Es esta ia pelicula econ la cual el ecim
japonés ha conguistado el reconocimiento mundial
17/18 Los Siete Samurais, de Akira Kurosawa, e
otra de las peliculas de ambiente historico que ha
congquistado la critica occidental.



g pxeeslvamente lento, ¥ con una  puntuacidn
por demds débil e informe, la accién va tomando
ritmo, incrementindose, hasta culminar en las es-
pléndidas secuencias de la batalla contra los ban-
didog. Aqui se revela en toda su magnitud Ia
muestrin de Kurosawa, Con escasisimos planos ge-
neralés —gdlo aguellos en que los campesinor se
Mueven en masa, como hormigas—, ninguno de
clos explicativoe, con cortes violentos entre tomas
rapldizimas de primeros planos v planos america-
nes, en un ritmo endemoniade, ligados tan sdlo
por razdn de cousa o efecto, sin desoripoidn del
desarrollo, se construye por acumulacidn ¥ por su-
gestion, con escasisimos elementos, un complejo
& Intenszo cuadro. A estos efectos ritmicos ¥ compo-
gitivos se unen la extroordinaris plasticided de
las imdpgenes, admirablements equilibradazs en su
intenso dinamismo ¥ que contribuyen con su be-
Heza a hacer de esta batalla un fragmento cjemplar
de la cinematografia contemporanes.

“La belln ¥ los ladrones”, de Eimura, es un
gjemplo de cine comercial de tipo corriente, aun-
gue no se sitlie en el género mas vulgar de imita-
cidn  hollywoodense, Sus basee, escopidas para
obtener el mas facll éxito del pablico, son loz ele-
mentos croticos ¥ la violenela. Ambientado en la
época feudal, cuando triunfaban los bandidos, su
argumento es esencialmente de aventuras y pa-
slonal, sin la inteneidén de dar un cundro historieo
o soclal del antiguo Japdén. La exaltacidn de la
sensualidad —levada por momentos hasta el pa-
roxismo— estd balanceada por ] uso de clsitos
elementos nacionales caracteristicos, como el amor
fraternal ¥ el influjo de ln naturaléeza en las pa-
siones humanas, ¥ por la atencién hacia los de-
talles plasticos, en una union que reveln conuoci-
miento del oficio, entendiéndose éste, Tundamental-
mente, en el zentido comercial de la palabza.

El =supuesto exotizmo, con el que se pretende
sorprender al pliblico, basado cn une copcepeion
discontinua del tiempo real, inelusive con la re-
peticién de copias de una misma toma. intercalidas
en distintos momentos del film, po puede cailfi-
carse, salvo sl sa tratara de errores de copla, sino
de explotacion burdamente comercial del descono-
cimiento general de la enltura japonesa, Es inte-
rezsante notar que la anica pelicula, entre las que
hemos llegado a conocer por experiencin divecio,
cuyo argumento se propone dar un aspedtc el
Japon contemporines, es una pelicula que pelicnece
a la produccidn independiente. Se trata de “iii-
roshima”, dirigida por Hideo Sekigawa y produ-
cida por el Sindicato de Maestros, eon ln colabore-
clén directa ¥y concreta del Municipio ¥ puebla de
Hirpshima, que respondieron con verdaders enlu-
elasmo o la suscripcidn abierta por el Sindicuto
para costear la produccidn. El film es una recons-
truccion apasionada de la terrible tragedia provo-
cnda por el lanzamiento de la bomba atémics en
Hirioshima, que ha llegado a =zer, por su magidfud
¥ por sus horrendas consecuencias, la trogedia de
toda la nacién japonesa. Dentro de la corilente
realista, “Hiroshima®™, se diferencia por e
de un film casi documental: sobre ol fondo de

horror de la descripeldn misma —reconstrrecidn
lo mis veridica y exacta posible—, el direclor hace
gentir constantemente In fortalesa ¥ la Dumana
solidaridad con que el pueblo de Hiroshima ha
sufrido v enfrenta anin esta terrible experiencia.
La copia proyectada en Caracag estaba en pésimo
estado, haclendo cazl indescifrable la trama de la
pelicula, por ello es dificil precisar su nivel artistico,
sin embargo, el vigor de las Imdgenes ¥ la so-
briedad expresive de la narracion le conficren una
profunda intensidad, que conmueve ¥ hace pensar
al espectador.

En conclusién, creemos que considerando las
perspectivas del cine japonés, In mis importante
5 darnos cuenta de que estd pasando ahora por
un confilcto tan agudo como feeundo, gue se en-
cuadra indudablemente en el que abarca toda lIa
culturs japonesa.

La erisis de renovacion por la cual hoy esta
pasando la cultura mundial, toma en el Japdn
un cariz muy propio y peculiar. Una primera con-
sideracidn sugiere inmedintamente 1o existencia de
un conflicto tradiclén-modernidad. Por una parte
vemos como en el Japdn, que es ¥a un estado mo-
dernamente organizado con une base industrial, se
introduce el modo de vida oceldental produciéndose
ung serie de contrustes con las costumbres secula-
res que reginn la existenein colidinna del japonés.
Contrastes que van desde el modo de vestir, a la
arguitectura interior de las viviendasz, a las rela-
ciones familiares y entre los sexos, ete. Pero ade-
mis en la sociedad japonesa, como es natural en
un pals muy avenzedo industrialmente, se pre-
sentan conflictos ¥ se plantean problemas similares
a los de las demibs npaciones en condiciones se-
mejantes.

Todo esto se revela, claramente, también en el
cine. En el Japén el cine una de laz actividades
culturales mas difundidas ¥ apreciadas. ¥Ya desde
la escuela secundaria el japonds recibe clases de
apreciacion cinematografica, v los alumnos Lienen
el deber de ver por lo menos una vez a la semana
un film de primera clase ¥ rendir un informe sobre
¢l Gracias & esta difusion entre smplisimos es-
tratos de la poblacidn y al elevado grado de con-
clencla conque észta se zitha frente a la cultura,
concibiéndols como cosa propin ¥ fundamental, es
que ha sido posible —al lado de la produccién
comercial— Ila extraordinaria afirmacion del cine
“independiente”, A&l adguiere éste una doble im-
portancia: In de significnr ¥ desarrollar aguella
conciencia, ¥ por ello la de responder a las necesi-
dades internaz mis profundas del pais.

Ez fundamentalmente éste el aspecto del cine
joponés que afirmao su importancia en el cuadro de
la cinematografia mundial. Loz grandes resultados
artisticos obtenidos sobre la base de un sistema de
finanelamiento colective, la fecundidad de la es-
trecha colaboracion entre el artista ¥ su pablico,
constituyen pars In moayor parte de la cinemato-
grafia occidental un ejemplo que trasciende, indu-
dablemente, el mismo enriguecimiento de la forma
que puede adquiriree con la asimilacién de las
peculiaridades expresivas del cine japonés.




Los estetas,
los mendigos,
los héroes.

Ida Gramecko

B Lo iinico que hacemos es aceptar la rd-
faga pero esa aceptacién ya mide el vit-
mo y hasta lo desorienta. Porque somos
las victimas creadoras, una fragilidad
que se ensimisma, una ceniza tfiel que se
retrae, un polvo que, al erguirse, lleva
su esclavitud a la proeza.

Quizds cuando el gran soplo nos arras-
tra, tiene que descartarnos un segundo..,
Quizd entonces pereibe que hay algo que
le cansa como un ala mds densa.Somos un
aire erguido. Pues lo unico que hacemos
es comprender que nadie nos pregunta

i, stn embargo, dar el cumulo comao st
fuera wna respuesta.

Porque lo tinico que hacemos es ecompren-
der que nadie nos distingue, que nadie
nos senala, pero entregarnos como una
antigua herida imprescindible, como si
nos llamaran, yo no desde la muerte sino
desde la ldstima, ya no desde el instin-

to sino desde el amor... Lo 1nico que ha-
cemos es socorrer lo estricto para que

se humanice la indigencia.

He ahi nuestra modestia maliciosa... Por-
que existe un vacio que se exalta, y hay
una muerte que se eree legitima y hasta
un prurito honrado en la intemperie. ¥
alli es donde pesamos. Alli donde hay
andrajos sin hechizo, alli donde hay ea-
ddver sin accion ni agonia, alli es don-
de pesamos y estorbamos como residuos
plenos de reserva.




B Amamos lo que estd condenado pero sa-
bemos elevar lo humilde, Sabemos que
ni nosotros ni el amado encontraremos
fin porgue hicimos destreza del desgaste.
Sabemos que cuando el Viento mueve ln
corting del gesto y aizlamos el abrazo
camo un raude rescate, el Viento desco-
noce que alli nos marginamos, que alli
aomos los castos, los rebeldes, wn fuego
ya atrapado y apacible. El Viento nos
permite un sosiego, nos perdona wn des-
liz, un privilegio, pues solo mira que el
Amante ahonda, que se entrega, obedece
i no se ama.. Pues el Vienfo persigue
solamente que el Mdwil, el Fugaz, el Fre-
nético amante no reconozea el brio del
vestigio.

Pero el Amante sabe que alli no habra
derrole sino breve venuncig. (O majes-
tunsa concesion! Un reacio tul se extien-
de a lo large del trance... Préistamo para
el polve, acuerdo astuto con el polve,
cede el Amante, sabio esclavo, todoe su
celo de presencia al rapto pora que el
caos logre un equilibrio,

Sabe el Amante, licido vulnerable, que
él se aparta un segundo, gue él se aleja,
sutil, de sus niveles, para atajor la as-
tilla prendida de veldmpago, para {eiir lo
nada con sw jiubilo v ser ebrio influyen-
te, el aspecto lozano y dorado, la niti-
da sazin del gran suicidio,

Y el Amante que sabe, retorna de su pol-
vo yo tatuado, de lo comiin gue ¢l hizo
intenso, con lo indolencie de su plenitud,
Ez el dejo opulento de su abono, Sostiene
el ademan de quien detuvo la multitud
de rdfagas amorfas que tentd, sublimd
y contagio. La impregnada ceniza lo es-
colta y él, con grave fluidez de yaci-
miento, descubye que zu omor ja no es
uie presion, sino wn prestigio,




Hombres, maquinas e Historia

Sam Lilley

Largo ha sido el camino que hemos recorrido
desde cuando el descrubimiento de la agricultura
di6 comienzo a esa evolucion de la técnica que tan-
tos cambios ha producido en la existencia humana.
Es interesante comparar el patrimonio mecanico
de los hombres de hoy con el de sus lejanos anie-
pasados, al amanecer de la civilizacion: la burda
hoz de silice con la potente y precisa segadora
combinada; las primeras embarcaciones de vela
¥ los carros de ruedas con los modernos vagones
ferroviarios, los automoviles, los trasatlanticos, los
aviones y los helicopteros aue hoy usamos.

Consideremos la enorme diferencia en la dis-
ponibilidad de energia para aliviar el trabajo del
hombre. Fxceptuando las embarcaciones de vela J
el escaso avrovechamiento de la fuerza animal
hasta hace dos mil afhos fueron los miscules
humanos la sola fuente de energia. Atenas llegd
a ser una ciudad opulenta porque, en promedio
por cada dos hombres libres habia un esclavg
que trabajaba para ellos. En 1935, en los Estados
Unidos, los 1.231 millones de HP bproducidos pot
maquinas de todos los tipos, equivalian al trabajo
de 70 esclavos por cada habitante de ese pals
Inglaterra, siendo menos adelantada, disponia de
energia mecanica comparable a la de cincuents
esclavos por cada individuo. Desde entonces ests
indice crecié constantemente. La sola produccion
inglesa de motores de aviones proporciond, entre
1939 y 1944, alrededor de 30 “esclavos” mas po
persona. El porvenir del aprovechamiento de la
energia nuclear nos depara posibilidades aun ma-
yores.

Estas cifras, que expresan las disponibilidades
de energia bajo forma de fuerza humana no llegan,
sin embargo, a darnos una idea completa y apro-
piada de la realidad. Nuestras maguinas trabajan
mucho més rapida y cuidadosamente que los
esclavos del mundo antiguo con sus instrumentos
primitivos. Una muchacha con una moderna ma-
quina de hilar, produce tanto algodén cuanto tres
cientas obreras con la hiladora del siglo XVII, j
probablemente tanto come muchos millares con
el simple huso empleado hasta el alto medioevo
Un hombre, con una trilladora mecanica, substi-
tuye a 135 hombres que frabajaban con trillos de
bisagras (siendo este ultimo utensilio para trillar
relativamente adelantado). En 1830, usando hoz ¥
trillos, se necesitaban 57 horas de trabajo con
hombres para producir un “bushel” de maiz; en
1896, con una apiladora y una trilladora fija, eran
suficientes 8 horas con 8 hombres; en 1930, con
una trilladora combinada, bastaban solamente 3
horas y 3 hombres. Hoy, un hombre con un tractor
ara tanta tierra como 50 hombres y un centenar de
bueyes usando los arados perfeccionados del si
glo XVIII. La moderna magquina continua produce
alrededor de 1.000 metros cuadrados de papel
trabajando durante el tiempo que se necesitaba
para producir un metro cuadrade con el trabaju
manual de fin del siglo XVIII. Aun teniendo en
cuenta las horas de trabajo invertidas en la
construccion de la maéquina, la ganancia en la
produccion es siempre enorme.

Si el hombre primitivoe de la edad neolitica,
con su limitada disponibilidad de utensilios, pudo
existir alin en esas condiciones que hoy se consi-
derarian como horribles, debido al alto porcentaje
de mortalidad que implicaban; si el pueblo de
siglo XVII pudo vivir y cierto numero de indivi-
duos pudo gozar de cierto bienestar, atin si no
excesivo, entonces nosotros, hombres de hoy, con
nuestro patrimonio mecanico tan evolucionado con
respecto al de nuestros antepasados, con seguridad
debemos estar en condiciones de asegurar a todos



un nivel de vida por lo menos decente. El progreso
realizado en ocho mil afios de historia nos ha
dado los medios de abastecer abundantemente a
todos. Se ha calculado que si el equipo industrial
de los Estados Unidos se hubiera llevado al mas
alto grado de progreso técnico aleanzable en los
los afios comprendidos entre las dos guerras, la
produccion general de entonces se habria podido
doblar y, contemporaneamente, las horas de tra-
bajo reducirlas a una tercera parte o, conservando
inalterado el dia de trabajo, se habria podido au-
mentar seis veces méas la produccién, y por tanto,
acrecentar en la misma relacion el conjunto de
bienes destinados a elevar el nivel de vida.

La eleccion entre los dos criterios depende
exclusivamente de la decision de si sea mas de-
seable mayor cantidad de mercancias o mayor
tiempo libre. Cualquier otro pais podria lograr
el mismo nivel. Desde luego se precisara algin
tiempo para lograrlo, pero, como ya hicimos notar,
la tnica limitacién (excepto las auto-impuestas), la
constituye la disponibilidad de energia humana
para modernizar el equipo existente. Todo lo que se
requiere es una organizacidon social que asegure,
en lugar de la desocupacion en masa, el empleo
de todo trabajador disponible para elevar el nivel
téenico de la produccion y, por tanto, indirecta-
mente, el nivel de vida. El tiempo necesario podra
variar de un pais a otro. En las naciones como
Inglaterra y los Estados Unidos, donde el nivel
técnico ya es alto, y donde, desgraciadamente, hubo
mucha desocupacion entre las dos guerras, la
transicion podria ser muy rapida. En los paises
todavia atrasados, como la India, seria necesario
un periodo mas largo. Estas afirmaciones no toman
en cuenta ni el extraordinario aumento del ren-
dimiento de la produceién, logrado durante los
afios de guerra, que oportunamente aprovechado,
en estos ultimos afios, nos habria llevado bien
adelante en el camino hacia la abundancia y el
bienestar, ni, por demas, el impulso extraordinario
que se habria dado a las nuevas invenciones, desti-
nadas a lograr una producién aun mas abundante,
si la elevacion del nivel de vida fuese el primer fin
de los esfuerzos sociales. Por otra parte se debe
tener en cuenta la tremenda destruccién del pa-
trimonio mecanico y de otro equipe industrial
producido por la guerra ¥y a la cual hay que re-
mediar.

Dirijamos ahora la mirada hacia atrds, al ca-
mino recorrido desde los tiempos neoliticos hasta
nuestros dias, y tratemos de formarnos una amplia
visiéon de e¢oémo se ha realizado el progreso.

Un medio de lograr esa clase de sintesis, con-
siste en redactar una tabla de valores de los sis-
temas técnicos, de los utensilios ¥ de las maquinas
de mayor importancia existentes y disponibles en
cada estadio de la evolucidn.

El aumento progresive del total, se muestra en
el diagrama (1) donde las fechas se indican sobre
la linea horizontal (abscisas), mientras la altura
de la curva (ordenadas) en cada punto, representa

el valor total de las invenciones fundamentales
realizadas hasta la fecha correspondiente; en otras
palabras, indica el patrimonio mecanico disponible
en esa época. Un diagrama asi concebido no puede
constituir una representacion exacta del progreso,
porque los métodos empleados en su redaccion,
estAn sujetos a distintas clases de errores, pero
darda una idea satisfactoria de sus caracteristicas
generales.

La situacion de la curva representa en cual-
quier punto la rapidez con que se suceden las in-
venciones. Una de las primeras cosas que notamos
al observar el diagrama es que, EN GENERAL,
mientras mas alta es la curva en un punto dado,
mas rapidamente sube. Hay, naturalmente, algunas
excepeiones: entre el 3.000 y el 1.000 A.C. el ritmo
del incremento es inferior al del 3.000; pero hemos
visto que esos periodos de retardo del progreso se
debieron a la accién de elementos artificiales como
la estructura de una sociedad determinada. Luego,
excluyendo dichos factores, se justifica la afirma-
cion de que el modo de progresar es NATURAL
cuando el ritmo de las invenciones crece en rela-
cion con los recursos adquiridos, es deecir en rela-
cion con la suma de invenciones precedentemente
realizadas. Podiamos esperarnos semejante resul-
tado, porque es evidente que toda invencién, una
vez que se haya afirmado, abre el camino a otras
conquistas.

El procedimiento Darby de fusion mediante el
cogque, conduciendo a un aumento notable en la
produccion del hierro fundido, proporcioné el ma-
terial esencial para muchas invenciones del si-
glo XIX; cualquier perfeccionamiento en los trans-
portes favorecia el empleo de instalaciones indus-
triales mas centralizadas y, consecuentemente, de
maquinas mas productivas. Ademas, en términos
mas generales, toda invenciéon, al aumentar el
ritmo de la produccion, aumenta la disponibilidad
social de tiempo que, ya no siendo empleado en
la misma produccién puede dedicarse si la orga-
estudios de biologia (una colonia de microbios
nizacién social lo consiente a ulteriores bisquedas.

Se han conseguido métodos para analizar pro-
cesos de este tipo que son hoy familiares para los
aumenta de esta manera, cuando no esta limitada
por falta de alimentos por causas externas). Esos
métodos, aplicados al caso presente, nos dan como
resultado el diagrama (2). En éste, la altura de la
curva, en cualquier punto, representa el ritmo
de crecimiento del nimero de las invenciones con
relacion al total de los valores numéricos hasta
esa fecha, es decir que representa el ritmo del
progreso respecto al nivel técnico ya logrado. Con
mas precision, la altura de la curva representa el
incremento porcentual del nivel técnico de esa
época, que se produjo, en promedio, en el lapso
de un afio. Podemos definir eso como el ritmo
relativo de invencion. Si el ritmo de las invenciones
hubiera seguido constantemente la ley de incre-
mento mencionada precedentemente (a saber: mas
alto es el nivel técnico, més rapido es su progreso)




tal ritmo relativo seris constante y el disgrama
(1T} resultaria una recta horlzontal. Las varlacio-
nes en altura de la curva pueden ser consideradas
como indice de Ins varvinciones de la intensidad del
progreze ticnico de un periedo a otro: si mas
elevada ¢5 la curva, mayor es ¢l progreso de ese
periodo.

Notemos primeramente el large periodo de
rapidos progresos de los dos 0 tres mil afos anbe-
riores al tres mil A, C. ¥ que, és preciso recordarlo,
tuvieron tanta influencia sobre la existencia de la
humanidad, que determinaron el pase de la bar-
barie o lo eivilizocidn, de una sociednd mas o me-
nos lgualitaria a ofra donde existian distinciones
de claze netas y profundaz.

El descenso bien pronunciado de la curva en
el punto “B” muestra edmo esta division de elases,
cuando finalmente ze trabd rigldamente en clerto
gistema de castas, actud sobre ¢l ritmo de laz
invenciones, paralizando asi todo el progreso, En
los tres o cuatra mil afics sigulentes, como muestrs
la curva, no se produjeron adelantos comparables
con los realizados antes del 3000 A, C., sino Unien-
mente breves ¥y accldentales periodos de lento pro-
grezo. En efecto, durante casi mil afios, no se
realizsaron invenclones de importanciae faodamental
¥ la curva no vuelve a subir sino en el punto “C",
cuando el comienzo de la edad del hierre provoea
una nets superacidin del escaso impulso inventivo
del fin de la edad del bronce. hierro facilitd
la extensién del uso de los metales ¥y posibilito el
emples de algunos meecanismos, como ln polea y
el molino rodante para el trigo. A=l se llega al
dpice, en el punto D", durante los ahos mas
florecientes de o civilizacidn ateniense. Pero luego
prevalecieron los contrastes que se produjeron por
la divizién del mundo griego cn pequenas ciudades
estados, sumidas continuamente en la guerta, ¥
particularmente los efectos nocivos producidos por
el enorme aumento de la esclavitud industrial,
para el progreso téenico, ¥ la curva muestra un
descenso repentino en el punto “E". Mis tarde
las congquistas de Alejandro y la consiguiente in-
mensy expansion del munde helénico eliminaron
parcinlments estos factores negativos y, durante
ecasl tres =iglos, favorecicron el progreso més
rapido gue viera el mundo desde el 3.000 A, C
tindicado en el punto “F'). Una vezr mds las con-
tradicciones propias del sistema esclavisita se ma-
nifestaron decididamente ¥ bajo el Imperio Romano
{punte *G") llega a desaparecer enteramente todo
progreso de alguna importancia.

La decadencia del mismo Imperio y las inva-
ziones de los barbaros, causaron una agida escasez
de mano de obra ‘ne funcionando ya el mecanizmo
de abastecimiento de esclavos), ¥ por tanto un
[uerte incentivo para el empleo de magquinaes. Los
mismos factores llevaron a la constitucidén de una
estructura =zocial en la cual log artesanoz lograron
unz posicldn mis favorable que en cualguier otro
periodo posterior al afio 3.000 A. C. Slguld un pe-
riodo durante el cual las maguinas, como la rueda
hidraulica, se difundieron por tods Europa, ¥ se

namere cada vez mas creciente.
Naturalments eso no estd indicado en la curva
que revela tan solo la situacidn inventliva: pero
poco antes del afio mil, ln difusién de las viejas
técnicas desembood en la invencidn de otras nue-
vag, ¥ en el punto "H”, la curva comienza a subir
mipidaments. En “I" elln es més alta que en “A";
finalmente, después de cuatro mil afos, el ritmo
del progresa ha superado el de las comunidades
primitivas. Pero esta tendencia no se estabiliza. La
curva tituben en “I" ¥ vuelve a caer en “J". Luega,
en el siglo XVIII (punto “K"), la curva vuelve a
subir netamente, tan resucltomente gue casi no se
digtingue de la vertical. Ha empezado la era mo-
derna del progreso rapido.

Es interesants conslderar la cafda momentines
de la curva entre "I" y "K". Tralemos de aclarar
la naturaleza de las fuerzas que impidieron al
ritmo del progreso crecer continuamente desde el
80 en adelante, ¥ preguntémonos por gué este
proceso ha sido interrumpido entre el 1300 vy el
1700. La nueva maquinaria Introducida por las
invenciones de la edad media podia encontrar un
aprovechamicnto completo sélo dentro del mares
de una nueva estructura industrial: la de base
capitalista. El zistema politico v =ocial del feuda-
lismo obstoculisd ¢l desarrollo del capltalismo e
impidid asi el uso més extendido de lns mbguinos
nuevas; ademds como los nuevos sistemas de en-
tonees no podian ser plenamente utilizados, dis-
minuia la oportunidad de introducir invenciones
ulteriores ¥ también el incentive para los inventores.

De este modo la estructura adn [eudal de
Ia socicda, por no dejar desarrollar ln organizacion
industrial de comin acuerdo con la técnica, fue
la primera causa de la disminueidn del ritmo de
invencidn. Sin embargo, la actividad inventora
continud: las circunstancias adversas no la cxtin-
guieron completamente. La curva no sigulo su
fscenso como en el punta “IY, pero, por lo Mence,
alin en la fase de descenso, permanecid slempre
por encima de la linen del cero, Mientras tanto
los nuevos sgistemas téonicos jhan extendiéndose
cada ver mids v con ellos continuaba el desarrollo
de la estructurn industrial capitelista, haste gue,
en Inglaterrn primero ¥ luego en todas partes, In
revolucidn burguesa rompld laz mordazaz del feu-
dalismo. ¥ cuandc las restricciones desaparecie-
ron, el ritmo de invencidn legd hosta alturas nunch
aleanzadas en el pasado (después de “K" en ol
grafico II.

Eztas conslderaciones muestran claramente dos
de las relaciones gue existen entre las innovacio-
nes técnicas ¥ la estructurn socinl (7). La primern
estriba en la influencia gue ejerce la estructura
social sobre el ritmo de las invenciones. Despugs
del estancamiento en los tiempos del Imperio Ho-
mano, el feudalismo dié nuevos impulsos al pro-
greso Uéenico ¥ el ritmo de invencion subid ripi-
damente hasta el 1300, Luego la estructure feudsl,
¥a no mas conveniente para las nuevas técnicas
gque clln misma habis gencerado, hizo descender
ese ritmo, hasta que comparecid Una nueva orga-

cmplearon en
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nizacién social —el capitalismo industrial— gque
favorecid considerablemente al progreso técnico:
y con eso el ritmo volvié a subir. Hemos visto otros
ejemplos que ilustran este hecho: entre el 1000 A. C.
y el comienzo de nuestra era, cuando el surgi-
miento de la esclavitud industrial ejercié su
influencia sobre el ritmo del progreso. Estos ejem-
plos nos conducen a la conclusién general de que
LA ESTRUCTURA SOCIAL TIENE UNA GRAN
INFLUENCIA SOBRE EL RITMO DE LAS INVEN-
CIONES Y UNA FORMA DE SOCIEDAD QUE EN
SU FASE DE DESARROLLO ALIENTA AL PRO-
GRESO TECNICO, PUEDE, COMO RESULTADO
DE LAS MISMAS INVENCIONES QUE ELLA
GENERA, RETRASAR POSTERIORMENTE AL
PROGRESO HASTA QUE UNA NUEVA ESTRUC-
TURA SOCIAL LA SUBSTITUYA. Asi mismo es
verdadera la accién reciproca: el progreso técnico
ejerce su influencia sobre el futuro de la sociedad.
No es unico factor de las mutaciones de estructura,
pero es seguramente uno de los mas importantes.
El paso del feudalismo al capitalismo fué favorecido
en gran parte como ya lo hemos visto, por los
progresos técnicos del medioevo; ese paso se realizo
cuando el orden feudal revelé su incapacidad para
sostener los progresos ulteriores. Asimismo las in-
venciones de los mil afios anteriores al 3000 A.C.
crearon nhuevas condiciones que hicieron necesario
el cambio de una sociedad sin clases sociales a
una cuyo caracter esencial fuera la division de
clases. De tal manera llegamos a formular una
segunda conclusion, complementaria de la pri-
mera: EL PROGRESO TECNICO (LAS INVEN-
CIONES, Y SU DIFUSION) ES UN FAC-
TOR FUNDAMENTAL EN LA DETERMINACION
DE LA ESTRUCTURA SOCIAL Y EN LA NE-
CESIDAD DE CAMBIO DE UNA A OTRA FORMA
DE ELIL{A.

Hasta aqui hemos examinado los detalles del
diagrama (II). Si ahora observamos la curva en
su conjunto, un hecho nos llama la atencion mas
que cualquier otro: han habido dos grandes perio-
dos de progreso técnico, el que va del VI milenio
hasta el comienzo del III A, C. y el que va del
1100 en adelante (mas particularmente a partir
del 1700). Entre el primero y el segundo hubo
solamente pocos y breves periodos de progresos
muy limitados.

Puesto que tanto descuellan sobre los otros,
estos dos periodos han sido distinguidos, respecti-
vamente, con los nombres de primera y segunda
revolucién industrial.

Nada de lo que acontecid en el mundo, en
el campo de la técnica, puede parangonarse con el
advenimiento de estas dos revoluciones industria-
les. Hemos ingistido varias veces sobre los gran-
diosos efectos transformadores de la primera re-
volucién industrial: la creacién de la civilizacion,
la introduccion de los medios de transportes que
unieron los pueblos primitivos en unidades sociales
cada vez mas amplias (Estados) y al mismo tiempo
ampliaron el horizonte humano; la transformacién
de la sociedad igualitaria en sociedad de clases;
la conquista de una existencia mas lleyadera, aun

para una estrecha categoria de personas y de esa
disponibilidad de tiempo que fué un factor impor-
tante en la creaciéon de muchas formas de arte y
de literatura, de ciencia y de filosofia. La segunda
revolucion no durd, hasta ahora, ni siquiera la
mitad de la primera; pero con ella el progreso ha
sido enormemente mas rapido. ¢(No deberiamos
esperar que produzca cambios tan radicales como
los producidos por la primera? Hasta hace dos
o tres siglos, el error de quienes afirmaban: “Asi
ha sido y siempre sera; nunca ha habido nada
nuevo bajo el sol”, podia justificarse, porque, de
hecho, del 3000 A.C. en adelante las novedades
eran muy reducidas y la arqueologia no habia
revelado nada aun del progreso anterior a esa
fecha. Pero hoy, viviendo como vivimos en el curso
de esta segunda colosal revolucion industrial, ¥
sabiendo gque su evolucion técnica debe producir
efectos similares a los de la primera, ya no se
justifican las afirmaciones de quienes no reconocen
que la vida de la humanidad puede cambiar fun-
damentalmente en todos sus aspectos. El 1ltimo
segmento del diagrama “I”, que muestra el pro-
greso gracias al cual en los ultimos 250 afos el
namero de los aparatos mecanicos a disposicion
del hombre sobrepasa al duplo, es indice seguro
de vastos cambios en su forma de vida. Todos
los aspectos de nuestra existencia actual deben
ser considerados como transitorios. Si la primera
revolucion industrial proporciond la abundancia y
la posibilidad de gozarla a pocos hombres, asi,
ahora, la segunda puede proporcionar la abundan-
cia y la posibilidad de gozarla a ftodos los hom-
bres.

Mientras la primera transformaba los pueblos
aislados en grandes estados, la segunda ya ha
llevado al mundo a una sola unidad econdmica
e impele a la humanidad a transformar los estados,
siempre en lucha entre ellos, en una sola unidad
politica mundial. Si la posibilidad de riquezas para
pocos, proporcionada por la primera revolucion
industrial, generd la formacion de la sociedad or-
ganizada sobre la divisién de clases, asi la posibili-
dad de abundancia para todos, porporcianada por
la segunda, debe ofrecer la posibilidad de eliminar
esta estructura social y de crear finalmente en
su lugar una nueva estructura basada sobre la ver-
dadera “LIBERTAD, IGUALDAD Y HERMAN-
DAD”.

(I) Nota: Procediendo rigurosamente, deberia-
mos tomar en consideracion no solamente los uten-
silios y las médquinas de que hemos hablado, sino
también todas las técnicas: la agricola, la quimi-
ca, efe.

Sin embargo, como todas ellas, conjuntamente
han progresado al mismo paso de la mecanica, y
como las técnicas mecanicas siempre han sobre-
pasado en importancia a todas las demas, no nos
equivocaremos basicamente al considerar sélo las
relaciones existentes entre las méquinas y la socie-
dad.







SOCIE-

LO QUE NECESITAN NUESTRAS
DADES DEPRIMIDAS Y PUTREFACTAS A CAU-
SA DE LOS EFECTOS DEL DINERO, ES QUE EN
EL FONDO DEL CORAZON DE LOS HOMBRES
SE INSCRIBA EL SIGNO +. ESO BASTA: ESO ES

TODO. ES LA ESPERANZA. LA ESPERANZA
BASTA PARA VOLVER LOS DIAS RADIANTES.
TAL ES LA CONQUISTA QUE NOS HACE FALTA
REALIZAR.

Le Corbusier

En 1937, Carlos Maria Della Paolera® dirigio
un llamado a todos los urbanistas del mundo en
favor del establecimiento del simbolo del urba-
nismo. Dos franjas: la superior, azul, simbolizando
el cielo; la otra, inferior, verde, representando la
vegetacion; sobre las dos, el resplandor del sol,

En aquella ocasion escribia Carlos Maria Della
Paolera:

“La civilizacién y el progreso no consisten en
cdificar al maximo, sino en construir consciente-
mente, de una manera racional, preservando las
areas imprescindibles para la conservacion de los
elementos de la naturaleza que, dentro de las ciu-
dades, son indispensables para la vida: el aire,
el sol ¥ la vegetacion.”

El Dia del Urbanismo

El ocho de noviembre proximo pasado se ce-
lebré en el mundo entero el Dia del Urbanismo.

En esa ocasién, Caracas fué declarada sede
de la celebracién, como homenaje al valor de las
recientes realizaciones. Junto con los demas am-
bientes culturales y profesionales mas cercanos a
los problemas de la planificacion, gque manifesta-
ron la adhesién comun al propésito ¥y hondo
alcance del Urbanismo, la Facultad de Arquitec-
tura y Urbanismo conmemoro esa fecha con nu-
merosas charlas, conferencias y exposiciones.

La revista “a” ofrece su contribucién al des-
tacar la inmensa importancia que reviste la plani-
ficacion en el mundo de hoy, con el siguiente ar-
ticulo del Prof. Violich.

-

Carlos: Maria Della Paolera.

Urbanista v profesor universtiariv argeontinoe reconocido inter-
nacionalmente. A él se deben las mayores realizacicnes urba-
nisticas en La Plata v Buenos Alres.




El proceso de la planificacion

Francis Yiolich

Francis Vieolich, es profesor asociado de Urba-
nisma ¥ catedratico de Arquitectura Palsajista en
la Universidad de California. Es también consul-
tante de la Comisidon Nacional de Urbanismo de
Venezuela, consultante del Comite de Esparcimien-
Los, Parques ¥ Serviciog de Californin, consultante
del Centro Intsramericano de la Vivienda, de Bo-
gold, vy consultante de la Unidn Pan-Americana,

cuya Division de Planificacidn ¥ Vivienda ha fun-
dado en 1945-47, Sus publicaciones incluyen el libro
"Ciudades de Américn Latina™ (1844, trabajos para
la Unién Pan-Americana v wvarios informes para
oficinaz de urbanismo.

El proceso de la planificacion es ezencialmente
una funcidn gubernamental loeal, cuyo proposito
s coordinar ¥y gular las decisiones separadas, que
se toman diarinmente, con respecto al uso de la
tierra en nuestras dreas urbanas. Su objetivo es
¢l erecimiento fizico dentro de un arreglo ordenado
¥ Iunciona! gque refleje los mejores Intereses v
lae necesidades bdszlcas sociales ¥y econdmicaz de
In ciudadania,

Su principal instrumento es el plano regulador,
afirmacién de la comunidad de su propla politica
de desarrollo parn lns décadas Tuturas.

LA TIERRA COMO BASE DE TODAS LAS ACTI-
VIDADES DE LA COMUNIDAD

Su mizsma existzneia, ¥ su ripido desarrollo
durante los (ltimos 30 & 30 atos, alirman el si-
gulents concepto: que la tierra es la base de todas
lus actividades de la comunidad ¥y que la forma de
usa de la tierra urbana tiene un cfecto directo so-
bre las relaciones de desarrello de las funciones
de un grupo social partieular, Las relaciones [isicas
entre las tierras usadas para distintos propdsitos
puede limitar o estimular muchas formas de acti-
vidad humana. La educacion cs una de esps activi-
dades v puede resultar afectada directamente, sea
para lo mejor como para lo peor, a través de cies-
tos factores fisicos como ln ubieacidon de las escue-
lag, la cantidad de tierra dejada lbre ¥ el tiempo
de construccion en relacion con otras necesidades
de la comunidad, Sin la tierra ¥ con la falta de
algunas olras de estas condicionesz, =ze perjudica
In capacidad del plantel educacional poara lenar
lag necezidadez humanag. Vista bajo esta luz, la
planificacion urbans es esconcialmente planilica-
cién de la comunidad. Ningin otro servicio guber-
namental posce esta tarea especial.

DECISIONES INDEFENDIENTES ACERCA DEL
Ush DE LA TIEERREA

El problema basico de proveer terra, para las
necesidades de la comunidad en las relaciones fi-
gicas adecuadas, es esencialmente el de coordinar
numerosas decisiones independientes. Nosotros sa-
bemos como ez relativamente simple disefiar una
casa, 0 una escuela, o unn iglesin, donde la pro-
pledad corrvesponde a una sola autoridad ¥ donde
las condiciones son controladas por un grupo uni-
ficade responsable por todos log problemas politicos.
Al planificar una ciudad, aun si es pequefa. nos
hallamos frente a una situacidm mucho més com-
pleja. Una gran varledad de duefios de tierras: en
sus distintos niveles Jerirguicos, cada dia toman
centenares de decisiones sobre la transformacion
fizsica de la ciudad.

Duetios particulares de Werras, por ejemplo,
resuelven abrir ¥ cerrar tiendas o almacenes ¥ cons-
truir centros comerciales enteramente nuevos: fir-
mas constructoras deciden gue se construirdn casas
en un lugar determinado ¥y dan comienzo a Ia
subdivisién de ln tierma, compaiiias de inversiones
declden la ubleacidn de nuevas industrias ¥y proveen




los nuevos serviclos relativos, log ferrocarriles, ete.
Dueiios semi-piblicos de tierras estin constante-
mente tomando decisiones referente a la ubicacidn
de iglesiaz, institucionez o edificicz similares para
In comunidad, En ¢l aspecto piblico, la Ciudad, el
Condado, el Estado v las Oficinas Federales estdn
dizriamente decidiendo qué tierras comprar, gue
egouelns, qui centros civieos, gué edificios para es-
parcimiento, qué biblioteca, qué Hospitales, se cons-
truirdn. Esas oficinas son responsables quisas, de
las decisiones més esenciales, porque ellas deben
decidir la ubleacidn de las calles, autopistas, vias de
transito ¥ las olras vias de comunicacién que sir-
van para unir los servicins urbance construidos par
loz intereses privados.

Grupes Fundamentales

He aqui algunos de los grupos fundamentales
que cargan con ln responsabilidad de proveer los
componentes fisicos de nuestraz dreas urbanas vy
cuyas decisiones diariaz deben ser llevadas a una
cindad razonable a través del proceso de planifi-
cacldn de la cludad.

Particulares

Constructores de viviendas.
Comerciantes,

Industriales,

Firmas comerciales,

Bancos,

Agencias de arrendamientos.

Semi-piblivos
Grupos religiosos.
Haospitales.
Socledadez benéficas.
Asociaciones de fomento priblico.

Pablicos

Departamentos de pargues ¥ esparcimicntos.
Obras Piblicas.

Apencias piblicas de asistencia,
Departamentos pliblicos de sanidod,
Bibliotecas,

Escuelas.

Bomberos.

Departamentos de triansito,

Agenciaz de construceidn, desarrollo ¥ acondi-
clonamiento de viviendas.

En cualguier comunidad, muchos otros de estos
grupos se pueden agregar o la lsta, Es a lravés de
laz innumerables acclones independientes llevadas
a cabo por esos grupos que nuestras cludades cre-
cen ¥ s¢ forman. Como lo ha dicho la sefiors Bauer
en un artieulo sobre “Politicn de la vivienda ¥
sistema educacional”, este proceso acumulativo
se peentia por lz tendencia hacia la gran escala,

el desarrello a largo plazo, que fijan para siempre
formas de uso de la tierrn, con pocas pero signi-
ficativas decislones, haciendo cada vez mds necesa-
ria la planificacion de gran alcance por parte de
los cuerpos piliblicos.

DESARROLLO DE LA PLANIFICACION

La autoridad y la técnica del urbanismo se han
desarrollado progresivamente ¥ durante los dltimos
5 afios, ripidamente, como medios de coordinar es-
tas decisiones gue redundan en transformaciones f[i-
sleas dentro o en los limites de las cludades exis-
tentes, La mayorin de las grandes ciudades acepta
ahora la planificacidn urbana como una funcién del
gobierno municipal, con la autorizacién de la le-
gislacion actual del Estado, en casi toda la Unién.
Estas normas de planificacion se basan en In ley
standard preparada por el Departamento de Co-
mercio de Estados Unidos, en 1938,

El decreto seguin el cual se apera en California,
aprobado originalmente en 1929 v enmendado va-
rias veces desde entonces, es uno de los mejores
En €l ze permite a laz ciudades del paiz formar
Comistones de Urbanismo ¥ establece gue asi
1o hagan los condados: se establece las condiciones
segin las cuales las Comisiones de Urbanismo de
In ciudad y del Condado pueden actuar; se re-
quiere la preparacidn vy la adopcidn de un plan
general a largo plazo, ¥ se establece la gula gene-
ral para la planificacldn.

Los presupueslos para las oficinas pablicas de
urbanismo en la mayor parte de las ciudades de
Estados Unidosg, han sido aumentados grandemente
con respecto a los de hace 10 afivs. San Fruncisco,
por ejemplo que gastaba algo asi como 50,000
délares por afio en 1940, actualmente gasta 150.000
délares por un Departamento de Urbanismo bien
equipado. El Condado de Contra Costa ha aumen-
tado su presupuesto de urbanismo desde 80.000 do-
lares hasta 175000 ddlares por afio, durante los
altimos § afios. Bl numerp de los empleados vy de
Ias oficinas consultantes ha aumentado en propor-
cién. La profesidn del urbanista, que se cred du-
rante la segunda década de este siglo con la funda-
cidn del Instituto Americano de Urbanistas, ha
crecido ¥ 2e ha fortalecide en términcs de cona-
cimientos ¥y experiencia de la planificacion.

El Instituto, que tenfa alrededor de 500 miem-
bros al empezar la Segunda Guerra Mundial, tiene
ahora una lista de miembros que llego al millar.
California, muy activa en urbanizmo, tenia en el
1930, alrededor de 85 miembros de este organiza-
clén profesional, alrededor de 75 en 1940 v hoy
ha legado a cerca de 300 micmbros.

Procedimientos del Urbanizsmo

El crecimiento de Iln profesidn del urbanista
suglere reconccimiento reclente del urbanismo como
fuerza coordinadora de los problemas concernientes
al uso de la tierra, En este pais se considera que el
proceso de planificacién debe reflejar los tradi-
clonales procedimientos democrdticos al tomar
importantes decislones que afecten la economia




publica. Por esa razon el trabajo de una oficina
local de urbanismo es de caracter consultivo para
los funcionarios elegidos que constituyen la auto-
ridad determinante. Una Comisiéon de ciudadanos
es nombrada por el Concejo Municipal, por la co-
misién de Supervisores o por el Alcalde, para que
1os aconsejen y la comision esta respaldada por un
grupo de profesionales que proporcionan estudios
técnicos y formulan conclusiones que sirvan de
base para las recomendaciones de la Comision.

Audiencias publicas son exigidas por la ley. Atn
si se reduce considerablemente la capacidad de
coordinar cuando el crecimiento urbano es rapido
y las decisiones hay que tomarlas en consecuencia,
el resultado final ofrece muchas ventajas sociales.
Evidentemente pueden ademas intervenir ciertos
factores politicos.

El Plano regulador

Suponiendo que exista un buen gobierno local
¥ que se sigan los procedimientos democraticos, la
politica de base en este pais la lleva a cabo la
Comision de Urbanismo mediante un plano regu-
ladeor que indica las ideas de la comunidad sobre
la direccién que debe seguir su propio crecimiento.
El plano regulador debe mirar hacia el porvenir,
pero relacionandose con las necesidades méas pro-
ximas; se debe basar sobre el estudio de las dis-
tintas alternativas que podrian seguir; y debe ser
amplio, comprensivo y flexible para poder acometer
todas las necesidades potenciales en la medida que
vayan desarrollindose. Especificamente, el plano
regulador indicari la distribucion general de la
tierra para uso residencial, comercial, industrial,
publico, ete.; la malla de las distintas vias de circu-
lacion y relativos tipos terminales de ellas. El
plano proporcionara una escala general de las den-
sidades de poblacién para las distintas areas resi-
denciales e indicara los limites de cada una de
ellas. Asi se establece la capacidad total de cada
porcion de la comunidad y de la ciudad como
unidad.

El plano no fija ni un programa especifico ni
el tiempo para el desarrollo de areas particulares,
mas bien presenta el cuadro de la comunidad en su
maxima expansién: un gran disefio cuyos detalles
podran desarrollarse poco a poco. Desde que el
plano regulador llega a ser una expresion de la po-
litica publica, es esencial que antes de su adopeitn
definitiva, los deseos e intereses de la comunidad
sean alcanzados y la participacion de los ciudada-
nos sea asegurada mediante comités de participa-
ciébn de la ciudadania, debates publicos antes y
durante la preparacién del plano, y las audiencias
publicas oficiales estipuladas por la ley.

En el pasado, la adopcién del plano per la co-
misién de urbanismo ha sido considerada suficien-
te; mas recientemente, sin embargo, se piensa que
si el plano no es adoptado por el cuerpo legisla-
tivo no forma realmente parte del programa ofi-
cial de la comunidad. En la ciudad de Berkeley,
por ejemplo, el primer plano regulador completado
en 1954, no fué adoptado por el Concejo Municipal
sino en 1955.

La realizacion del plano

Puesto que el plan regulador se considera po-
litica ¥ no ley, su realizacion se debe llevar a cabo
mediante distintos medios especificos. Uno de estos
es la legislaciéon en forma de ordenanzas del
“zoning” que regulan en términos precisos los usos
de las tierras particulares y las condiciones gue
ricen la construccién en ellas y ordenanzas que
controlen la calidad del desarrollo de proyectos
residenciales, desde la forma del lote hasta la
distribucién de las calles. Otro medio es el requisito
de que todas las mejoras publicas, inclusive la ad-
quisicion y venta de la tierra por parte de cualquier
departamento civico, se consulten con la Comision
de Urbanismo para que ésta haga sus recomenda-
ciones o dé su conformidad. Ese procedimiento
permite que los cuerpos legislativos aprueben las
urbanizaciones mas importantes s6lo después de
haber recibido la aprobaciéon de la oficina de pla-
nificacion. El plano es luego llevado a cabo en el
marco del desarrollo urbano, de la vivienda pu-
blica y de despeje de las zonas insalubres, quizas
el factor mas importante que hace del plano regu-
lador una fuerza creadora que puede dar forma al
aspecto fisico de la ciudad, es la participacion
publica ¥ la comprensién que produce. Este hecho
es reconocible en muchas legislaciones de la pla-
nificacién que a menudo exigen consultas o au-
diencias publicas y realizan programas de educacion
publica relacionada con el plano regulador.

Prevision de largo alcance

Esta breve revista del procedimiento de la pla-
nificacion indica la oportunidad de plantear obje-
tivos de la comunidad como el uso de la tierra, la
determinacion de la ubicacién y la extension de
dicho uso y, al mismo tiempo, de enfocar las acti-
vidades de las comunidades en si mismas. La pla-
nificacién, en este sentido, ha jugado un papel
verdaderamente mucho mas creador en los ulti-
mos 10 afios que en los periodos precedentes, cuando
se hacia hincapié en las decisiones separadas sobre
la “zonificacion” o el desarrollo de las urbanizacio-
nes sin tomar en cuenta las previsiones a largo
plazo de las necesidades de la comunidad como
un todo. Esta clase de planificacion ha dado pruebas
de ser inadecuada y la planificacién contempora-
nea de la ciudad ha llegado a ser un proceso
dinamico.

Las escuelas en el plano urbano.
Las teorias mas corrientes:

Vamaos a ver ahora cémo la planificacion de las
escuelas figura en el cuadro cuyo fondo es la prac-
tica de la planificacion urbana gue hemos visto.
Muchos urbanistas fundan la ubicacién de las es-
cuelas en la llamada teoria del “neighborhood”.

Esta teoria desarrollada durante la época de
1930 por Clarence Perry y otros, postula la forma-
cion de las areas residenciales de manera gue una
escuela primaria esté situada en el centro de cada
barrio y que éstos a su vez, sean disenados para
reecibir suficiente poblacién como para llenar la




La teoria del “Neighboorhood”, la escoela ubicada
de neuerde con la conformacion de la comunidad
¥ las distancias minimas de recorrido a pie,

i Rap,
Y=

capacidad de las escuelas primarias. El tamafg
del barrio se basa en ung distancia de camino &
pie hasta ln ezcueln no mayor de media milla, Esta
medida proporciona también una guia conveniente
para determinar s forma de uso de la tierra, es-
paciando las arterlazs mids impaortantes v laz sze-
cundarias, ¥ para ublear servicios de la comunidad,
los esparcimientos ¥ los centros comerciales.

Quienes s¢ oponen a esta teoria arguyen que
desde un punto de visa social una planificacion
tan funcional ¥ tan precisa puede llevar a una
separacion demasiado neta e inflexible de la renta
o la raza. ¥ lo que es peor, esa distribucidn se re-
flejaria en la mizsma escuela primaria.

Ampliando la teoria del Barrio, los wrboanistas
han precisado el concepto de “comunicacidn™; for-
mada por une serie de vecindarios, servida por una
escuela secundaria o coleglo superior ¥ limitada
por autopistas, vias de gran t(ransito, ferrocarriles
o accldentes peopraficos, Si la idea del “barrio” se
basa en las distancias de camino a pie, por el
contrario, ¢l concepto de la “comunidad” s¢ basa
sobre el transporte plblico o particular. La ubica-
cion, en el centro de un grupo de barrios, de una
escuela secundaria, significa que este viaje “a lo
largo de la comunidad” se puede realizar sin atra-
vesar obras drcas vecinales, Este arreglo permite
ubicar las vias de gran transito, las vias de penetra-
cién ¥ los servicios vecinales, y permite una mayor
mezela de los tipos de poblacién. SBeguramente la
escuela es un elemento clave en ambos sistemas

Los servicios necesurios para una edificacidn
méis elevada, como universidades o “colleges™, o
para la educacidn de los adultos, que puedan servir
o tode ln cindad o posiblemente g toda la region,
gerian ubleados de acuerdo con esta teoria general
de la planificacion, en =itios entre las comunidades
¥ en sus centros; ahl también se encontraran otras
instituciones mas amplias que servirdan a toda el
drea urbana, como log grandes centros comerciales
o log servicios pablicos mas importantes y los
cdificios civicos.

Estas teorias llevan a un procedimiento conve-
niente para integrar las escuelas dentro de las
zonas residenciales.

La densidad de la poblacidén ze puede deter-
minar por adelantado v situarle mediante la zoni-
ficacidn, asi como también se puede calcular I
capacidad total de ocupacién y preveer suficlente
espacio para las necesidades de la poblacidn en
previzién del posible desarrollo. Los serviclos co-



Nuevas escuelas suecas, suizas, inglesas y norte-
americanas. Se reflejan en ellas los nuevos con-
ceptos pedagogicos.




munes de las comunidades y de los vecindarios
se podran situar de forma que constituyan los
puntos focales de las actividades sociales y el tra-
zado de las calles se definird de acuerdo con su
uso y accesibilidad y con la eliminacion del trafico
exterior extrafio a las necesidades locales.

Obstaculos para la planificacién de buenas escuelas

Estos métodos escuetos y tedricos de planificar
las escuelas en relacion a la ciudad como unidad,
son menos simples, cuando se tratan de aplicarlos
por haber gran numero de obstaculos a la planifi-
cién correcta. Trataremos de considerar algunos de
ellos y de perfilar algunos problemas que actual-
mente no tienen solucién y que cierran el paso a
una coordinacién apropiada. En las soluciones de
esps problemas son esenciales la ayuda y la estre-
cha cooperacién entre los administradores escola-
res.

Escuelas y finanzas

Un problema fundamental es la base econémica
de la comunidad y su capacidad para financiar los
servicios escolares necesarios. Miembros de los
comités escolares y ciudadanos en general, con
demasiada frecuencia no abarcan la relacion entre
la planificacién de los servicios educacionales y la
planificacion del uso de la tierra para comercio
e industria. Y la importancia de la zonificaciéon
para los propésitos de tasacion. Una situacion tipica
es la de muchos de los suburbios residenciales mas
recientes, de California, donde los residentes de-
sean nuevas y eficientes escuelas pero que no quie-
ren ninguna intrusiéon de la industria o del co-
mercio “pesado”. No se llega a comprender que la
industria y el comercio, ubicados con arreglo a las
restricciones convenientes, pueden proporcionar em-
pleos e impuestos, mediante los cuales se pueden
finaneciar escuelas de primera clase. En Davis (Ca-
lifornia) ciudad de alrededor de 10.000 personas,
cuyo interés principal es una universidad agricola,
los habitantes mas viejos han presentado una
fuerte oposicion a la destinacién de tierra para la
industria, porgue desean mantener el estado semi-
rural actual. Los habitantes més nuevos, particu-
larmente los que poseen familias numerosas, estan
convencidos de que se debe asignar una gran area
para la industria pesada y liviana porgue saben
que el desarrollo industrial traera escuelas mejores
¥y mejor educacidén.

Por otra parte, un problema similar también
se presenta cuando grandes industrias o fuertes in-
tereses comerciales de la zona de los negocios se
cponen a la emisién de bonos en favor de las
escuelas, sobre la base de que la economia es
parte de toda buena politica piblica.

Estos grupos pasan por alto el hecho significa-
tivo de que al decaer el nivel de la educacién tam-
bién disminuye la atracecién que ejerce la comuni-
dad como sitio donde vivir y crecer, ¥y que la po-
blacién que actia como fuerza de trabajo estable
¥ como mercado para los productos de los nego-
cios y fuente de sus utilidades puede buscar en

cnl*)al,s partes condiciones para una vida mas favo-
rapie.

En ambos ejemplos, relacionados con los re-
sultados econdémicos de la planificacién del uso de
la tierra, la coordinacién entre todas las fases
del desarrollo del ambiente, esencia del proceso de
la planificacién, es la clave del bienestar de la
comunidad.

DEMASIADA UNIFORMIDAD

Otro importante obsticulo para la coordinacion
apropiada es la distribucién sin balance de la po-
blacion. Por ejemplo, en Santa Cruz (California),
una emisiéon de bonos en favor de las escuelas no
se acepto, aun cuando existia una necesidad casi
desesperada de nueves planteles educacionales, ¥
hasta hubo que cerrar una escuela, La razon del
fracaso fué el gran numero de personas ancianas
residentes en la comunidad, que retiradas o pen-
sionadas, no tenian interés en contribuir para la
construccion de escuelas. En cualquier parte donde
la poblacién esté compuesto predominantemente
por una u otra clase, se manifiestan problemas
similares, En muchas localidades de California,
donde el control de la zonificacién y el proceso
de urbanizacion configura tamafios demasiado igua-
les de lotes y unidades de viviendas, el resultado
neto, en términos de composicion de la poblacion,
es la uniformidad. Cuando prevalece una misma
edad entre los grupos de la comunidad, se acentia
el interés por escuelas destinadas a nifios de una
determinada edad escolar. Al crecer los ninos, se
produce el vacio por debajo de ese nivel y otras
crisis ocurren al nivel escolar mas alto. De haber
establecido un uso de la tierra mas racional y un
porcentaje de densidad, que permitiera y favore-
ciera mas variedad de tipos de viviendas, desde
las residencias aisladas, de propiedad de los mis-
mos ocupantes, hasta las casas en linea para
alquilar apartamentos, habria resultado una pobla-
cion de escala normal.

isDonde esta la escuela?

El problema basico de la coordinacion, en ter-
minos fisicos, es el del espacio. Nosotros hemos
llegado a ser tan casualistas e indiferentes con re-
lacion a la conformidad de nuestras ciudades que
consentimos que se llenen todas las nuevas areas
con casas y tiendas y calles sin haber pensado
cuidadosamente por adelantado que también se
necesita tierra para las escuelas y los otros servi-
cios comunales. Las casas se construyen, las fa-
milias se mudan y luego se descubre gue se necesita
espacio para las escuelas. De una manera o de
ctra el espacio se encuentra pero no sin ciertos
inconvenientes y pérdidas. En una nueva urbani-
zacién en el Condado de San Mateo, las casas se
construyeron y se alquilaron en un verano, con
millares de nifios en edad escolar esperando pupi-
tres ¥y un maestro, hubo que transformar algunas
de las nuevas casas en escuelas primarias, ligan-
dolas entre ellas con aceras cubiertas. En estos
casos se han usado instalaciones que estan por




debajo del nivel standard. En otraos casos hubo
gue aceplar un sitio muy pegueno, en otros, peores
ubleaciones en relacién con los vecindarios, ¥ eso
exigité extenszos recorridozs en autobis. General-
mente, lcs sitios de destinacidn tardias, cuestan
mais. Algunas vecss lag escuelas existentes tuvieron
gque acoger nuevos coolingentes escolares ¥ In
pablacldn llegd a ser excesiva.

Construido pero no planificado

Cuando afiadimos mds urbanizacionez y mais
sitios para escuelas, en realidad, estamos coastru-
yendo una nusva ciudad. Pero el resultado carece
del elemento m#as caracteristico de una ciudad, esto
eg, el nunto foeal en el cual se puede encontrar
ega varledad de servicios gue no se puede abte-
ner en las areas rurales. Permitimos oue se usen
citios de sepunda mano para las escuelas, cunndo
el sentido comuin nos dice que para esta importante
funcidn hay que escoger lo mejor. Desperdiciamos
la posibilidad de relaclonar sectores resldenciales
¥ calles de penelracién con vecindades y comuni-
dades en unidad légica ¥ funcional, Estamos cons-
truvendo nuevas ciudades, pero no planificandolas
¥ por eso éstas son Lotalmente sin forma. Estamos
desechanda oportunidades para hacer de la escuela
el corazon, el drea central de las actividades huma-
nag, relacionando con ella los esparcimientos, las
agenciaz de la asistencia puablica, las clinicas, laz
iglesias, las bibliotecas, los edilicips civicos, la po-
licia, el departamento de bomberos, los pargques y
centros comerciales. Esta falta de imaginacion, de
relacidn oreadora en ¢l disefio de la comunidad
como unidad y de sus centros, ez una grave de-
bilidad de los mismos urbanistas, Se pueden encon-
trar algunas excepclones: tenemos ejemplos exce-
lentes de colaboracion en el programa de desarrollo
de Ban Franciseo, en los Diamond Heights ¥ en el
centro de la Comunidad Sunset.

El establecimiento de normas comunes para
el espacio ¥ la ubicacién debe llevarnos a un con-
cepto tal de la agrupacién de loz servicios comuna-
les gue cada uno de ellos pueds relacionarse con
los demis, tomando fuerzas resiprocamente, v
formando el cornzén de la comunidad. Una comu-
nidad que carece de punto focal para las distintas
actividades comunalez no puede funcionar plena-
mente como una comunidad, Le escuela es esen-
clal para este punto focal sea fisicamente como
socialmente, Californin estd cmpezgando o cubrirse
totalmente con areas residenciales que s¢ aseme-
jan g kildmetros de papel de empapelar desenro-
llado sobre el palzaje o a un mar ininterrumpido
de techos, postes de teléfonos y de antenas de te-
levigidn, sin un sitio reconocible donde las activi-
dades comunales pueden tener lugar.

La escuela en la comunidad

La escuela ubicada en su pesicidon central, des-
cmpenande un papel importante en la vida de la
comunidad, es uno de los “Instrumentos intangi-
bles de la creacidn comin”, como 1o ha dicho el
Dr, N. L. Engelhardt. La yuxtaposicidn de las ez-

cuelas con los otros servicioz puede ser una via
importante para conseguir muchos propdsitos de
la comunidad. Alguncs de estos propisitos pueden
ser, por ejemplo: mejor conocimiento de los va-
lores econdmicos por parte de los nifios de la es-
cuela mediante el contacto ocasional con los ser-
viclos comercigles cerca de la escuela; uso fre-
cuente de la iglesia mea por nifios como adultos,
41 fsta gueda n corta distancia de camino a pie
desde el sitio de la escuela; conducta mas ma-
dura, ¥ mas iniciativa por parte de los nifios sl el
féeil aceeso o pie hosta las escuelas no exige el
uso del automdvil de la familia o del autobis de la
escuela, El sentido de pertenecer a un grupo soccial
ez el resultado del uso de los zervicios comunes.

Las parles ¥ In tolalidad

Aungue en loz Estades Unidos no hemos to-
davin aleanzado un alto nivel en la estructuracion
de nuestras cludades con arreglo a un méximo de
conveniencia ¥ de cualidades funcionales asi como
de belleza, muchos de los elementos seporndos de
nuestras ciudades son ejemplares =i los compara-
mos eon los de otras partes del mundo,

Uno de estos elementos es el plantel educa-
cional comoe edificio ¥y como unidad dotada de
mayor amplitud. Considerando esto como un gran
logro alcanzado durante la primera mitad del zi-
glo XX, bien podemos csperar gque en la segunds
mitad se realicen ideas nuevas ¥ creadoras relativas
a la ubicacién de las escuelas dentro de la ciudad.
Ublguémoslas de manern gue no solamente sirvan
a la poblacldn clreundante, de acuerdo con las
posibilidades de aceeso ¥ de espocio, sino que, como
clementos claves, también entren a hacer parte del
conjunto de lozs demés servicios centralizadoz de
Ia comunidad.

Necesitamos mas amplitud de comprensién

BRecordemos gue las leyes que hacen efectiva la
planificacidn ¥ las técnicas desarrolladas =son tan
butnas ¥ tan electivas como el pueblo gque las
ugn. Por eso, nuestra necesidad mas grande es la
urgencia de una mayor comprension por parte de
los Tuncionarios responsables ¥ por parte de los
legisladores, de estos complejos problemas de des-
arrollo urbano y de las polencialidades del proceso
de planificacidn, F1 personal de las escuelas, par-
tieularmente, puede desarrollar una labor muy im-
portante por una comprensién mas profunda de la
estructura de la ciudad y del urbanismo, facilitando
una mejor coordinacidn, realizando la planificacidn
en sus propias comunidades y llevindola al conoci-
miento de los adultos, azi como de los nifios, a
través de sus propios canales cducacionales. En
efecto, por la posicidn central de la escuela en la
esceng Urbane, el porvenir de nuestras areas urba-
nas debe ser materia de trabajo colectivo por parte
de los urbanistaz v provectistazs de escuelas. Las
téomicas de lo planificncion o largo plazo, conjunta-
mente con el andlizis de las necesidades inespera-
das, deben ser aclaradas y levadas 8 un grado de
eficiencia mayor de lo que ha sido en el pasado.

S







Fotogramas en blanco y negro

Alejandro Otero
v Sara Mendoza

Los fotogramas son fotografias sin camara y
sin negativo que se obtienen, o exponiendo un
papel sensible cubierto parcialmente con objetos
que por su densidad impiden el paso de la luz
v dejan en blanco el perfil de su forma, o bien
proyectando con una ampliadora manchas de luz
delimitadas por pequenos objetos colocados frente
al lente.

Los gue agqui se publican se lograron proyec-
tando, ¥ a wveces superponiendo, las siluetas de
objetos de la mas variada naturaleza y proce-
dencia, asi como hojas, fosforos, picadura de ta-
baco v semillas.

Como se notard, 'se consiguen extranas v
elegantes cifras visuales que acusan nuevas e
impensadas relaciones cuyo origen dificilmente se
descubre.




Exposiciones

Las maderas de Francisco Narvaez

Con Franeisco Narvaez nace en Venezuela el
arte de la escultura. Anteriormente sélo contaba-
mos con las figurillas indigenas de indiscutible
interés y con algunas valiosas tallas que las ma-
nos esclavas produjeron de una manera aislada
en la época de la colonia.

La escultura como arte comienza a dar sus
primeros pasos en Venezuela con las indias re-
dondeadas de Francisco Narvaez, que no fermina-
ron de convencernos pero gque nos interesaron por
la gracia de sus formas y porque en ellas empezaban
a sentirse preocupaciones mas ambiciosas en sus
problemas estéticos.

Durante mucho tiempo la obra de Narvaez
evolucioné con bastante lentitud; pero desde hace
unos diez anos los cambios se fueron haciendo cada
vez mas sensibles y mas frecuentes: el escultor se
entregaba con una intensidad creciente a la tarea
de llevar mas lejos la simplificacién de sus voli-
menes ¥ la depuracion de sus composiciones. Se-
guramente en esta evolucion €1 se sintio estimulado
por la repentina aparicién de los entusiastas gru-
pos de jovenes pintores vanguardistas que siempre
contaron con sus simpatias y que lograron remover
el ambiente artistico venezolano y dar cierto auge
g las nuevas tendencias del arte moderno.

En los ultimos afos Narvaez llegé a una etapa
de crisis que fué superando al emprender una
severa revision de sus concepciones de la escultura,
renovando a fondo su trabajo. Renovacion que se
convirtié en los ultimos dos afios en un verdadero
viraje en la trayectoria de su obra, que culmina
ahora brillantemente con esas cincuenta tallas en
madera ¥y piedra que tuvimos la ocasion de admi-
rar en Ssu exposicion “Formas Nuevas” que
presenté el Salén de Exposiciones de la Fun-
dacion Eugenio Mendoza, en Caracas. En esta bella
muestra, el trabajo de Narvéaez alecanza su plena
madurez: el artista domina totalmente su técnica
v conoce a fondo los recursos del oficio; es el
fruto de una experiencia de anos de trabajo ince-
sante, batallando, familiarizindose con las posibi-
lidades y problemas de las masas, volumenes, for-
mag, sombras, ete,

Las esculturas de Narvaez son directas, claras
y sencillas; en ellas no hay nada indeciso o squi-
voco, todo alli es firme, seguro vy exacto.

Las “formas nuevas” estdn casi enteramente
dentro de la problematica de las esculturas llama-
das de “masa compacta’, basadas esencialmente en
el juego de los volumenes, las redondeces, el mo-
delado de las formas, las modulaciones que hay
entre las partes abultadas y las partes hundidas,
ete.; en general es ese solo problema llevado a un
maximo de simplicidad y de pureza, en ello guar-
dan cierto paralelismo con las obras de Bruncusi,
Arp, Gilioli, que tienden a las formas huevo 0
formas elementales. Las de Narviaez son formas gue
se ven en dos dimensiones con relieve; no es po-
cible percibirlas sino en fases sucesivas: nunca te-
nemos una impresién total de todas sus dimen-
siones como en algunas nuevas concepciones de la
escultura, iniciadas por los dibujos lineales en el
espacio, preconizadas por Gonzalez, por las masas
huecas de Henry Moore, el aprovechamiento de los
vacios y espacios virtuales de Moholy Nagy, las
formas continuas de Max Bill, el movimiento de
Calder, ete.

En estas piezas de su exposicion de “Formas
nuevas”, Narvaez saca un gran provecho de las ca-
racteristicas propias de cada material empleado:
texturas, venas, nudos, matices, etc., de piedras
y maderas venezolanas, tales como la hermosa
piedra blanca de Cumarebo, las maderas de saman,
ébano, cedro, berraco, zapatero, pardillo, ete. Alli
el escultor obedece a las exigencias dictadas por
el material en que trabaja.

Actualmente esas cincuenta tallas excelentes
colocan a nuestro primero y tunico escultor Fran-
cisco Narvaez en el plano de una estimacién uni-
versal y contemporanea. Con nuestro aplauso
sincero le deseamos que continie mas lejos en su
exploracion de nuevas posibilidades expresivas en
el arte de la escultura.

Peran Erminy




Reseiias

Nuevos muebles

Charles Eames ha disenado para la Compania
Herman Miller una nueva butaca que se relaciona
directamente con la vieja butaca de cuero oscuro,
de forma pesada y apariencia suntuosa, pieza cla-
sica que no podia faltar en ningun despacho de
profesional o comerciante acaudalado.

Las partes que constituyen la butaca estan cla-
ramente definidas, limpiamente disenadas v cui-
dadosamente ensambladas en el conjunto; los ma-
teriales escogidos siguen la mas pura tradicion in-
dustrial moderna: madera contraenchapada y mol-
deada, caucho esponjoso ¥y aluminio pulido. El
aspecto general esta muy bien ajustado psicologica-
mente con los propodsitos funcionales: de ello
emana una gran sugestién de confort y de “relax’.

(1)

Los muebles de A. Aalto, publicados en "Ca-
sabella”, representan un nuevo paso adelante.

La térnica de la madera doblada a vavpor y
encolada, va empleada anteriormente por el ar-
guitecto finlandés, lo ha conducido hasta una refi-
nacién tan extremada de las formas que, detras
del ecalor humano gque emana del uso de la
madera, asoma complacido el virtuosismo.

(2, 3)




Una milla de arquitectura

Frank Lloyd Wright ha dicho, en una entre-
vista concedida a la revista “Collier's”:

“Yo pienso que New York es un horrendo
ejemplo de carencia de todo conocimiento de lo que
=on los principios o la infegridad. Esa ciudad es una
gran manifestacion de codicia. Esas torres gue em-
bisten haecia arriba, todas luchando entre si, se
devoran mutuamente.

Nosotros estamos tratando de sustituir a las
ideas por el dinero.

Hemos llegado al punto de que tenemos tanto
dinero y tan pocas ideas gue estamos deseando
usar dinero en lugar de ideas...”

La proposicién de F. L. Wright de construir
en Chicago una torre de una milla de altura puede
ser realmente una idea original, pero no creemos
que con esa clase de ideas, productos de una per-
zonalidad exasperadamente individualista y caren-
tes de verdaderas ligazones con las necesidades ob-
jetivas, se pueda luchar contra la barrera del di-
nero, por ‘“‘los principios o la integridad”.

(4)

El X Congreso del CIAM

El X Congreso del CIAM (1), que se reunid en
Dubrovnik, Yugoeslavia, en agosto del ano pasado,
ha pasado casi desapercibido.

Sin embargo, los resultados del Congreso son
importantes: la crisis que estaba madurando en el
seno del CIAM ha estallado con el mayor vigor.

Hasta ha habido quien prematuramente ha de-
clarado que el CIAM ha muerto.

Lo cierto es que el CIAM ha envejecido; bajo
las presiones externas y las contradicciones inter-
nas, consscuencias de muchos afios de lucha y
de practica arquitectonica moderna, como un or-
ganismo desgastado, el CIAM estd4 pereciendo vy
cede el paso a las exigencias de las nuevas gene-
raciones. Después de muchos debates apasionados,
sin que a ellos participaran personalmente la ma-
yoria de los “grandes™ por estar sobrecargados de
trabajo, se han tomado las siguientes decisiones:

1) Renovar totalmente la organizacion y la
orientacion del CIAM.

2) Los delegados: Emery, Rogers, Bakema,
Smithson, Woods ¥y Howell deberan escoger,
de comun acuerdo con el Consejo del CIAM,
a treinta arquitectos entre los mas activos
¥y los mas representativos de la nueva ge-
neracion en el mundo entero.

Ellos constituiran el nucleo del nuevo CIAM
renovado.

Escultura en la General Notors

La escultura de A. Pevsner, ubicada por Saari-
nen en el Centro de Investigaciones de la General
Motors, materializa nuevamente un viejo deseo de
su autor: participar a la estructuracién de un nue-
vo concepto de espacio escultérico, en colaboracion
con el arguitecto.

A este propésito recordamos unas frases del
famoso escultor ruso gue aparecieron en su “Ma-
nifiesto Realista”, del 1920.

“El espacio y el tiempo son los dos linicos ele-
mentos que sitian la realidad. La tnica tarea del
arte es realizar nuestra vida de creaciéon en térmi-
nos de espacio y de tiempo.

...Demos forma a nuestra obra asi como el
mundo da forma a la creacion, el ingeniero a sus
puentes, el matematico a sus formulas de una or-
bita planetaria.”

(5)

El disefio industria!l

Alberto Rosselli, director de la revista “Stile
Industria”, en el editorial del numero 8, escribe:
“Una sensacion se estd aduefiando de quien
ha seguido, en estos ultimos anos, el desarrollo del



disenio en todos los paises, en la actitud de la pro-
duccion y del mercado frente a ciertos hechos
externos que, anteriormente, tenian una influen-
cia limitada o nula. Nos referimos a esas situaciones
que se manifiestan hoy como primera e inmediata
consecuencia de las comunicaciones faciles y rapi-
das, de las sugestiones y de los mitos, de las modas
creadas artificialmente, de la necesidad de una
bisqueda continua de lo nuevo a la zaga de la
propaganda organizada. Nos referimos a ese estado
de animo gue se aduefa de nosotros cuando en
New York, como en Parig, o en Tokio como en
Milan, reconocemos en los objetos semejanzas evi-
dentes, reminiseencias de un mismo estilo y, a
veces, un manifiesto mimetismo formal.

Se nos aparece una realidad productiva en la
cual la interferencia entre escuelas, sistemas, acti-
tudes y costumbres, se produce cada vez con mas
frecuencia y se patentiza en las formas hibridas
de los objetos.”

“No negaremos los reflejos positivos de las co-
municaciones, del intercambio entre los pueblos,
entre culturas distintas, entre las artes y la pro-
duccidn; no negaremos que, hoy, el deleite de poder
escoger ¥ reunir objetos provenientes de distintos
paises ¥ que no contrastan entre si al ubicarlos
en el nuevo ambiente, estd al alcance de todos.”

“Sin embargo, ¢cémo callar el temor de que
esta comunicacion rapida y convulsa librada a un
desarrollo espontaneo y causal, de que esta continua
inestabilidad actuando sobre el gusto del publico, a
través de modas sucesivas, pueda debilitar los es-
fuerzos auténticos y creadores, y llegue a confun-
dir el juicio de muchos?

“Los artistas y las industrias de todos los paises
deben aun buscar cerca de si, en su propio am-
biente, la motivacion mas seria de su renovacion.”

El mismo nimero de la misma revista trae un
resumen de lo discutido en la Conferencia Inter-
nacional del Dissfio, que se celebrdé en Aspen (Co-
lorado, EE. UU..) en 1956, y en la cual participaron
algunos centenares de disefiadores, artistas e in-
dustriales de todos los paises. Hemos seleccionado
algunas de las opiniones mas interesantes y signi-
ficativas sobre los temas del porvenir del hombre
v del disefio, la educacion, ete.

La Conferencia Internacional
del Diseno Industrial

..."El éxito no se discute”. Este es uno de los
axiomas del mundo de los negocios americanos de
hoy. Es evidente, del punto de vista del diseno
que el hecho de que prevalezca esta forma de
pensar ha creado ciertos dilemas a los dirigentes
americanos. En el disefio de los productos, el peque-
fio fabricante tiende a seguir el ejemplo de los
grandes.

Las grandes compafias copian, las unas a las
otras, las caracteristicas de disefio de mayor éxito,
olvidando, muy ‘a menudo, que el éxito depende de
la voluntad de ser audaz, distinto ¥y nuevo.

El resultado de este nuevo estado de cosas es

paraddjico. Tenemos en América un mercado vivo,
con una competencia muy fuerte, en el cual, sin
embargo, los productos de una compafia a me-
nudo no se pueden distinguir de los de las ofras.”

Gordon Lippincott

..."“Nosotros consideramos eso como un gran
peligro, particularmente en los paises donde se esta
haciendo un esfuerzo enorme para promover las
ventas por todos los medios y donde, casi todos
los afios, hay gque dar a los productos un aspecto
nuevo aun cuando ninglin progreso técnico justi-
fica tales cambios. Las consecuencias de ese sistema
=on que, cuando se ha llegado a un alto nivel en el
disefio, supongamos, de un tubo de escape, nada
podremos esperar de un disefio nuevo fuera de en-
contrarlo distinto sin gue sea mejor, y ello obliga-
ra artificialmente al producto que lo precedia a
zalir de la moda corriente. Eso podria tener como
resultado que la gente termine por cansarse de los
disefios nuevos. ..

Yo no me declaro contrario a los cambios, pero
con la condicion de que el diseno mejorado se
combine con un progreso funcional. Pero me opongo
a los cambios que se repiten a gran velocidad ¥y
considero que es un principio errado el de crear
s6lo por amor a la ganancia, por esnobismo o por
miedo de caer en el ridiculo...

La necesidad de cambio se manifiesta en la
moda femenina mas que en cualquier otro campo,
¥y parece ser aceptada por todos. Sin embargo, no
deberiamos sentirnos obligados a cambiar, todos los
afios, el disefio de las maquinas de escribir o de
los motores (asi como las mujeres cambian de
sombrero), para complacer a los fabricantes que
quieren imponernos ciertos cambios en nombre de
la “nueva moda”.

Cambios continuos de este tipo no pueden sig-
nificar un mejoramiento ilimitade. jQuizés el por-
venir podria depararnos tubos de escape de oro
o revestidos de piel de tigre, si eso pudiese propor-
cionarle al fabricante mayores ganancias!

Pero eso no corersponderia a ninguna profun-
da necesidad humana.”

Jacques Vienot

“En estos momentos, nosotros hablames a me-
nudo de la necesidad de volver a situar al disefo
dentro de los términos de la cultura. Yo creo mas
en la fuerza activa de una cultura diferenciada
y ligada a las tradiciones mas integras, que en una
cultura internacional que carezca de toda ligazon
con la verdadera naturaleza de los pueblos. Asi
como la arquitectura, también el diseno indus-
trial, por tender a aprovechar los medios técnicos
estandard y por proponer la unificacién técnica y
la satisfaccion de las necesidades materiales de
todos los pueblos, puede encontrar una nueva vita-
lidad de expresion ¥ una nueva razén de la forma
en un contacto mas inmediato con su propio te-
rreno cultural.”

Alberto Rosselli



6 Planta de conjunio de la “Ioterban™,
7 Magueta,
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La "Interbau’

El proximo ano. Berlin seréa la sede de una
gran Expasicidn Internaclonal de la Construccidn.
Todo un sector de la ciudad, destruido por los
bombardeos servird como dren de demostracidn.

Se construird alli un gran conjunto de edifi-
cios, cuves provectistas serdn escogidos especial-
ments entre los mejores ¥ los mis conocidos del
munda. El nuevo barric sera permanente y de-
mostrard objetivamente los Qllimos sistemas cons-
tructivos ¥ formard un “vecindario escogldo” para
uso de Cuerpos Diplomaticos ¥ grupos profesiona-
Ies, El plan de conjunto fué objeto de un concurso
cuyos resultados fueron muy discutidos. Las tres
tendencias principales eran:

1} Una disposicidn libre de blogues altos y
una zona de edificios més bajos, todos uniforme-
mente repetidoz ¥y sin orientacion delinida.

21 Upa distribueion rigidamente esguemdaticn
de ejes fijos.

3} Una distribucién "organica” con una gran
diferenciacién en los temas, cen las formas ¥ las
alturas, haclendo hincapié en lag “unidades sociales
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de un solo piso ¥ acentuando la vertical solamente
en cuatro “casas-torres”.

Después de zeiz meses de dizscusiones ¥ reparos
ge encargd al Profesor Otto Barlning la redaccion
del proyecto final, que recoge ¥ combina en di-
versa medida, las soluciones anteriores.

Hay gue observar gue, como en casl todos los
nuevos barrios europecs, falta por completo cual-
quier vestigio de centro civico.

Los grandes arquitectos resccionarcn en una
farma un tanto contradictoria, aceptando ¥ recha-
zando alternalivamente la invitaclén gque se les
hizo: Mies van der Rohe, después de muchos titu-
beos, decidid participar con su proyecto ¥a conocido
de la "Prototype House", de Illinoiz; Le Corbusier
geclard: “No tengo tiempo para disparates”, ¥
Juego propuso la construceldn de una unidad de
habitacion tipo Nantes, en otro lugar de la ciudad.
Al famoso Max Taut gue dischiaba casas para obre-
ros despudés de la primera guerra mundial, fué
encargado del proyecto de tres quintas para Diplo-
miticos ¥y Capitalistos, pungue posteriormente, lue-
go de sus protestas, se le cambid el encarge por un
grupo de casas de bajo costo.

Walter Gropius ha disefindo una cusa de apar-
tamentos de & plsos que en planta sigue una ligern
curva ¥ en alzado saca provecho de amplioz balco-
nes alternados.

El proyecto mds diseutido ha sido el de Nie-
mever, Distintas proposiciones del arquitecto bra-
silefio fueron rechazadas por la Comisldn de Cons-
truccion, por no adecuarse al clima ¥ a las cos-
tumbres de Berlin,

Su proyecto final omite el consabido quisbra-
sol, pero incluye numerosas salas comunes, guar-
dering infantiles ¥ salos piblicas de lecturn,

Otros arquitectas de renombre han sido invi-
tados. Entre ellos: Alvar Aalto y Pierre Vago.

La “Interbau”, como ha sido llamada la Expo-
sicidn de la Construccldn, =e abrird el 6 de julio del
57 y se cerrara el 20 de =eplicmbre del mismo ano.

(“Progressive Architecture”, agosto 58)

(6. 7. 8)




Mina de oro en el sureste de Asia

Con este titulo, la revista americana “Interior”,
encabeza un reportaje del conocide dissfador in-
dustrial Russel Wright, sobre las posibilidades de
explotacién del talente artesanal de las poblacio-
nes del sur-este de Asin (Formosa, Hong Kong,
Slam, Cambodia, Viet-Nam:.

Despuész de haber recorrido dichas regiones por
cucnta del Megocindo parn la Cooperacion Inter-
nacional de los Estados Unidos, Russel Wright, quien
anteriormente habia “explorade el mercado ame-
rieano con un cuestionario para 150 firmas intere-
eadas en productos sin competencia”, ha declara-
do:

“Traigo dos [uertes impresiones de este viaje:

1) La cultura asiitica tradicional ha deszapa-
recido. Las casas, oficinasg, cineg, teatroz ¥y viviendaz
Imitan bhurdamente noestrios Iormas occidentales.

2) El lejano Este no es la tierra maravillosa
gue nos han pintado esos Gargantuas del “esea-
pismo”: Hollywood ¥ el Turisino, Sus habitantes
son millones de seres humanos que luchan contra
una aplastante desigualdad. La vida de las multitu-
des falta tolalmente de dignidad humana...

Mo podemos esperar de proporcionar o los nsid-
ticos las casas, las cocinas, los bafios o log arte-
factos americancs, Pero no deberia ser imposible
enzefiarles lasx ventajas de la sanidad... En lugar
de terminar como victimas desesperadas de la in-
dustrializacion, los artesancs de los pueblos, revita-
Hzados, pueden tener un papel, pequefio quizds,
pero active, en un nuevo tipe de desarrollo ge-
neral.

Conclusidn: el Sur-Este de Asia ofrece brillan-
tes oportunidades a las explotaciones de artesaniag
semi-industriales ¥ a los disehadores que desean
pxperimentar sus ideas, pero a quienes los altos
costos de I mano de obra americana se lo
impiden.

9 Trabajos de cesteria en el Viet-Nam,
10 Cesteria del Siam.

El nueve empirismo

Como ejemplo de esa tendeneia de In arqui-
tectura eontemporines que se ha dado en llamar
“Mueva Empirismo”, o estilo “Organico” (aungue
para algunocs, ¥y posiblemente con razin, los dos ter-
mines no son sindnimos), reproducimos dog fotos
de un grupo de casas para fin de semann, cons-
truidas en Ia isla de Syd-Lango. en la costa ocel-
dental sueca

i Edmnns

{11, 12)



Arquitectura nuclear

Después de tantos afos de lucha, en todos los
campos de la cultura arquitectonica, por el reco-

nocimiento de las exigencias perdidas: el rigor
funcional, la honestidad expresiva, el respeto por
las estructuras, la identidad entre espacio interno
y volumen externo, la integracion entre la decora-
cién (cuando se acepta como componente) y el
volumen o la superficie; después de tantas paginas
escritas y discutidas, después de tantos ejemplos
realizados, conocidos y distinguidos como obras di-
dacticamente irrevocables, después de una campana
tan general, vigorosa y oportuna, todavia existen
“arquitectos” quienes, sin haber comprendido nada,
proponen como salida para la crisis arquitecténica
actual (por otras causas originada) una plastica
tan absurdamente atormentada, tan infantilmente
sensacionalista, como ésta de la casa-estudio para
un pintor, que el italiano Enzo Venturelli ha cons-
truide cerca de Turin y que ha llamado, con pro-
pésito ingenuamente tremendista, “nuclear”.

(De “L’Architettura”, N? 8)

(13, 14)

El Urbanismo de hoy

La “faculty of Design” de la Universidad de
Harvard, EE. UU,, patrociné un debate sobre el
tema del Urbanismo de Hoy.

Condensamos aqui algunas de las mas impor-
tantes participaciones. Casi todos estuvieron de
acuerdo sobre las dificultades que se presentan a
los urbanistas y reconocieron el lamentable estado
de depauperacion higiénica y estética en que se
encuentran los organismos urbanos.

Las causas y los posibles remedios fueron ob-
jeto de un detenido andlisis, pero sin que resultara
un acuerdo definido entre los participantes.

RICHARD NEUTRA, después de definir como
“Terrible pero verdadero” el hecho de que EE. UU.
poseyera una calidad urbana inferior a la de
cualquier pais del mundo, acentud la necesidad de
insistir en el enfoque biologico del urbanismo, cui-
dando particularmente sus proyecciones en la salud
fisica y mental del hombre.

JOSE LUIS SERT declaré gue el trabajo de
planificacién debe realizarse en forma colectiva,
desechando todo individualismo romaéantico y no-
civo, e indicd la importancia que revestia en las
ciudades antiguas mantener un nivel de calidad y
de forma constantemente sobrio y unitario, for-
mando como un fondo para las grandes obras
de los grandes arquitectos.

ROBERT LITTLE, refiriéndose a la compara-
cién entre el trabajo del urbanista y la organi-
zacion de una orquesta, dijo:

“8i la partitura no ha sido escrita todavia y no
sabemos gquién es el director, el resultado se pare-
cera mas que nada a una sesidn de Bop.”

LLOYD RODWIN, buscando las causas de la
“frecuente ausencia de belleza y encanto de las
ciudades contemporaneas” acentud las responsabi-
lidades de los urbanistas impreparados, ¥y de las
universidades. Afirmé gque se podra restituir la
armonia a los conglomerados urbanos solamente si
los arquitectos y los urbanistas, conscientes de
sus responsabilidades, dedicaran mas tiempo a la
educaciéon del publico y si trataran ellos mismos
de infundir al trabajo de urbanismo la misma pa-
sién y el mismo entusiasmo que reservan para los
proyectos de arquitectura, y terminé diciendo que
la solucién esta en nuestras propias manos.

CHARLES ABRAMS, examiné las condiciones
de trabajo de los jovenes gue se dedican al urba-
nismo y traté de perfilar las fuerzas que dan forma
a las ciudades de hoy. Afirmé que la legislacién
arquitecténica, la tirania financiera y los tabues
sociales y politicos disefan nuestras casas, ubican
las industrias ¥ endurecen nuestras arterias de
transito. Pregunté si habia que esperar del empre-




eario particular monumentos a la civilizacldn o a
la misma explotacidn, deelard gue el precio de
nuestra civilizacién de hoy es ln suma de estos fac-
tores: viviendas delicientes, mala arquitectura vy
horrible urbanismo, Termind recaleando gque los
fines del urbanizsmea hay que lograrlos por medio
de instrumentes politicos.

HIDECQ SASAKI, aun recopociendo la natura-
leza de lae fuertes presiones ejercidas por los
clientes, atribuyd la responsabilidad de la expre-
sién wrbana o los “designers” ¥y analizd sus faltas
mis tipicas.

LADISLAS SEGOE, lustrd 1a importante ¥ de-
terminante funecion de loz medios de transporte en
el campo del urbanismo.

JANE JACOBS leditora asocinda del “Archi-
tectural Forum”), examind los problemas inherentes
# la ublcacidn ¥ foncionamiento de los espacios
comercinles.

LEWIS MUMFORD, afirmd enfaticamente gue
la intima estructura social de las comunidades es
algn que hay que oreservar por encima de todo.

FRANCIS VIOLICH, refirléndose al caso de la
cludad de San Francisco, atribuydé algunas fallas
urbanisticas de importancin a ln burocracin, o la
“Frontler and engineering mentality™, ¥ a las pre-
clones politicas ¥ economicas.

(“Progressive Architecture™)
(15)

La reconstruccién eurcpea

Leo Grebler, criticando la reconstrucclén eura-
pea, afirma

1} FRANCIA

El formalisma tradicional persiste. Augencia de
gracia v de inlimidad. La reconstruccién de Le
Havre ¢s una muestra de neoclasicismo monumen-
tal sin ecalor.

2) INGLATERRA

Austeridad sin brillo. En algunos puntos se
nota una bisqueda de ornamentacidn. Alto nivel
general en cuanto a técnica. Arquitectura zincera
¥ agradable pero nunca excitante.

3 HOLANDA

Menns austeridad que en Inglaterra ¥ menos
reglamentacion que en Francia, Pocas obras muy
buenas pero la mayoria honestas y gratas.

4y ALEMANIA

Algunas veces, alta calidad. Menos formalisino
gue en Francia, menos utilitarismo que en Ingla-
terra ¥y mencs pesantez que antes de la guerra.
Ninguna planificacion de la construccidn. El urba-
niemo 8 una rareza.

5y ITALIA

La arquitectura mis avanzads ¥ lujosa de Eu-
ropa, pero en casos aislados. Grandes dificultades
para el urbanismo. Casi ninguna realizacidn de
Inportancia por parte del Estado.

(“Progressive Architecturs")

Chandigarh autoritaria

Ted Bower, que trabajo ¢n la obra de Le Cor-
busier, Chandigarh, ha escrito una carta a la re-
vista "Progressive Architecture”, exponiendo algu-
pos idens ¥ oriticas referentes o ln nueva eiudad
del Punjab.

“Chandirgarh me parece una buena prueba de
que lag ciudades que proyectamos ¥ construimos
revelan el caracter de nuestra propia zociedad. Los
criticos de Le Corbusier podrian sospechar gue ¢l
ha impuesto sus ideas en el Punjab.

Eso no es verdad. Lo que €] ha hecho ha sido
permitido ¥ alentado,

Pera el proyecto de Le Corbusier, en muchos
aspectos se puede definir autoritario. (Por qué
gr permitid un provecto asi en la India, nueva,
independiente ¥ considerada democritica? Quién
alenté a Le Corbusicer?”

“Dos indies educados en Inglaterra son res-
ponsablez par Chandigarh: P. M. Thapar, un admi-
nistrader, ¥ P. D. Varma, un ingeniero educado
en el Departamenta Inglés de Trabajos Publicos
Thapar ¥ Varmsa, con la ayuda de sucesivos gober-
radores del Punjab, emprendieron el proyecto ¥ la
construccion de una nueva ciudad capital.”

“Thapar ¥ Varma encargaron ¢l proyecto pri-
meramente a Fry ¥ Drew, guienes aceptaron con
la cendicion de que ze nombrara a Le Corbusier
coone arguitecto ¥ urbanista jefe',

“Para Le Corbusier la situacidn estaba hecha
a la medida: una oportunidad tan buena como €l
nunca hubiera podido esperar,

El Gobierno del Punjab aceptd de inmediato
Ia clase de plano gue ¢ guerin proporcionarle, un
plane que ze puede describir sintéticamente como




1927

un verdadero diagrama de una sociedad gerarquica
v autoritaria.

Se glorifica al Gobierno en una vasta explanada
con un fondo de montanas. Solamente el Gober-
nador y su séquito viven alli. La poblacion diurna
de esta explanada sera enorme: muchos millares
de sirvientes, mandaderos, empleados, pequefios ¥y
grandes oficiales, legisladores, jueces, todos depen-
diendo del trabajo de la Alta Corte, la Secretaria,
la Asamblea.

De acuerdo con el proyecto, los méas pobres de
ellos deberan venir de mas lejos, puesto que in-
mediatamente después de la explanada del Gobier-
no vienen las quintas de los altos oficiales y de la
gente rica que puede alquilar las construcciones de
los grandes lotes.

Vienen luego los lotes de tamafio mediano y
asi en adelante.

Yo no digo que Le Corbusier haya propuesto
este esquema clasista, pero dudo de que é1 se haya
cpuesto seriamente a su aceptacion.”

“El Gobierno es la prinecipal industria de
Chandigarh, sin embargo se ha situado en un lugar
apartado. Se planeé una zona central de negocios
que se encuentra, en el proyecto publicado, en el
angulo méas bajo de la interseccién de la autopista
principal. Este centro esta situado a cerca de milla
¥y media de la explanada del Gobierno, una dis-
tancia considerable en una ciudad de este tama-
fio. La industria y las manufacturas estan segre-
gadas en otra zona periférica. Estas areas parecen
demasiado dispersas, aun siendo los transportes
tan eficientes como pueden serlo en América.

En la India debera pasar mucho tiempo antes
de que un empleado entre mil tenga un auto. El
precio de una bicicleta era igual a ocho o diez
meses de salario de un sirviente o de un barren-
dero, cuando yo estaba en Chandigarh.”

1953

“Chandigarh ha llegado a ser uno de los nuevos
simbolos de la India independiente y su importan-
cia como tal estdA muy separada de las fallas y
aciertos funcionales de su plan regulador.

Sospecho que toda sociedad, y particularmente
una nacién de independencia reciente, necesita y
pide pruebas de su poder de creacion y de su
capacidad de crecimiento. Chandigarh ayuda a sa-
tisfacer estas necesidades.”

Le Corbusier también encontrard en Chandi-
garh satisfaccion para sus necesidades emocionales:
la necesidad de interpretar el papel de arquitecto-
héroe. Al fin y al cabo es una actuaciéon notable
y excitante, tanto en la arquitectura como en
urbanismo, pero es una actuacion de viejo estilo,
por la desaparicion del ideal de genio egoista ¥
egocéntrico (un fenomeno occidental) gracias par-
cialmente a la psicologia moderna.

(“Progressive Architecture”, N? 8)

La situacion actual
de la arquitectura soviética

En noviembre de 1955, en las declaraciones ofi-
ciales del Gobierno Soviético sobre la eliminacion
de lo superfluo en los proyectos y construcciones, se
decia, entre otras cosas:

“Interesados en demasia por el efectismo exte-
rior, muchos arquitectos se preocupan sobre todo
por el embellecimiento de las fachadas de los edi-
ficios, no trabajan en favor del mejoramiento de
las instalaciones internas de las viviendas, descui-

1956
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dan las comodidades indispensables exigidas por
la economia y por Ia destinacién normal de Ios
edificios.

De ninguna manera se pueden justificar las
ornamentaciones en forma de torres, las numerosi-
simas columnatas decorativas y las muchas ofras
superfluidades arquitectonicas que, tomadas en
préstamo del pasado, llegan a ser un fendmeno
cuantitativamente enorme en la construccion de
edificios publicos y de blogues para viviendas.
Como consecuencia de esto, en los ultimos afios,
se ha derochado tanto dinero del Estado, como
para poder construir mas de un millon de metros
cuadrados de superficie, para las casas de los tra-
hajadores.”

(“Casabella™, N° 8)

En un reciente articulo, D. Khodjaiev, secreta-
rio de 1a Unién de Arquitectos de la URSS, reco-
noce los mismos errores y recalca la necesidad de
un cambio substancial en la actitud creadora del
arquitecto: “Esta claro que la falta de juicio criti-
co en el uso de formas y técnicas clasicas no puede
llevar a ninguna unidad arquitectonica. Los arqui-
tectos sovisticos se dan cuenta, actualmente, de
gque muchos edificios construidos después de la
guerra, bajo la influencia y segun los principios
compositivos de la antigua Grecia, son totalmente
anacronicos.

Los arquitectos soviéticos comprenden que pa-
ra conseguir buenos resultados, hay que servirses
de la técnica moderna, de los nuevos materiales.
Naturalmente, la técnica en si, no creara un estilo.
Nosotros estamos firmemente convencidos de que
la forma arquitecténica es hermosa cuando es ra-
cional y resnonde a las necesidades y a las ideas
estéticas de la sociedad.

Sin embargo, no se puede crear un estilo nue-
vo sin un conocimiento profundo de la herencia

clasica. Pero no son los diferentes detalles los que
nos deben interesar, sino los principios de base que
han seguido los grandes arquitectos de la anti-
giiedad para crear edificios perfectos.”

El arquitecto franeés Anatole Kopp, quien, jun-
to con otros colegas, ha estado recientemente en
la URSS, en viaje de estudio, relata lo siguiente:

“(Los arquitectos soviéticos) nos han pedido
incesantemente nuestras impresiones, han solicitado
nuestras criticas. Digamos francamente que las for-
mas de la arquitectura soviética, los formalismos
de las composiciones urbanisticas, el uso de formu-
las anticuadas, nos han chocado y extranado.

Muchos (de los arquitectos) desaprueban esas
orientaciones.

Les resulta facil, hoy, demostrar el divorcio
que existe entre las nuevas técnicas y las formas
extraidas del pasado, demostrar hasta qué punto
la sistematizacién del formalismo elasico y folk-
lorico ha aumentado los precios de la construccion,
ha disminuido el rendimiento y ha constituido, a
pesar del desarrollo impetuoso de la industria de
la construccion en la URSS, una limitacion res-
pecto a lo que se hubiera podido hacer.

Se puede decir que hoy esos errores formalistas
han sido superados.”

(De la “Construccién moderne”, N° 11)

1 Maqueta del proyecto de El Lissitzky para el
Instituto Lenin, de Mosen (1927).

2 El Edificio Central de la Universidad de Mos-
cu (1953).

3 Plaza del Gobierno, en Kharkov (1956).
4/5/6 Planta de conjunto, perspectiva y planta de
los apartamentos de un barrio de viviendas de 2 y
4 pisos (1956). (Ciudad satélite en los alrededores
de Mosecil.)




