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El Banco Nacional de México a través de Fomento Cultural Banamex,
el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia y Fundacién Amparo
a través del Museo Amparo tienen el honor de presentar la exposi-
cion El retorno de la serpiente, Mathias Goeritz y la invencion de
la arquitectura emocional.

La muestra ofrece una lectura original y rigurosa del trabajo
de este artista alemdn poniendo el acento en el valor visual, plas-

tico y procesual de sus propuestas teodricas y pldsticas, desarrolladas
desde su llegada a México en 1949. El principio sobre el que se ar-
ticula el discurso expositivo es el de la “arquitectura emocional”,
planteado por Goeritz en su articulo homénimo publicado en 1954
y que se convirtio en el eje dinamizador y fundamento tedrico y
estético de su trabajo realizado en el contexto de la Guerra Fria.
Con €l apelaba a la necesidad de idear espacios, obras y objetos que
causen al hombre moderno una maxima emocion, frente al fun-
cionalismo, el esteticismo v la autoria individual.

Fue en México donde Goeritz incorporo a su obra escalas colo-
sales y las convirtio en su sello propio, articuladas a una estética de
conmocion del espectador, que de alguna manera habia arraigado
en sus anos formativos alemanes, etapa en la que la estetizacién
de la politica conformé un sedimento sensible que resuena en su
planteamiento de arquitectura emocional y que se verd reflejada,
en especial, en el Museo Experimental El Eco.

LA OBRA COMO ESTRATEGIA

Mathias

México, 1990) se formé en el Berlin turbulento del nacionalsocia-
lismo. Durante el conflicto bélico y la Guerra Fria que le siguid,
Goeritz se forj6 una personalidad muiltiple. Con su llegada a México,
intensifico su doble actividad de artista y agitador cultural, y tomé
como bandera la consigna de uno de los polos en pugna: el de la

Goeritz (Ddnzig, hoy Gdansk, Polonia, 1915-Ciudad de

libertad de creacién, promovida por el bando estadounidense. En
Meéxico condenso sus principios estéticos bajo el nombre de “ar-
quitectura emocional’, la cual no se restringié a la construccién de
edificios, pues asimismo incorporaba pintura, escultura, grifica o
poesia visual. Uno de los aspectos mds relevantes de la arquitectura
emocional es que sirvié como dispositivo durante la Guerra Fria
cultural para confrontar al arte figurativo y de mensaje que a me-
diados del siglo xx predominaba en la escena mexicana.

Frente al rechazo de quienes se pronunciaban por el realismo
social, Goeritz hall6 buena acogida en el gremio arquitecténico,
politicamente mds conservador y no sélo dueno de poder econé-
mico, sino potencial proveedor de encargos propiciados por el auge
constructivo del momento. A partir de entonces, el empleo de la es-
cala monumental se erige en una de sus sefas distintivas, inspirada
en las colosales plazas prehispénicas, y adoptada como emblema por
los muralistas. De ese modo, Goeritz logré insertarse en el medio
artistico mexicano con la formulacién de un arte publico diferente,
a partir de un lenguaje sintético y soluciones geométricas asocia-
das a la idea de modernidad y progreso econémico. Sin embargo,
su trabajo no se equipara a la obra de arte total ( Gesamtkunstwerk),
concepcion romantica y escenografica del confluir de géneros ar-
tisticos, ni persigue el principio de integracion de las artes, postura
entonces en boga entre los miembros de la Escuela Mexicana, la cual
ponia en didlogo a la pintura y la escultura con la arquitectura.

El de Goeritz es un arte estratégico, de agitacion cultural; un arte
constructor de espacialidades en las cuales se establecen nuevas re-
laciones y sentidos. Un arte de mediaciones que incorpora las ins-
tancias donde el arte circula o se valida ( Museo Experimental El Eco);
que recurre a las formaciones artisticas (el grupo de Altamira o el de
Los hartos); que utiliza la historia y los grandes sistemas de creencias
(la serpiente y la pirdmide; la cruz y la estrella de David); y que
combina la actividad del artista con la del intelectual que escribe
y opina sobre arte.
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Ataque (1953) fue el nombre inicial de la formidable escultura que
en un patio abierto sorprendia a los visitantes del nuevo Museo
Experimental El Eco. Cuatro anos de permanencia en México le
habian bastado al artista alemdn para que la geometria retorcida
de su serpiente pusiera en estado de alerta a los defensores del rea-
lismo social y, una década después, a los impulsores del mini-
malismo estadounidense que, de manera defensiva, pusieron en
entredicho el cardcter precursor de esta escultura transitable y con
funciones de entorno performatico.

Invitado por la Escuela de Arquitectura del Instituto Tecnolégico
de la Universidad de Guadalajara en calidad de profesor de
Historia de la arquitectura y de Educacién visual, Mathias Goeritz
sigui6 el modelo del curso preparatorio de la Bauhaus, luego de
arribar a México e instalarse en Guadalajara en 1949.

“Por la libertad de creacion” fue la consigna con la que se
sumo a la confrontacién bipolar que lo situaba en la trinchera
opuesta a los muralistas y grabadores del realismo social. Si bien
tras su arribo a Guadalajara intentd acercarse a ese grupo por
medio de la figura del recién fallecido José Clemente Orozco, icono
del movimiento muralista, organizando de inmediato un homenaje
y dedicindole un monumento abstracto, el hecho fue percibido
como una profanacién proveniente de un simulador extranjero
desprendido de las filas del formalismo.

En paralelo Goeritz desarrollaba una tenaz tarea de agitador
cultural al organizar exposiciones dedicadas a figuras del arte eu-
ropeo vetadas por la Escuela Mexicana, asi como al trabajo de algu-
nos creadores locales y a su propia obra. Reforzaba esta tarea con
el establecimiento de una red de galerias v la edicién de catdlogos.

8]

En poco tiempo consiguio saturar a la provincial Guadalajara
y obtuvo resonancia en la capital del pais. Concluido su contrato
como maestro de Educacion visual, la Ciudad de México se con-
virtio en su siguiente plataforma de accion.

Un lustro antes de formar parte de Phases —el movimiento im-
pulsado desde 1952 por el antiguo miembro de Cobra, el critico
francés Edouard Jaguer—, Goeritz habfa experimentado en Espana
v en México con la exposicién como instancia para negociar la
implantacién de tendencias y promover a ciertas figuras repre-
sentativas; de modo que al integrarse como corresponsal de este
grupo en México, s6lo adecuaba sus planteamientos de confron-
tacion bipolar a esa accidon colectiva. Asi, en junio de 1955, Goeritz
inauguro la Segunda confrontacion internacional de arte experi-
mental, en la Ciudad de México, a dos meses apenas de realizada
la primera en Paris. Ese mismo ano present6 el Primer salén del arte
libre,y como se hizo patente, el lenguaje de la Guerra Fria comenzé
a impregnar el escenario expositivo mexicano.

LA GUERRA F
La obra-manifiesto de la arquitectura emocional fue el Museo
Experimental El Eco (1952-1953 ), que defini6 la produccion ulte-
rior de Mathias Goeritz. Cabe destacar que lo que conocemos
como Manifiesto de la arquitectura emocional es la conferencia
que el artista dicto el dia de la apertura y que fue publicada mds
tarde como articulo. El dia inaugural, Goeritz present6 el primer
mural cinético y efimero del pais, configurado a partir de las som-
bras agigantadas de los asistentes, mezcla del cine expresionista
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alemdn y el empleo de la luz mecénica para cautivar audiencias ma-
sivas, tan caracteristica de Albert Speer, el constructor de la trama
simbolico-arquitectonica del Tercer Reich. Ademads de la pro-

puesta general, Goeritz aporté un poema visual monumental
—sin precedente en el mundo artistico—, un muro monocromatico
y la formidable escultura de una serpiente de geometria retorcida
situada en el patio abierto.

El Eco operd como bastiéon del “abstraccionismo”, inspirado
en las acciones del Museo de Arte Moderno de Nueva York. Obra
ambiciosa, sin duda, que no se hubiera concretado de no mediar
el apoyo incondicional de un mecenas, el empresario Daniel Mont,
quien, cautivado por el entusiasmo de Goeritz, recaudé6 fondos
para patrocinar la obra que este creador eligiera, lo cual permitié
una instancia imaginativa fuera del control del canon artistico; un
momento de excepcidn que marco la historia del arte mexicano.

La muerte de Daniel Mont en 1953 v la pérdida de financia-
miento truncaron en parte el proyecto, por lo que El Eco se con-
virti6 en cabaret. Entre irénico v esperanzado, Goeritz lo
equiparé al cabaret Voltaire, sede de las acciones dadaistas en
Zurich, Suiza; y aunque traté de mantenerlo activo, pronto se en-
cauzo a su labor como promotor desde la galeria de arte.

Quizd el principio de la arquitectura emocional que ha deparado
mds sorpresas sea el bloque de afectividad vy creacién, mecanismo
que conjuntaba lazos de amistad, intercambios y préstamos crea-
tivos, cuyo mejor ejemplo se halla en la triada que formaron el
historiador del arte y escultor Mathias Goeritz; el ingeniero v ar-
quitecto Luis Barragdn; y el coleccionista, hombre de gusto, anti-
cuario y pintor Jesus Reves Ferreira.

Dicho bloque afectivo representaba una novedosa perspectiva
interdisciplinaria de creacion y actuaba como contraparte de las
agrupaciones estético-politicas que operaban a partir de la idea
del compromiso ideologico v del choque de posiciones. Asimismo,
este esquema de trabajo colectivo atravesaba el viejo modelo de
colaboracién dentro del taller del arquitecto y de encargo de obra
prestigiosa a los artistas. Lo cierto es que la conjuncion del bloque
de afectividad-creacion con una nocién ampliada del mecenazgo
favorecio el desarrollo de obras artisticas de excepcion, lo cual
permitié conjuntar sensibilidades y recursos de manera exponen-
cial. Dentro del panorama general del arte, esto se tradujo en
obras que, si bien se nutrieron de la tradicion de las vanguardias
historicas, dieron paso a propuestas fuera de serie y de los cinones
de las metrépolis centrales.

En las Torres de Satélite (1957), Mathias Goeritz adopto la idea de
las antiguas catedrales y sus campanarios, asi como el perfil del
rascacielos como emblema de modernidad urbana; las torres fun-
cionaban como un descomunal anuncio publicitario encaminado
a promover la especulaciéon inmobiliaria.

La contundencia visual de la propuesta y ese anudar una vi-
sion de futuro con la tradicién del gran arte religioso del pasado
condujeron al triunfo de un arte publico nuevo, de geometrias
asociadas a los lenguajes de la abstraccién, que tendian a menguar
el papel protagénico del discurso estético-social de los muralistas.
Las torres —siete en origen, aunque sélo se construyeron cinco
con alturas entre 37 y 57 metros— fueron ideadas para ser vistas
desde un auto en movimiento, de manera que en el desplaza-
miento se originaba un efecto 6ptico en el que los enormes prismas
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triangulares parecian elevarse conforme la distancia se acortaba:
momento de asombro en que el poder simbdélico se impone;
ejemplo claro de movilizacion afectiva y de estetizacion del efecto.
De ahi que la creciente recepcion critica de este signo colosal en
cemento armado lo haya transformado en emblema nacional de
modernidad, de acuerdo con el discurso desarrollista en boga.

EL LABERINTO DE JERUSALEN
El Laberinto de Jerusalén (1972-1980) constituye la principal obra
de arte puiblico de Goeritz en Israel; con ella vuelve a destilar la carga

moral que el holocausto judio hacia pesar sobre él. Continta la
experiencia de su autor con torres y pirdmides, a partir de una
construccion escalonada mds cercana al volumen cerrado del zi-
gurat. Colocado frente a la zona palestina, este centro comunitario
dispone de una gran terraza al aire libre, cuyo mosaico laberintico
integra los simbolos de la religién judia, cristiana y musulmana.
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Mathias Goeritz concedié al muro un valor auténomo mads alla
de su funcién arquitecténica, sintoma de su rechazo al dngulo
recto de la arquitectura funcionalista; de ahi que sus muros se
desplacen, se proyecten o converjan a partir de estructuraciones
geométricas mas libres. En cuanto superficies pictoricas, sus
“muros” relegan la figuracién en favor de la monocromia; via al-
terna a la de los muralistas de la Escuela Mexicana, pero no menos
épica y cargada de simbolismo en su dimensién monumental.
Por el cardcter absoluto que Goeritz conferia a la escala, sus
prismas triangulares v piramidales tendian a proyectarse hacia el
firmamento en escala sobrehumana. Con motivo de la presentacion

de su trabajo al piblico europeo en la Galeria Iris Clert (Paris,

: Michel Zabe

mayo de 1960), el artista fundié la idea de torre y piramide al ti-

tular su exposicion La pyramide mexicaine de Mathias Goeritz
sobre un fondo con la imagen de las Torres de Satélite. Fusioén de un
componente verndculo y un tanto exético, v de un icono de mo-
dernidad apegado al geometrismo.

NTERVENIR LA CIUDAD
El principio de arquitectura emocional ideado por Goeritz pre-
senta una faceta orientada a la ocupacion del espacio urbano, una
estética monumental invasiva. Si las Torres de Satélite se trans-
formaron en senal urbana, su Ruta de la Amistad disemind un
conjunto de marcas visibles en la metropoli mexicana. Por su
parte, el Centro del Espacio Escultorico significé la culminaciéon
del arte publico vinculado al geometrismo y la abstraccion, a la
manera de un programa compartido, que cobré presencia en el
perimetro de la nueva Ciudad Universitaria de México (UNaM),
donde anos atras los artistas del realismo social habian realizado
su mejor esfuerzo de integracion pldstica en espacios exteriores.
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“No hay mas ruta que la nuestra” fue la consigna intolerante lanzada
por David Alfaro Siqueiros y que marcd las directrices de la Escuela
Mexicana durante la Guerra Fria. Casi un cuarto de siglo mas
tarde, Mathias Goeritz marcé otra via con su proyecto de la Ruta de
la Amistad. Se trataba de 19 esculturas monumentales en hormigon
armado, a lo largo de 17 kilémetros del Periférico sur, en las cuales
predominaban las formas abstractas. Algunas superaban incluso los
25 metros de altura. Se sumaron, ademas, tres proyectos escultoricos
especiales colocados frente a los estadios deportivos. Sin duda, la



Ruta de la Amistad fue la propuesta mds ambiciosa de la Olimpiada
Cultural con la que México daba su sesgo distintivo al encuentro

deportivo. No obstante, éste fue ensombrecido por los sucesos de
Tlatelolco, ocurridos diez dias antes de la inauguracion.

Con motivo de los cincuenta anos de su autonomia, la UNAM
abrié una instancia de mecenazgo artistico. Asi, sels experimen-
tados artistas en el terreno del arte publico, antecedidos por una
década en la que proliferaron los colectivos artisticos, se propu-
sieron desarrollar en comuin una propuesta escultérica monu-
mental para el Centro Cultural Universitario. Apoyados en las
premisas del arte de la tierra y del arte ecoldgico, eligieron una
formacion natural de lava, a la que s6lo enmarcaron con una es-
tructura anular donde se despliega una sucesion de bloques pris-
maticos de hormigén armado. La resultante fue un afortunado
acontecimiento estético, una verdadera culminacién de la escul-
tura urbana abstracta en México: el Centro del Espacio
Escultérico (1979), que asume una estética contemplativa mas
préxima a la conciencia ecolégica.

En la biticora donde Mathias Goeritz registraba minuciosamente
su trabajo pictérico de los primeros anos, aparece una pintura
referida al campo de exterminio de Auschwitz y un cuadro de es-
tructuras geométricas cuyo tema es la huida de Egipto, en el que
aparece la estrella de David. Transcurridos dos decenios, el artista
retomé dicho motivo en la sinagoga Maguén David, donde pro-
yect6 una estrella enorme, cercana a sus esculturas logotipicas de
concreto armado empleadas como imagen corporativa. Estrella
que, asimismo, fue motivo de varios vitrales,

Estrells explosnva, ca. 1973

Con motivo de los Juegos Olimpicos de México 1968, Goeritz
planteé una obra de tema estelar: la proyeccién vertical de siete
columnas poliédricas, de seccién estrellada, todas distintas y cuya
disposicién en planta repetia la de la constelacién de La Osa
Mayor, de ahi su nombre. Un ano después ensaya el mismo tema
pero con placas de piso, un proyecto de escultura transitable.

A partir de enormes estrellas aisladas, con diferente niimero
de puntas, Goeritz recupera la escala monumental. La novedad
es que pueden agruparse a voluntad en entornos abiertos o ce-
rrados, y formar conjuntos distintos de cardcter ambiental; ejem-
plo de ello es La via ldctea, constelacion escultérica de 1968, Los
conglomerados con esta figura culminan con el conjunto de
Estrellas explosivas, de vértices afilados que les confieren cierto
dramatismo expresionista.
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A partir de 1941, con la Segunda Guerra Mundial como trasfondo
y recién doctorado en Historia del Arte, Mathias Goeritz trabajé
como profesor de alemdn y organizador de exposiciones en el
Lektorat der Deutschen Akademie de Tetudn, capital del protec-
torado espanol de Marruecos, y en su cercana filial de Tdnger.
Con el cierre, en 1944, de estos centros de cultura dependientes
del consulado alemdn, Goeritz fijé su residencia en el sur de
Espana, donde cada vez concedié mds peso a la actividad pict6-
rica. Tras la rendicién alemana de 1945, se concentré en hacer vi-
sible el arte de los creadores espanioles de avanzada.

Una intensa actividad galeristica y editorial le permiti6 activar
la escena artistica espanola del nuevo arte, linea de acciéon que
continuara en México tras su repentino traslado en 1949, y donde
permanecera el resto de su vida. Uno de los cambios que registroé
su pintura fue el aumento sustancial de la escala en sus figuras.



En su plan de refundar el arte de vanguardia a partir de un origen

mitico, Goeritz establecié en 1948, en Santillana del Mar, un agru-
pamiento artistico: la Escuela de Altamira. Intento de alcanzar al
hombre nino desde una pureza ancestral, a contrapelo con su ex-
periencia de guerra. Un colocarse antes de las vanguardias, en el
pasado extremo de la prehistoria convertida en futuro. Estrategia
que suma a lo originario una modernidad de avanzada, proyec-
tada en un esquema de vigencia universal.

El arte de los “nuevos prehistéricos”, como se autonombraban
los seguidores de la Escuela de Altamira, pronto atrajo atencién
internacional, en especial el modo expresivo de Joan Miré, cuyas
formas sintéticas y espontaneas fueron asimiladas por Goeritz y
difundidas como una estética de libertad, acorde con el discurso
de los vencedores de la Segunda Guerra Mundial.
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Desde el periodo de la Escuela de Altamira, Mathias Goeritz va-
loré la pintura rupestre y destacé la importancia de la expresion
infantil, de la que hacia uso en su obra. Llegé incluso a trasladar
un dibujo de su hijo pequeno a su propio estilo. No obstante, el
aspecto lidico de su produccién se halla también en sus escultu-
ras, algunas de las cuales podian ser transformadas por el espec-
tador en actitud de juego.

Con el mismo dnimo juguetén en 1961, Goeritz presentd la ex-
posicién de Los hartos en la Galeria Antonio Souza de la Ciudad
de México, para lo cual form6 otra agrupacién artistica. Un grupo
instantaneo, integrado por amigos y trabajadores a su cargo, especie
de ready made destinado a producir la imagen de una “confron-
tacion internacional”, un choque irénico de artistas mexicanos
contra los Nuevos Realistas europeos.
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Lorlesia ela Fontanais

Asimismo lanzé el manifiesto Estamos hartos, donde fusti-
gaba al anti-arte, aunque sélo hacia colectiva su proclama del ano
anterior: Estoy harto. Por supuesto, los espectadores podian su-
marse a la propuesta con su firma.

Los hartos terminé por ser una muestra alegérica donde por
medio de sus creaciones desfilaban los sujetos marginales del arte:
el nino (con su nana incluida), el loco (la fotografia de un alie-
nado de La Castafieda tomada por Kati Horna) y el artista ingenuo
(Chucho Reyes). A modo de parodia del arte social, marcharon los
representantes del mundo del trabajo: el obrero, el campesino
(una piedra tallada y fruta como naturaleza viva) y su antagonista,
el industrial (el duenio de una manufactura de vidrio soplado que
proveia a Goeritz con material para sus vitrales).

Goeritz, por su parte, tomo el papel del intelectual y present6
uno de sus mensajes monocromadticos dorados, mientras el di-
seno tuvo presencia a partir de la mesa inutil o antifuncional de
Pedro Friedeberg, v otro hartista, José Luis Cuevas, marco un es-
pacio vacio.

=5 : D COMPBLIC |
Mathias Goeritz solia cubrir varios frentes simultdneos de accion:
critica, ediciones de arte, galerias y un papel polivalente de aca-
démico v artista, donde mostraba su conocimiento de las técnicas
disruptivas del constructivismo ruso y de los esquemas de dislo-
cacion dddaista. A ello sumé esquemas de choque desarrollados
de manera puntual para la confrontacién bipolar.

Definié entonces una modalidad de obra artistica que invo-
lucraba a la agencia cultural en la propia estructura de la obra, del
mismo modo que en su obra articulaba el proceso productivo
del arte en su totalidad; esto es, la creacion, sin olvidar las facetas de

circulacion, recepcioén o consumo.
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GRUPO ZERQ

En 1957 Mathias Goeritz llev a cabo su primer clouage o clavado,
el Mensaje mim. 1, muy cercano a las biisquedas del Grupo Zero,
de Otto Piene, Heinz Mack, Giinther Uecker y Lucio Fontana,
quien, ademds de fundador del espacialismo, fue creador de los
lienzos con tajos.

Por otro lado, la experimentacion de Zero con la luminiscencia
sirvio como detonador para que Goeritz impregnara de verdaderos
ambientes de luz dmbar a la Catedral Metropolitana de la Ciudad
de México y la de Cuernavaca, ademds de otros templos, transfor-
macion propiciada por la reforma litdrgica del segundo Concilio
Vaticano (1962-1965).

;CONFRONTACION CON LOS NUEVOS
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REALISTAS EUROPEOS?

Pese a su denominacion, el Nouveau Réalisme resultaba un frente
del experimentalismo artistico, interesado ademds en la comuni-
cacion masiva y las formas de consumismo implantadas en la
posguerra. En cambio, el concepto de realismo entre los artistas
mexicanos estaba enfocado hacia una pedagogia social y hacia la
conformacién de una identidad nacional luego de la ruptura que
significo la Revolucion mexicana iniciada en 1910.

Para dirimir sus diferencias con los Nuevos Realistas europeos,
Mathias Goeritz recurrié a la forma de manifiesto, medio carac-
teristico de las vanguardias histéricas. A lo largo de 1960 lanzé tres
de ellos (Nueva York, 17 de marzo; Paris, 10 de mayo; y México,
3 de noviembre), que anunciaban una tercera modalidad de rea-
lismo: una mistica tras la cual opera el nivel estratégico de la arqui-
tectura emocional.

5in titulo (datalla), 1979

POR FAVOR, DETENGANSE

En su primer manifiesto de 1960, Please Stop, Goeritz centraba su
protesta contra las mdquinas autodestructivas de Jean Tinguely.
Respondia asi al manifiesto Fiir Statik (Por la estdtica) del artista
suizo, quien mando lanzar desde una avioneta sobre la ciudad de
Diisseldorf miles de volantes en los que proclamaba: “Dejen de cons-
truir catedrales y pirdimides que estan condenadas a convertirse
en ruinas. Viva el presente”, lo cual parecia interpelar las posturas
de Goeritz.

EL ARTE DEVOCIONAL CONTRA EL

ARTE DESTRUGTIVO

En oposicion a la mdquina que se autodestruye en el Homage to
New York (Homenaje a Nueva York), en que Tinguely transforma
sus Méta-Matic en chatarra, Goeritz emplea desechos metilicos
para elaborar Custodias, artefactos liturgicos transformados en
esculturas decorativas de perfil industrial que debian perdurar en
las casas de los coleccionistas, en los museos y hasta en las iglesias.
En la Galerfa Iris Clert de Paris, Mathias Goeritz lanzé la pro-
clama Lart-priére contre I'art-merde (El arte plegaria contra el
arte mierda), en mayo de 1960. Ahi plante6 su repulsa al anti-arte
de los Nuevos Realistas. No por casualidad, Piero Manzoni pre-
sentard en la misma galeria, un ano después, su Mierda de artista,
un multiple de noventa ejemplares que suponen contener 30 gra-
mos de materia fecal enlatada y numerada para su venta como
obra artistica.
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EL MONOCROMO
La postura mistica sostenida por Goeritz se materializé en sus
Mensajes, tableros de madera cuya superficie sélo presentaba las
fulguraciones de la hoja de oro, y que segtn él, lo llev6 a confron-
tarse con Yves Klein, el mas notorio de los Nuevos Realistas. En
un escrito en memoria de ese artista francés, en ese entonces recién
fallecido, Goeritz narra cuando Klein le reclama la paternidad del
monocromo y €l le responde, con su habil recurso de autonega-
cion, que el monocromo era una vieja invencion del suprematista
ruso Kazimir Malévich, y que él no era artista, sino que encargaba
la obra por teléfono a un carpintero y a un dorador. De hecho,
Goeritz ejercia una modalidad de arte telefénico que muchos
anos antes habia puesto en prictica el maestro de la Bauhaus,
Laszl6 Moholy Nagy.

Como parte de la estética del monocromo, podemos estable-
cer una cercania entre los Mensajes cubiertos de hoja de oro y la
luz dmbar de los vitrales.

ESCRITURAS CONSTRUCTIVAS

LA POESIA EMOCIONAL

Al momento de la aparicién del concretismo poético en 1953 con
el Grupo Noigandres de Brasil y con Eugen Gomringer en Suiza,
Mathias Goeritz iniciaba una innovadora modalidad de poesia
visual con tres vertientes: pictérica, escultural y emocional, cuyo
ejemplo es el Poema pldstico, situado en la contracara del monu-
mental Muro amarillo, que se elevaba en el patio del Museo
Experimental El Eco.

Si bien la poesia concreta, merced a su extensa red comunica-
tiva de artistas, obtuvo mayor atencién, debe destacarse la idea
precursora de Goeritz de un poema que abandona el ambito del
papel para alcanzar una escala mural. Asimismo, este artista apoy6
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al movimiento de la poesia concreta y fue el organizador de la ex-
posicion Poesia concreta internacional (Galeria Universitaria
Aristos, UNAM, 1966), la primera de su género celebrada en
México, donde se mostré que se trataba de una sélida red de in-
tercambio y difusion de cardcter internacional propiciada por los
propios creadores.

™S T I

ARTE, DISENO Y TRADICION ANCESTRAL
El entonces nuevo Museo Nacional de Antropologia e Historia,
inaugurado en 1964, pretendié dar un salto en el modo de pre-
sentar el pasado, y en su edificio imponente, como un venero de
creacion ininterrumpida, incluyé la pintura mural, aporte actual
de México al mundo del arte.

En la sala Cora Huichol, como parte de la seccién etnogrifica
del museo, Mathias Goeritz recuperd la tradicién de los indios
wixdricas, cuyas escenas de cardcter simbdlico religioso, muchas
de ellas de gran abstraccion, definen las imédgenes a partir de cir-
cuitos concéntricos de estambre de colores adherido con cera.
Goeritz recurrié a la misma técnica, pero a partir de encordados
de gran grosor.
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A partir del diseno y la idea de produccién industrial en serie,
Goeritz realizaba una misma obra en diferentes géneros artisti-
cos, técnicas y materiales, de tal forma que repetia una y otra vez
sus signos caracteristicos, a la manera del principio de saturacion
de la publicidad. También recurria a los principios basicos del
aprendizaje del diseno: el corte, el doblez, el pliegue y la arruga,
para transformarlos en esculturas y arquitecturas de enormes
proporciones que transformaron el espacio publico y diseminaron
simbolos cuyo polimorfismo contribuy6 a erosionar la pedagogia
politica del arte mexicano posrevolucionario.

RETORNO DE | S ERDIENTE

El motivo de la serpiente, tan frecuente en el universo simbélico
precolombino, vuelve continuamente al trabajo de Goeritz en
forma de variantes del prototipo inicial de Ataque (1953). Asi-
mismo, la sintesis grafica del perfil serpentino se reconoce en sus
maquetas de muros plegados y celosias. El trazo quebrado puede
presentarse también como una sugerente forma plastica en
bronce, como obra grifica, como escritura visual, como bajorre-
lieve, como joya o tapiz, o ser utilizado como logotipo del museo
que acoge el arte moderno.
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