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MATHIASGOERITZEL RETORNO DE LA SERPIENTEY LA INVENCIÓN DE LA ARQUITECTURA EMOCIONALMathias GoeritzAtaque o La Serpiente de El Eco, 1953. Fotografía: Armando Salas Portugal.
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MINISTERIO DE EDUCACIÓN,CULTURA Y DEPORTELa obra de Mathias Goeritz, artista cosmopolita nacido en la Alemania de la Primera Guerra Mundial y fallecido en torno al cambio de siglo, acumula un conjunto de complejos y emocionantes discursos que nos permiten viajar al corazón del siglo XXdesde los lugares que, paradó-jicamente, no estuvieron en su centro.El presente catálogo analiza con precisión el paso de Goeritz por España y el Norte de África durante la década de los cuarenta, su contacto con destacadas personalidades del arte español como Ángel Ferrant o Sebastià Gasch y su participación ac-tiva en la recuperación de la vanguardia española. La muestra se centra, no obstante, en la expansión internacional de su carrera que se produce tras su posterior llegada a México y que le convirtió en una de las ﬁguras fundamentales del panorama cultural de aquel país. Goeritz es un ejemplo de artista que supo ampliar y personalizar su dis-curso a partir de lo aprendido de cada uno de los contextos en que vivió;dialogó así tanto con el neoprimitivismo que se desarrollaba en nuestropaís y que tomaba las cuevas de Altamira como símbolo de un nuevoini-cio, como con el muralismo mexicano o con la arquitectura del Movi-miento Moderno. Y lo hizo trascendiendo cualquier limitación para uni-versalizar una obra que cobraba formas hoy asociadas a lo mejor del artepúblico del pasado siglo. Goeritz creyó en el trabajo artístico como fruto de empresas colectivas y colaborativas, así como en la capacidad de los creadores para cruzar fronteras. Por ello, indagó en la posibilidad de conectar escultura y ar-quitectura de un modo innovador y especulativo,de modo que las an-tiguas distinciones entre disciplinas se difuminaran para enriquecerse mutuamente. Parael artista de Dánzig, primaba la necesidad de idear espacios, obras y objetos que causen al hombre moderno una máxima emoción, frente al funcionalismo, el esteticismo y la autoría individua l. Parailustrar estas cuestiones y problemáticas referidas a la concepción y realización de los distintos proyectos e ideas, la exposición se compone de una selección de más de doscientas obras que, en su conjunto, reve-lan el carácter experimental, analítico e incluso lúdico de la producción de Goeritz. Esta exposición participa de lleno de varias de las líneas discursivas que desarrolla el Museo Reina Sofía. Por un lado, Mathias Goeritz es un ar-tista presente en el segundo tramo de la Colección, accesible para el pú-blico de manera permanente en las salas; por el otro,la vinculación del artista tanto con España como con América Latina lo convierte en un ele-mento fundamental de conexión, de manera que la presente exposición revierte, enriquece y ampliﬁca, ese trabajo de diálogo transatlántico y de refuerzo de lazos culturales que el Museo viene realizando. Mathias GoeritzGran guiñol andaluz, 1947 (detalle).0706_001-013.indd   50706_001-013.indd   524/10/14   16:3724/10/14   16:37





Las dinámicas artísticas que brotaron al calor de la Guerra Fría siguensiendo objeto de atención por parte de instituciones que, como el Museo Reina Sofía, aspiran a ofrecer lecturas alternativas y nuevos diagramasde la modernidad y sus réplicas.Más allá de la conocida diatriba NuevaYork-París, realidades consideradas periféricas emergen cada vez con más fuerza al calor de una renovada historiografía, en el intento de ofrecer una visión más completa de unas décadas que marcaron la segunda mitad del siglo XXy,en gran medida, por contagio, irradiación o imitación, lo siguen haciendo en el momento actual. En ese sentido, la obra de Mathias Goeritz a partir de su instalación en el inquieto México de los años de la posguerra permite una de esas lecturas y,al mismo tiempo, traza un puente con elcontexto anterior: el de los años treinta, la década de la militancia, la tea-tralidad, la crueldad y la creencia en la posibilidad de un mundo que no se abocara al desastre pero que, como es sabido, acabaría conformándose como antesala del planeta post-Auschwitz.  En 2013, el Museo Reina Sofía organizó el seminario Encuentros Transat-lánticos: discursos vanguardistas en España y Latinoamérica, una actividad que permitió arrojar luz sobre los ﬂujos de ida y vuelta y promovió un giro teórico que, de nuevo, situaba a ese institución en su posición natural de Museo del Sur.Es esta dedicación a esa modernidad otra, la proveniente de latitudes meridionales, el segundo punto de donde surge el proyectode una exposición dedicada a Mathias Goeritz. Y,en ese sentido, resulta toda una declaración de intenciones que la misma no sitúe su centro enel tentador horizonte cercano, el de la presencia de Goeritz en España y su participación en la vanguardia de posguerra y,de manera destacada,en la forja de la Escuela de Altamira, sino precisamente en su salto al otro lado del Atlántico y su deﬁnitiva conversión en un artista transnacional. Uncontexto, el de México, en el que la apuesta por lo solemne cobrabadimensiones directamente proporcionales al tamaño de los murales que proliferaban, en el que el arte público emprendía un camino bien distinto al que tomaba en la Europa agazapada y doliente de la posguerra. En ese contexto desarrolló Goeritz, a través de medios diversos, debida y profu-samente representados en la exposición, nuevas nociones del monumen-to que consiguieron matizar la modernidad mexicana, hasta el punto de (por citar un ejemplo) convertir en su nuevoestandarte las sobrecogedorasconstrucciones basadas en las torres que diseñó. A partir de los trabajos emblemáticos del artista, la muestra pone de mani-ﬁesto un proyecto que vamás allá de lo artístico, que pasa de la intimidad y laemoción individual propias del periodo hacia una intensa participación en laesfera pública y el terreno de lo común. En tal desafío, el del cruce de Euro-pa a América y el paso de lo ensimismado a lo colectivo,la imagen de la ser-piente como línea zigzagueante se convierte en módulo formal y conceptualMANUEL BORJA-VILLELDirector Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía0706_001-013.indd   60706_001-013.indd   624/10/14   16:3724/10/14   16:37





[image: background image]


que dota de discurso a la exposición. Motivovisual recurrente,elemento atá-vico propio del arte prehispánico, acaso se pueda leer como la imagen de lastensas dinámicas dialécticas transatlánticas de la Guerra Fría, como repre-sentación del particular sentido de la modernidad en América Latina, entrela geometría y la deriva sin proyecto unívoco, o como símbolo arquetípico doble, tanto de la amenaza como de la curación. Mediante este elemento, a modo de leitmotiv de apariencia intermitente, esta presentación de la obra de Goeritz desgrana la obra de un artista cuyo proyecto parece combinar modernidad con intemporalidad, condición humana con autoridad artís-tica y psicología de las masas con apelación a las emociones. Goeritz ensayó dar un nuevosentido a lo colectivo a través de los proyectosarquitectónicos, según el cual las emociones compartidas habían de tomar las riendas del discurso moderno. En ese concepto de la «arquitectura emo-cional» yacía una llamada a lo común sin claros precedentes; sin embargo,sepueden encontrar en él trazas de las experiencias de los estilos y proyectos urbanísticos tanto del totalitarismo de los años treinta, en su intención de desbordar la mirada y provocar el asombro y subyugación del espectador, como de la expansión universal del racionalismo constructivo.El aprendi-zaje de dichas retóricas permitió no obstante a Goeritz poner su trabajo al servicio del citado concepto novedoso, el de la «arquitectura emocional», que, en palabras de Francisco Reyes Palma, comisario de la exposición,«constituye un dispositivo de producción de imágenes operatorias poliva-lentes, donde la visibilidad máxima de las formas y su poder de conmoción proviene del empleo de otros componentes más opacos». Estos compo-nentes se movían entre las referencias a la historia del arte, la inclusión de estrategias propias de una cierta espiritualidad (un elemento sobrecogedory el carácter redentorista que aparece en parte de las artes plásticas tras el Holocausto) o la recuperación del lenguaje formal de la vanguardia (dadá, la Bauhaus, el constructivismo, etc.). A través de esta muestra y el presente catálogo, Mathias Goeritz reemer-ge como una ﬁgura fundamental para comprender las sendas y giros que tomó la modernidad tardía y su participación en contextos variados endiversas latitudes del planeta. Ofrece la imagen de mundo en el que lautopía de entreguerras parecía convertirse en una miríada de propues-tas heterotópicas, no hegemónicas ni totalizadoras que, en especial desde América Latina, expandieron su espectro al otro lado del Atlántico, enun movimiento tectónico cuyas réplicas aún se perciben. Aquel salto deGoeritz se reproduce ahora gracias a la colaboración del Museo Reina Sofíacon las instituciones que acogerán la exposición en México: el Palacio de Cultura Banamex - Palacio de Iturbide en Ciudad de México y el Museo Amparo de Puebla.      
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El Banco Nacional de México, a través de Fomento Cultural Banamex, A.C., y el Museo Amparo tienen el gusto de unir esfuerzos con el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía para presentar el proyecto expo-sitivo y editorial titulado Elretorno de la serpiente. Mathias Goeritz y la invención de la arquitectura emocional. A lo largo de su historia, nuestras instituciones han demostrado un in-terés genuino en el estudio y difusión del arte, diseño y arquitectura del siglo XX. En esta ocasión, nos sumamos a la propuesta del Museo Na-cional Centro de Arte Reina Sofía con motivo de la celebración por el centenario del nacimiento de Mathias Goertiz.Creador del concepto de «arquitectura emocional», Mathias Goeritz es un artista cuya obra ha tenido un efecto decisivo tanto en la escultu-ramonumental urbana como en la arquitectura mexicanas, a la par de una enorme repercusión internacional. Su disposición interdisciplinaria le permitió establecer trabajos en colaboración con ingenieros, arqui-tectos y urbanistas, cuyos proyectos enriqueció a partir de una estética depurada, fundada en las síntesis geométricas, aunque nunca abandonó la representación. Son contados los grandes proyectos de renovación ar-quitectónica que no estén acompañados por su impronta.Entre sus trabajos más representativos, podemos señalar el Museo Experimental ElEco,cuya serpiente de líneas cortadas anuncia las nue-vas tendencias escultóricas; las Torres de Satélite,en colaboración con el urbanista Mario Pani y el arquitecto Luis Barragán; «obra insignia del México moderno», según aﬁrma Francisco Reyes Palma, curador de la muestra. También suma a sus aportes varios proyectos lumínicos en dis-tintos templos y catedrales, en colaboración con el arquitecto Ricardo de Robina, donde rescata la tradición del vitral desde una sensibilidad con-temporánea; y la Ruta de la Amistad, en colaboración con el arquitecto Pedro Ramírez Vázquez, una propuesta de escultura pública monumen-tal a escala urbana intensiva. Artista polifacético y polémico, inició una revuelta cultural desde su establecimiento en la ciudad de Guadalajara en 1949, al entretejer la labor pedagógica, inspirada en las enseñanzas de la Bauhaus, con una red de galerías y publicaciones abiertas al arte nuevo. Trasladado a la capital del país, estableció contacto estrecho con el sector de precur-sores del movimiento muralista, aquellos que apostaban por la experi-mentación con la forma, como Ruﬁno Tamayoy Carlos Mérida. Lo que a la larga facilitó el reconocimiento estatal a la pluralidad en los modos de hacer arte. CÁNDIDA FERNÁNDEZ DE CALDERÓNDirectora GeneralFomento Cultural Banamex, A.C.LUCÍA ALONSO ESPINOSADirectora GeneralMuseo AmparoRAMIRO MARTÍNEZDirector EjecutivoMuseo AmparoMathias GoeritzDos formas naranjas y la tercera amarilla, 1956 (detalle).0706_001-013.indd   90706_001-013.indd   924/10/14   16:3824/10/14   16:38





Por igual, Goeritz mantuvo una labor docente ininterrumpida, a la vez que creó nexos estrechos con las nuevas generaciones de artistas, tanto en el campo de la pintura como en el de la escultura pública, basta citar su complicidad con autores como José Luis Cuevas o Helen Escobedo, o el impulso dado a los más jóvenes.Aparte de sus estructuras elevadas y de proporción monumental, quizá lo que mejor identiﬁca al artista germano mexicano son sus retablos dorados, monocromos que, llevados a escala mayor, decoraron varios ediﬁcios corporativos en México y Estados Unidos. Su actividad incansable, su intensidad creativa, su capacidad de dialo-gar con el medio internacional, han transformado a Mathias Goeritz en ﬁgura imprescindible de la escena cultural mexicana de la segunda mitad del siglo XX, cuyo centenario celebran Fomento Cultural Bana-mex, A.C. y el Museo Amparo por medio de esta exposición que aporta nuevas luces sobre el quehacer de este polifacético artista, académico y educador.Mathias Goeritz Puertas a la nada, 1974 (detalle).0706_001-013#.indd   100706_001-013#.indd   1029/10/14   09:2829/10/14   09:28
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Mathias GoeritzEstrella explosiva, ca. 1973.      
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15 MATHIAS GOERITZ ARTE DE CONMOCIÓN, MEDIACIÓN Y GUERRA FRÍA Francisco Reyes Palma65MATHIAS GOERITZ EN ESPAÑA, 1941-1949 Javier Arnaldo77LOS MONOCROMOS DORADOS DE MATHIAS GOERITZ: ORORORORORORORORORORORO-RORORORORORORORORROROROROGeorges Roque93 UN NUEVO PARADIGMA DE ARTE PÚBLICO: MATHIAS GOERITZ Y LA ESCULTURA MONUMENTAL URBANA  EN EL CONTEXTO DE LA GUERRA FRÍADaniel Garza Usabiaga107 EL ARTE EN RED: LAS INTERVENCIONES DE GOERITZ EN LOS CIRCUITOS INTERNACIONALESJennifer Josten123OBRAS277LISTADO DE OBRAS293MATHIAS GOERITZ:ESCRITOS Y RECEPCIÓN CRÍTICA Ana María Rodríguez      
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15EL ECO EN LA LUCHA BIPOLAR, 1952-1953Al momento de la presentación pública del Museo Experimental ElEco, el 7 de septiembre de 1953, luego de franquear un gran ventanal cruciforme de claro acento religioso, los visitantes quedaron atónitos ante el violento perﬁl recortado de una serpiente colosal ideada por Mathias Goeritz;oblicua alusión al pasado remoto de México: la serpiente ancestral, como aquellas grecas pétreas que todavía se deslizan por las alfardas de lasgrandes pirámides. Ataque,fue el título originario de esta escultura pene-trable, más cercana a lo arquitectónico; una estructura racional y aséptica que privilegió la preeminencia del efecto, dada su escala sobrehumana y cuyo título pareciera personiﬁcar al artista en su papel provocador.Sin tiento alguno, Goeritz fundía esta evocación atávica con los perﬁ -les industriales de la alta modernidad, aun en la síntesis geométrica de la ﬁguración serpentina, la cual emplazó en un patio de raíz hispano arábi-ga, a la manera de los espacios claustrales del arquitecto Luis Barragán.1 La presencia animal daba un toque de extrañeza al entorno, de plazametafísica, lo cual evitó quizá que la crítica atribuyera una inclinaciónaztequista al artista alemán. Una década después,Ataque, esta nítida construcción de lámina sol-dada recubierta con pintura negra mate tan difundida por la prensa artís-tica internacional, se transformó en el espectro que ponía en entredicho el carácter precursor de las «estructuras primarias» del emergente mini-malismo estadounidense, empeñado en reaﬁrmar su particularidad: «El artista minimalista no piensa en términos de valor absoluto» señalaba el crítico Gregory Battcock, quienpareciera horrorizarse ante la serpien-te como los invasores europeos ante la pétrea estatuaria prehispánica,con su carga de vacío y de horror numinoso. Como si el creador de El Francisco Reyes Palma*MATHIAS GOERITZ ARTE DE CONMOCIÓN, MEDIACIÓN Y GUERRA FRÍA*Corrección de estilo Margarita Esther González.1. Acreditado como «asesor artístico» de este ediﬁ cio, ya que Goeritz lo apreciaba en extremo. Lo cierto es que un viaje privó al arquitecto de buena parte de la experiencia del proceso y no asistió a la apertura; su encuentro posterior con ElEco lo comentará Goeritz como un verdadero «shock». Comunicado personal de Mathias Goeritz.Mathias Goeritz, Museo Experimental ElEco, vista de la fachada, 1953 (detalle). Fotografía: Armando Salas Portugal.      






162. Según Gregory Battcock «Goeritz rozó mucho de lo concerniente al artista minimalista –aunque no el contenido del minimalismo en sí mismo»; véase su libro, Minimal Art. A Critical Anthology, Nueva York, E. P.Dutton & Co., 1968, p. 19.3. Mathias Goeritz. Exposición de pinturas y esculturas. Galería de Arte Mexicano, 27 de marzo de 1952. 4.Tal actividad quedó apenas esbozada en el contrato de construcción en términos de «una galería de arte, restaurant y bar». Contrato rubricado por Mathias Goeritz y Daniel Mont, el 27 de junio de 1952. Para septiembre de ese año la construcción había iniciado, merced al pequeño núcleo de apoyointegrado por Mont, entre ellos Gabriel Orendain, su viejo socio en la galería Mont-Orendain.5.Bajo la dirección de Luis Buñuel, y con una idea destructora del ballet, Walter Nick, discípulo de Katherine Dunham, desarrolló una coreografía para su compañía El Ballet Negro, con música atonal de Lan Andomian. El entorno arquitectónico y la escultura se transformaron de pronto en foro teatral y escenografía. Véase Margarita Nelken, «Plástica experimental”, en Excélsior, 14de agosto de 1953.6. Sobre esta institución recayó la tarea de simbolizar la hegemonía estadounidense mundial en términos culturales. Ecomaterializara lo impensado y anticipara la modernidad por venir del arte mínimo desde un lugar siniestro.Este Museo Experimental fue sin duda una propuesta heterodoxaque ha resultado un verdadero dolor de cabeza para la constitución de la historia canónica del arte del siglo XXy de sus esquemas clasiﬁcatorios. Sin embargo, Battcock omitió un detalle fundamental, la serpiente está situada y forma parte inseparable de uncomplejo constructivo,una unidad de obra.2ElEcose gestó al despuntar el medio siglo, a partir del encuentro de Goeritz con el galerista y promotor de espectáculos Daniel Mont, cuando el artista exhibía su producción pictórica y escultórica en una galería.3 Seducido por el entusiasmo del artista nacido en Dánzig, el empresario inició una peculiar relación de mecenazgo con la promesa de ﬁnanciar lo que a Goeritz «le diera la gana», es decir, cumplir el deseo creativo del artista sin más restricción que atenerse a la cantidad preestablecida de recursos; por otra parte, tampoco excesiva. La elección motivó un giroen su manera de producir arte; de modo que planteó una obra-museo, un lugar de conﬂuencia de las artes, de esparcimiento y espectáculo, junto con una estrategia de visibilidad y de difusión que contaba con su propia editorial desde la cual aﬁrmar la presencia del arte nuevo.4Con la in-tempestiva muerte de Daniel Mont, cuando aún no habían transcurrido dos meses de la apertura, ElEcose transformó en cabaret, función que Goeritz ajustó en lo posible a su idea del Cabaret Voltaire,cuna del dadá suizo; sin embargo, los desbordes experimentales del teatro dadaísta, las presentaciones sonoras, el teatro de cámara, los proyectos dancísticos y de cineclub, al paso de los días, perdieron el impulso inicial.5Lo que El Eco sí mantuvo fue actuar como avanzada de la Guerra Fría en México, versión en miniatura de la tarea adjudicada al Museum of Modern Art de Nueva York;6es decir, funcionar como el principal baluarte del diferendo de posturas estético-ideológicas encabezadas por los Estados Unidos en contra de la Unión Soviética. Por consiguiente, esta arquitectura pensada escultóricamente desembocó en una agencia volcada a realizar el progra-ma sociológico de un museo cuya agenda oculta consistía en restar peso a la tendencia hegemónica de los defensores del realismo social. Acción clavedentro del programa ﬁjado por la guerra de imágenes durante laconfrontación bipolar, dado que México constituía el principal bastión de la pintura mural y una inﬂ uencia de alcance internacional.ElEcoirrumpió como una forma de hacer arte que no podemos asimi-lar del todo con el viejo ideal romántico de la Gesamtkunstwerk, la obra de arte total, esa concepción operística de la convivencia de las artes;no obstante, este museo experimental reunió distintos géneros artísticos como pintura, escultura, diseño de muebles y arquitectura, junto con un mural ﬁgurativo,otro geométrico, más un muro monocromático, cuyaparte posterior dispuso de un poema visual monumental, sin precedente 0706_014-063.indd   160706_014-063.indd   1624/10/14   16:3924/10/14   16:39





177. Debido a la pérdida del mecenas, resultó imposible reunir los 75.000 pesos requeridos por Tamayopara realizar la grisalla, pero de haber dispuesto de ese muro enorme, le hubiera acarreado una cascada de denuncias por su «artepurismo» y el desmedido espacio desperdiciado, dada su ausencia de mensaje sociopolítico directo.8. Véase «Esculto-pintura ¿Técnica del mural exterior?», en Arte Público, noviembre de 1954 a febrero de 1955, p. 39.al momento.Y aunque sesgada, no queda fuera la presencia de la pan-talla diabólica, el cinematógrafo del expresionismo alemán: un largo pa-sillo que daba inicio al recorrido por ElEcose estrechaba a la par que la duela del piso se adelgazaba, cambio acompañado por un levedescendi-miento del techo. Sólo las estructuras de la serie Merzdel dadaísta Kurt Schwitters habían logrado un cambio tan drástico en la espacialidad, aun-que Goeritz lo hacía a partir del vacío y el desvío de las líneas del canon ortogonal funcionalista, dado que prescindió casi de cualquier ángulode 90º en todos los muros de la construcción. Volumetrías desnudas en diálogo con las de su amigo, el arquitecto Luis Barragán, quien por suparte las había tomado de la pintura de caballete del insigne muralistaJosé Clemente Orozco. Aunque ElEco ocupaba un terreno muy reducido de unos 500 m2, Goeritz logró deﬁnir una variedad de espacios, algunos incluso proyectaban la sensación de amplitud merced al uso de techosaltos, los contrastes de alturas y el rematar en un patio a cielo abiertocercado por un muro.En Goeritz, el sentido de clausura monacal de los patios coloniales, que tan bien asimilarade Barragán, fue trastocado alincorporar una construcción escultórica cuyos ángulos proyectó a lo alto.Seleccionar a los autores cuyas obras se incorporaban al ediﬁcio formóparte del discurso estético-estratégico de ElEco,dado que ahí Goeritz in-cluyó el trabajo de artistas connotados como Carlos Mérida, guatemaltecointegrante de la primera gran vanguardia parisina y precursor del movi-miento mural, pero que, pese al rechazo de sus antiguos colegas, prefería experimentar con la forma. Su aporte fue un dilatado friso frente a la barrade la cantina, pero funcional, pues servía para ocultar una pequeña puer-ta: manera de contrarrestar el aura de sacralidad del mural social. Por su parte, Ruﬁno Tamayo, fresquista de la siguiente promoción, quien desde los años cuarenta, se había convertido en el crítico más radical de la orto-doxia de la Escuela Mexicana, dispuso del encargo de un enorme mural de100 metros cuadrados.7En tanto Germán Cueto, el experimentado repre-sentante de la temprana vanguardia estridentista, adosó esculto-pintura abstracta al muro de la escalera, una ironía respecto al mural exterior, da-das sus dimensiones y su ubicación.8Pese a estas contribuciones, Goeritz mantuvo la autoría del contenedor arquitectónico emocional, un ámbito vacío destinado a una reconﬁguración constante, especie de kunsthallequetomaba a su cargo la implantación simbólica del arte nuevo. Ante la imposibilidad de cubrir los honorarios de Tamayopara con-cluir su propuesta mural, Goeritz eligió una salida transitoria: conservar los trazos compositivos del artista oaxaqueño, con el tema del acuchilla-miento de un perro y trasladar al muro,de manera temporal, un pequeño apunte de Henry Moore,Los Judas,que una mano experta trazaría sobre el muro,bajo la ﬁrma de este icono del arte internacional no alineado a las tendencias realistas aunque sí a la ﬁguración. Apropiación del tema 0706_014-063.indd   170706_014-063.indd   1724/10/14   16:3924/10/14   16:39





189.Se trataba de la descomunal ampliación de unos breves apuntes de gigantescas ﬁguras populares de cartón que el escultor inglés, a su paso por México, realizó durante su visita al taller de Diego Rivera y que regaló a Goeritz. El pintor Alfonso Soto Soria, con la anuencia de Moore, recibió el encargo de trasladar al muro los dibujos de esas ﬁguras que estallan en las plazas en Sábado de Gloria.10.Talla en madera en la vertiente inaugurada por Ángel Ferrant, escultura de piezas ajustables.11.Manifestación paralela al brusco crecimiento de los lienzos de quienes desde Nueva York aspiraban a sustentar un polo artístico, y que también tuvieron contacto con los fresquistas mexicanos. 12. De seguro habría pasado por alto ese aspecto de no recordar que Goeritz propuso al Comité Organizador de los Juegos Olímpicos de 1968, enmarcar el momento nocturno del acto inaugural a partir de una formación colosal de faros buscadores, como los empleados en 1934 por Speer, pero magniﬁ cada conforme a las proporciones del estadio, cuya fachada, por cierto, tiene un mural de Diego Rivera, realizado con mosaico de piedras naturales. La iniciativa de Goeritz no fructiﬁcó justo por los nexos de memoria que podían establecerse respecto a la olimpiada berlinesa de 1933, o a la «Catedral de luz» del ministro del Reich, quien otorgaba un valor simbólico a esta propuesta de faros, por encima de sus desmesuradas construcciones de estilo neo-romano y neoclásico.13.Mathias Goeritz, «Arquitectura Emocional. ElEco”, en Cuadernos de arquitectura, n.º 1, Guadalajara, Jalisco, marzo de 1954. mexicanista a partir de un mural ready made, aunque quizá también efí-mero si se obtenían los recursos para Tamayo.9 Como un eco, la escultura en madera,10 de Goeritz, Elanimal herido, debió permanecer ante el muralirrealizado de Tamayo, colocado sobre un simple banco en vez de pedestal.Por si no bastara, Goeritz eligió un muro de doble altura con lo cual se situaba en la línea de competencia con Diego Rivera, campeón en cubrir superﬁcies de muro pintado, pues es evidente que el choque de posicio-nes se daba asimismo en términos de metraje de muro pintado.11El pasillode acceso permitía otra emoción que anticipaba el encuentro con el gran mural de Los Judas. Noobstante, el creador de ElEcopuso en actividad un mural alterno, fugaz, visible sólo durante la apertura, merced a la pro-yección de las sombras descomunales de los asistentes sobre la ampliasuperﬁcie de una pared contigua a la pintura. La fuente de luz provenía dereﬂectores colocados a ras de suelo: un retomar el sedimento sensiblede sus años formativos en Alemania. Si había que disputar el uso de la es-cala a los muralistas, el pathos del cine expresionista marcó la vía: el muralde sombras. Como el lugar debía provocar una fuerte reacción emocionalahí estaban, además, los espacios diseñados por Albert Speer, el construc-tor de la trama simbólico-arquitectónica del Tercer Reich, con su empleo de la luz mecánica para cautivar audiencias masivas.12Goeritz recalcaba con cierta frecuencia que México era un país único para consumar losproyectos más desmesurados, y que ni en los Estados Unidos, pese a su riqueza, encontrarían el mismo apoyo. Hasta la fotografía fue integrada por el artista como un génerofuncio-nal dentro de ElEco, obra de síntesis dirigida a la guerra cultural. Sobre la fotografía recayó la carga de construir la obra del artista, y el propiofotógrafo debería ser un creador muy consistente y consciente de la po-tencia de la imagen; de modo que la imagen fotográﬁca, en cuanto género artístico, debía convertirse en un dispositivo instantáneo encargado de movilizar afecto con mayor eﬁcacia que el original y con el beneﬁciode circular de inmediato en cualquier parte del mundo.Lo que se conoce como el maniﬁesto de la arquitecturaemocionalcorresponde a un artículo dedicado al ediﬁcio de ElEcodonde su creador recapitula sobre su propuesta constructiva;13aunque, claro,la verdadera proclama la conﬁgura el propio ediﬁcio museístico, orientado al abando-no del funcionalismo arquitectónico. A diferencia de lo que han supuesto los arquitectos mexicanos que establecieron relaciones de colaboración con Goeritz, la arquitectura emocional no sólo erige ediﬁcios sino que re-ﬁere a la dimensión constructiva y afectiva del espacio, a un cierto modo de activarlo; más puntual aún sería considerar esta estrategia como una interconexión de espacios que desembocan en lo social.En nada resulta un hecho menor que un artista extranjero como Goeritz,recién asentado en la capital del país, lograra enclavar en plena urbe la 0706_014-063.indd   180706_014-063.indd   1824/10/14   16:3924/10/14   16:39





1914.Realismo socialista que otorga a la imagen un carácter instrumental crudo, de adoctrinamiento ideológico, el cual diﬁ ere del realismo social mexicano inclinado a consolidar un proyecto identitario de unidad nacional, fundado en la arqueología y la historia que, tras la ruptura revolucionaria de 1910 intentó una propuesta de ajuste social.15. « […] discutía que la idea originalmente fue de su hija Ruth»; Véase, Agustín Barrios Gómez, «Ensalada Popoff», columna de Novedades, Ciudad de México, 9 de septiembre de 1953.16. Con once metros de alto, el Muro de las lamentaciones,aludía al vestigio arquitectónico judío de mayor sacralidad, lo que Roma no destruyó del último templo de Salomón; un lugar de petición ante la divinidad, por medio del mensaje escrito.17. Sección de arte n.º 3 de Arquitectura México. Ciudad de México, julio de 1959.iniciativa de ElEcoy obtener una presencia inusitada. La atmósfera del momento rezumaba todavía el ánimo extremo implantado por la adhesiónde los partidarios del realismo social al Llamamiento del Partido ComunistaMexicano,de junio de 1950, para convertirse en un apéndice anémico delrealismo socialista soviético, sustentado en una campaña mundial de de-fensa de la paz que contribuirá a la lenta caída de la Escuela Mexicana.Entre los más combativos adherentes al realismo socialista se halla-ba, de manera protagónica David Alfaro Siqueiros, esforzado por hacer olvidar su intento de asesinato de León Trotsky; así como Diego Rivera, reintegrado al seno del Partido Comunista de México, luego de su prolon-gada deriva trotskista y su ambicioso ciclo mural en los Estados Unidos. Se desechaban así tres décadas de experimentación estético-política que hicieron de México un centro hegemónico continental.14 Al confrontar dos modos de fe, lo sacral ante lo social, la ideologíarevolucionaria ante el dogma religioso, Goeritz propiciaba contrarrestar la fuerza de sus opositores realistas. Hábil negociador, convino con la hija de Rivera, la arquitecta Ruth Rivera Marín, que fungiera como asesora y realizara los planos técnicos de ElEcopara obtener el permiso oﬁcial de construcción, requisito que el dibujo ideográﬁco del artista no hubiera cubierto. Lo que dio lugar a que la prensa rosa recogiera una impulsiva sugerencia de la primera esposa de Rivera, Guadalupe Marín: reclamar para su hija la autoría de esta obra que sin duda le pareció signiﬁcativa.15 El gran paramento amarillo del patio,16elemento arquitectónico cuya presencia escultórica rivaliza con la serpiente, evoca los soberbios pilonesde la tribuna monumental del Zeppelinfeld de Núremberg con la queSpeer acentuaba el carácter sacro del entorno que proyectara para lasconcentraciones de masas del Partido Nacional Socialista alemán y sus marchas. Noera necesario ser testigo directo del acto, bastaba con tener ante los ojos el documental de Leni Riefenstahl, Eltriunfo de la voluntad, vehículo para que la arquitectura de Speer implantara de modo rotundo la «estetización de la política», aspecto que ﬂuye en Goeritz bajo la forma de una meta-estética donde la alteración de magnitudes y relaciones es-paciales que involucran al espectador implantan una especie de absoluto, donde su origen totalitario, se difumina por la vía secular religiosa, o de una institucionalidad privada. LA ARQUITECTURA EMOCIONAL: INVENCIÓN Y MODOS DE OPERARMathias Goeritz no solía incluir a ElEcoen la línea de acción del funcio-nalismo ni en la del integracionismo plástico de su época, al que caliﬁcabade «movimiento dogmático»;17quizá por eso acuñó su propia vía y termi-nología: «arquitectura emocional». Al no implicarla como un ismomás, 0706_014-063.indd   190706_014-063.indd   1924/10/14   16:3924/10/14   16:39





20pareciera restar importancia al recambio de tendencias vanguardistas paraotorgársela a otro tipo de arte que operaba como estrategia involucrada en el discurso de Guerra Fría y su secuela propagandística; una media-ción muy cercana a la técnica del montaje cinematográﬁco y el bricolaje.Considerar el cambio en la correlación arte y vida, nos reﬁere al nuevo realismo y a la nuevarealidad del consumo, lo cual obliga al campo artísticoa no permanecer sólo como repositorio de objetos destinados a la fruicióndel poseedor para, en cambio, intervenir en lo psíquico, lo social e incor-porar el funcionamiento institucional: el museo, la galería, la crítica y la historia del arte. Qué mejor ejemplo que el conjunto de ElEco, modelo deacción donde la beligerante pragmática de Goeritz establecía una síntesisde experiencia desde la pretensión de recuperar el ideal del gran arte y loaﬁrmativo del vínculo social primario confundido con la nostalgia de poder.La arquitectura emocional constituye un dispositivo de producciónde imágenes operatorias polivalentes, donde la visibilidad máxima delas formas y su poder de conmoción proviene del empleo de otros com-ponentes más opacos, como el entrecruce y recuperación de momentos históricos del arte (donde aparece la formación académica del artista); el uso de los elementos de fuerza de los sistemas religiosos, que podían intercambiarse o fusionarse; y la no menos sustancial apropiación como materia prima de ciertos lenguajes de vanguardistas vivos, inﬂuyentes y con un sello perfectamente identiﬁcable con la innovación como pulsión de modernidad. Merced a esta modalidad avant la lettrede apropiacionis-mo, a veces múltiple y simultáneo, Goeritz lograba mimetizarse dentro de ciertos ambientes culturales con miras a inﬂuirlos. Del mismo modo, enarbolaba el principio de anonimato lo cual le servía para escabullir los reclamos de plagio.Conforme la alegoría de la «arquitectura emocional», deﬁnía la estética goeritziana, alcanzaba enorme repercusión en el ámbi-to cultural mexicano, en especial entre los arquitectos.18Apropiación precisa de marcas estilísticas, a partir del reconocimientode lenguajes que obturan vías novedosas parael campo artístico como fueel caso de Ángel Ferrant y Joan Miró en España [ﬁg.1], y en cierto modo de Luis Barragán en México, ﬁguras no reconocidas en plenitud por lacrítica internacional en su momento. Y si bien Goeritz inscribe en suobra y refuncionaliza esas autorías, también idea y materializa procesos propios inéditos, que lograron seducir a grandes audiencias y emplazarse en el imaginario social, cuya máxima paradoja es provocar el deseo de otros y ser materia de suplantación de la autoría del propio Goeritz en su sentido más literal.19Si bien el uso de otras autorías facilitó la inclusión de lo nuevo[ﬁg.2], la arquitectura emocional hizo del anacronismo un agente modernizador, al colocar a su favor la multidirecionalidad tempo-ral y la polivalencia de las cargas simbólicas de las tradiciones originarias. Este situarse en un montaje de tiempos y estilos proveía de una intensa 18.El prestigio de una original escuela mexicana de arquitectura, e incluso su vertiente regional tapatía, se ha sustentado en muchos de los conceptos y formas ideadas por Goeritz. Aunque una de las maneras más socorridas dentro del gremio de arquitectos sea suprimir el crédito del artista y apropiarse del reconocimiento que genera la obra. El denso involucramiento entre este artista y las principales ﬁguras de la nuevaarquitectura mexicana, llevó a que lo consideraran integrantes de su gremio, de la misma manera que la Facultad de Arquitectura de la Universidad Nacional lo incluyera en su planta docente.19. El mecanismo goeritziano de apropiación de lenguajes de otros artistas desata a veces reacciones primarias en la crítica, la cual se ve tentada a perseguir de manera literal cuanto modelo formal supone. Dentro de esa línea de suposición, cabría asociar la traza de la tauromaquia de Goeritz, El sueño del torero, 1948, con la escultura en alambre de Alexander Calder y, de ahí, cuanta ocurrencia nos asalte. Noobstante existe un cierto consenso en cuanto a los autores asumidos, como es el caso de Luis Barragán y el empleo de recintos cerrados colindantes con ventanales. Lo constatable es apenas un puñado de presencias cuya principal característica es que su autoría sea reconocible por disponer de gran visibilidad. Y se da el caso en que Goeritz sume dos de esas fuerzas expresivas de primera magnitud para obtener una estilística tercera; pongamos el caso de Jean Arp y Paul Klee, o Ángel Ferrant y Joan Miró.0706_014-063.indd   200706_014-063.indd   2024/10/14   16:3924/10/14   16:39
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2120. David Alfaro Siqueiros, «La arquitectura internacional a la zaga de la mala pintura. En México, el abstraccionismo de París y nuestro Mexican curious se confabulan para destrozarla», en Arte Público, noviembre de 1954 a febrero de 1955, p. 36. En cambio, al predominar el giro comercial de ElEco,perdió el carácter de plataforma imaginada por su autor, que reinició su actividad de agitación dentro de la nuevared de galerías independientes. [Fig. 1]Joan Miró, Personnages et oiseaux devant le soleil [Personajes y pájaros delante del sol], 1943. Tinta china, gouache, lápiz graso y pastel sobre papel, 72 x 50,4cm. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofíacarga emocional a las soluciones formales de Goeritz quien, sin sucumbir en aﬁrmaciones identitarias, supo aprovechar el peso de la liturgia y del dogma a favor de lo artístico, al punto de utilizar los grandes sistemas de creencias como componentes plásticos.Tradición e identidad fueron dos elementos sustanciales del movi-miento pictórico mexicano, de modo que no sorprende que la apertura de ElEcodesatara fuertes reacciones en el lenguaje característico de la confrontación bipolar: «La prueba más directa de aquello a donde condu-ce en la arquitectura y la pintura el formalismo la ofrece el cabaret-galería‘El Eco’. Se trata de un centro de negocios con el señuelo del arte. Se trata de un lugar para explotar la estupidez de los nuevos ricos mexicanos para que estos se sientan en París».20A la par de las búsquedas espaciales, la arquitectura emocional incluía formas alternas de producir arte; por ejemplo, el trasponer determinados encuentros formales en diferentes géneros artísticos, técnicas, materiales,      
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22[Fig. 2]Magó (seudónimo de Mathias Goeritz), Composiciones lineales, 1946. Tinta sobre papel, 16 x 22,5 cm.Colección particular. Cortesía Galería Interart      






2321. Cuya visibilidad por aglomeración desemboca en un esquema bastante más sutil que el desarrollado a fondo por la publicidad; si bien, de manera indirecta, el artista reaﬁrma un mercado propio, para lo cual incluso recurrió con frecuencia a series y tirajes gráﬁcos. 22. (N. de E.): Méx. urbanización o núcleo residencial urbanizado.concepto cercano a la multirreproducción y el diseño. La directriz de es-tos trabajos reside en la idea de repetición, una iteración de signos hasta sedimentarlos en el espacio público; pongamos por caso, conjuntos detorres o columnatas, pirámides, o esquema serpentinos.Este trasfondo simbólico multiplicado en forma extensiva mantiene equivalencia con el principio de ampliﬁcación dictado por la imposición de escala, tan perceptible en la relación maqueta-escultura y maqueta-arquitectura; o con el principio de envolvimiento asociado al empleo de la luz, donde el vitral es el recurso multiplicado que desemboca en losambientes luminosos.21Otro proceso alterno que Goeritz puso en marcha, consistió en asumir los cambios en las propiedades de los soportes básicos, como el papel,para emplearlos como modelos de estructuración formal: segmentar,doblar, plisar, rasgar, arrugar, cortar y entresacar para generar sombras. Saber derivado de los talleres básicos de diseño de la Bauhaus. Ante laobra acabada ese origen tan elemental desaparece por completo, más aún si se trata de relacionar un conjunto monumental con la levedad de una hoja de papel en blanco.De modo que el espectador sólo recibe la pre-sencia intemporal de una ﬁgura deﬁnitiva. Lo difuso de estas estrategias contribuyó a volverlas más efectivas. Por supuesto que el azar, el objeto encontrado, forma parte de la mecáni-ca creativa de este artista. Cuando Goeritz elige dos comederos de maderapara caballos y los yergue, genera una escultura, muy en su estilo. El paso delobjeto funcional a ser una escultura emplazada en una fuente; colocada enun entorno deﬁnido por Luis Barragán en el fraccionamiento 22Los Clubes,la transforma en arquitectura, sobre todo porque al asignar a su esculturael nombre de Los amantes dio a esa espacialidad un sentido emocional.Quizá por estos desplazamientos alegóricos, la obra de Goeritz exige una hermenéutica capaz de encarar los componentes crípticos que ope-ran por estratos de sentido, algunos de los cuales sólo permanecían ac-cesibles al autor, gestos de elección de formas para las que no reclamaba autoría, formas simbólicas que recubrían otras formas y que desplazan hacia nuevos sentidos e intenciones. A partir de ahí elaboró una mecanis-mo inédito para la confrontación, donde echaba mano de los recursos de violencia vanguardista, de la estetización social y la seducción de masas, junto con la acción estético-política, pero articulados con una tradición de arte mayor,algo que con frecuencia confunde a la crítica, pues implica un acto de aﬁ rmación y desvío simultáneos.El empleo de mecanismos de choque integrado a la obra misma y no sólo explícitos en los enunciados de las proclamas; es decir, una modali-dad de obra artística que imbricaba la agencia cultural en su estructura interna, establece un vuelco, merced a una nuevaeconomía del montaje, fácil de confundir con la noción de obra total como intención estética; sin 0706_014-063.indd   230706_014-063.indd   2324/10/14   16:3924/10/14   16:39
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