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“Cabaret Voltaire. Con este nombre se ha formado un
grupo de jovenes artistas y escritores cuya meta es
crear un centro de comunicacion artistica. El objetivo
del cabaret es que artistas invitados vengan a hacer
representaciones musicales y lecturas durante las
reuniones diarias, Los [ovenes artistas de Zurich,
cualguiera gue sea su orientacion, estan invitados a
asistir con propuestas y contribuciones”.

stas son las palabras que aparecieron en la pren-
sa zuriquesa el dia 2 de febrero de 1916, y que
marcaron la puesta en funciones del Cabaret
Voltaire, a cargo de Hugo Ball, y el inicio del Dada
europeo... Con el mismo propdsite, pero en septiembre
de 1953, y en México, un pais ajeno a las injerencias de
las guerras mundiales, en “¢l que todo es (era) posible”,
se inaugurd ¢l Museo Experimental £/ Feo, disenado,
construido v dirigido, al menos durante los primeros
‘meses de operaciones, por Machias Goeritz (Danzig,
1915-Ciudad de México, 1990).
~ Sin embargo, aunque la vocacion era idéntica a la
del Cabarer Volraire, en £/ Fro no sélo los sucesos que
tenfan lugar en el interior cran sugerentes, sino que el
edificio constituye, en si mismo, una propuesta revolu-
cionaria en todos los sentidos. En primer lugar, porque,
salvo los dos murales y la esculwura serpentina del patio,
estaba vacio: no era su intencidén alojar alguna colec-
“ai6n o actividad fija y convertirse en un mausoleo o un
supermercado mds, sino que precendia ser un foro vivo
v cambiante, que dicra cabida a cualquier experimento
plastico, musical o literario interesance. De esta mane-
ra, su aparicion adelancaba ya en los primeros cincuen-
ta una agudisima critica a la insticucion del museo
como maquinador y promotor de las tendencias artisti-
cas a aceprar, que es tal y como lo conocemos hoy dia;
como lugar para la contemplacion distanciada y fria de
obras que alli puestas, apagadas, no hacen mds que
recordarnos la incomprensién a que han sido someridas
por la historiogratia académica v las leyes del mercado.
Arguitecténicamente hablando, la obra se inserta en la
cortiente del expresionismo alemdn con una literalidad
que pocos edificios consiguieron, pues “sélo pocas de las
ideas arquitecténicas del expresionismo curopeo tuvieron
una oportunidad de realizacién: las teorias ¥ manifesta-
ciones fueron demasiado divergentes, su periodo de in-
cubacion demasiado breve; ain anres de que pudiera
apreciarse una convergencia estilistica, ¢l modernismo
racionalista asumid el papel de liderazgo®.! Pero en un
Meéxico de cambios todo era posible, v las intenciones
expresivas de Goeritz s¢ concretaron en composiciones

espaciales que nos recuerdan elementos escenogrificos de
Ll Gabinete del doctor Caligari, de Robere Weine (1919),
v de algunas otras puestas en escena de la Alemania de los
veinte; nos remiten también a dibujos v experimentos
tridimensionales de algunos de los miembros de la Cade-
ra de Cristal, capitaneados por Bruno Taut. Sin embargo,
el expresionismo de Goeritz buscaba “una manifestacién
mids callada v ‘andnima’, (procuraba) ser mds esencial y
por ende, mds integrador. En su visidén arquitecténica la
abstraccién racionalista no se desecha, sino que se recon-
cilia con su imagen antagénica impulsiva”, ya que tam-
bién De Stijl y la Bauhaus habian ejercido gran influencia
en su pensamiento plistico. Alin asi, “su motivacién pri-
maria siguié siendo una voluntad de expresién subje-
tivista y espontinea, cuya sugestividad fue en aumento en
la medida en que progresaba la abstraccién” 2

Con El Fea, Mathias Goeritz inauguré el concep-
to de “arquitectura emocional”, mismo que adopraria
despuds Luis Barragdn para explicar su propia arqui-
tectura,” creando asi un marco tedrico que permirid a
los arquitectos no alineados al estilo internacional
argumentar su oposicion al funcionalismo en boga en
la América Latina de aquellos afios, anticipindose a la
Hegada de las ideas que cuestionaban la capacidad de
la arquitectura moderna para satisfacer las necesi-
dades merafisicas del hombre. Con £l Ero Goeritz
perseguia, de hecho, un objetivo mayor, en el que
confluyen su raiz Dadd y su raiz expresionista, al fin
v al cabo emparentadas: (E{ Feo) “funcioné realmente
como Gesamtkunstwerk, ese concepro totalizador
que formé parte de la educacién de Goeritz, aquello
que bebid de los expresionistas, especialmente de las
memorias de Hugo Ball sobre el Cabarer Volraire; a
ello anadié un concepro mis licido, menos trdgico, a

b A, Gerhard, Mishias Gaerivz, £ Fro. Bonn: Deatschen Forschungsgeim-
schatr, 1993, p.2L

2. ;

= Thid,, p.23.

3 Ambaz, Emilio. The Archirecnre af Lats Hetrragadn, Wew Yorl: The mussum
of Modeen A, 1976, 8. Ambaz cira a Luis Barragin diciendo: “Creo en um
arquitectur emocional, Fs muy imporante que la argquitecturs conmueva por st
belicza: aunque exisran muchas soluciones tdonicas igualmene wilidas, L tnica que
ofrece al usuario wn measzje de bellea v emocidn o5 la arquitecoara”.
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la manera de Kandinsky™.* La “obra de arte total”
fue un tema recurrente del discurso goeritziano, si
no ¢l verdadero motor de su trabajo, presente de
manera mds clara a partir de la construccién de £
Eco. Junto con éste, Goerirz apela a otro concepto
comun de las diversas vertientes de la cultura arris-
tica alemana del primer tercie del siglo: la reden-
cién del mundo y la ereacién de un hombre nuevo
por y para ¢l arte. Como puede leerse en el Mani-
[fiesto de la Avguitectura Emocional, de 1953, “se bus-
caba una salida (...} al problema de que el hombre
de nuestro tempo, aspira a algo mds (...) Pide —o
tendrd que pedir un dia- de la arquitectura y de sus
medios y materiales modernos, una elevacién espir-
itual; simplemente dicho una emocién (...) El Eco
no quicre ser mis que una expresion de éstas
(inquietudes espirituales), aspirando a la inte-

B Eder, R, “Arquitectura Emocional”, et de S Siceede
Mactomal de Areer Plisticas, UNAM, Ciudad de Méxicn, Val. 3, nims,
13-14, Invierno 1991-1992, 1. 73.

F Goerirg, Marhias, "Manificsco de la Arquitestura Emocional
ELEnSCriG rof Graciela Kartofel en Mathior Goeriie: wh artises _I.':-r'r.-.-;-;_l'_
¢y dibrgor. Ciudad de México: Direccion General. de Pub
del Crea, 1992, p oL
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gracion pldstica para causar al
hombre moderno una médxima
emocion” En palabras de Rita
Eder, la “arquitectura emo-
cional” es la invencién funda-
mental de Mathias Goeritz en el
campo del arte contempordneo.
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Conclusién y promesa, £ Feo es considerado un parte-
‘aguas tanto en la produccion personal de su autor como
en el devenir de la arquitectura mexicana del siglo 3 con
“esta obra maduran las ideas de Goeritz ¥ se concretan en
unos cuantos muros y objetos precisos —pieza de relojerfa—
‘que condensan las pasadas experiencias del artista y ade-
lantan rasgos importantes de su trabajo futuro, reconoci-
‘do internacionalmente. Todo lo que Goeritz ha sido estd
“significado de alguna manera en Ef Feo.

Q‘-jii museo experimental

El Fep “comenz6 sus actividades, es decir, sus experimen-
con la obra arquitectdénica de su propio edificio”.t
sto explica la ausencia de planos o dibujos detallados
previos a la construccion... existen sélo tres croquis fecha-
‘dos en 1952: uno de ellos, el mds intercsante, se presenta
maneta de apunte perspectivo; los otros dos son dibu-
os esquemnidticos de las plantas arquitectdnicas, No sc han
contrado  borradores o bosquejos previos a éstos,
parentemente definicivos. El autor prescindid del ensayo
a correccion en estudio, pasande direcramente a la
abra, como apunta Gerhard Auer en su follewo de 1995;

El Eco le debe las energias de sus espacios tam-
bién a la inmediatez de su construccidn. Del
bosquejo a la construccién: el autor organiza y
dimensiona in situ su visidn; construye vy corrige
de manera inmediata ¥ a una escala 1:1; debido a
que nada puede ser exacto, todo conscrva la
impronta de su pufo v letra; dado que nada se

delega, todo es original.”

Bl Eeose llevo a cabo ral y como se ve en estos croquis
de 1952, bajo la celosa direccion de Mathias Goeritz,
quien definia v rectificaba sobre la marcha, reforzando asi
 cardcter indeterminado perseguido desde el principio.
eriormente a la conclusién del edificio, se realizaron
195 planos arquitecténicos completos para cumplir con
los requerimientos de la administracién local.

6 Thid., p. 91.
7 Muer, Gerhard, Marbiar Gaerite, B Fre, 25

De los tres dibujos, ¢l pequeno apunte perspectivo es

el mds sugerente v el que mds informacion aporta en
todos los sentidos. En él se distinguen ya cuatro elemen-
1os significativos que se concretardn en la obra terminada,
y que reaparecerin luego en contextos diferentes o como
temas solos, a lo largo de la carrera de Goeritz: “la ser-
piente”, “la rorre/muro amarilla”, aqui transparente —pris-
ma cristalino— para permicir que se vea “la cruz” del gran
ventanal del salén principal, y ¢l alto “pasillo” que se
proyecta hacia la lejania, con ¢l muro negro v el torso de
madera al fondo. Aunque formando parte de un ensam-
blaje integral, estos elementos aparccen desencajados v
libres, flotando... su distribucién corresponde a la que
finalmente tuvieron en la realidad, pero en el dibujo
guardan cierta independencia unos respecto a otros: son
vistos de diferentes dngulos, como en una composicién
cubista, y s¢ percibe un movimiento vital, una voluntad
individual de significacion. Dificilmente se encuentran
dibujos que expongan de manera ran concentrada “todo
un universo arquitectonico, el ideograma de un eredo, la
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esencia de un saber espacial. En rodos v cada uno de sus
trazos se manifiestan contradicciones: erigir y delimitar,
la persistencia de fuerzas de gravedad substanciales v el
nerviosismo de energias inmateriales, sujecidon y ace-
leracién, arraigo v trascendencia, hermetismo y apertu-
ra”.% Expresién geometrizada, dngulos acusadisimos y
perspectivas infinitas que nos hacen recordar ideas
propias del arce futurisea v, sobre todo, expresionista: los
artefacros escénicos para el Volkstheater de Wassili Kuck-
harde, la version teatral de John Heartfield de A pesar de
Icm’rr:l, el Goethenermn i1 de Budoll S r.:'mtr]',_ los 1_‘.1:(1:[&:5 de
Hans Scharoun...

Ninguna descripcion de £/ Eeo —fisica e ideoldgica—
es mejor que la que ¢l propio Goeritz hace en el Mani-
fresto de la Arquitectura Emocional, en los parrafos que se
cranscriben a continuacion:

El terreno de £l Eeo es pequeno, pero a base de
muros de 7 a 11 metros de altura, de un pasillo
largo que se estrecha (ademis subiendo el suelo v
bajando el techo) al final, se ha intentado causar
la impresion de una mayor profundidad. Las
tablas de madera del piso de este pasillo siguen la
misma tendencia, angostindose cada ver mids lle-
gando a terminar casi en un punto. En este punrto
final del pasillo, visible desde la encrada principal,
se proyecta colocar una escultura: un GRITO que
debe tener su ECO en un mural ‘grisaille’ de
aproximadamente cien metros cuadrados, obre-
nido posiblemente por la sombra misma de la
escultura que ha de realizarse en ¢l muro princi-
pal del gran salén,

Sin duda —desde el punto de vista funcional— se
perdid espacio en la construccidn de un patio
grande, pero éste era necesario para culminar la
emocién una vez obtenida desde la entrada. Debe
servir, ademds, para exposiciones de esculturas al
aire libre. Debe causar la impresion de una
pequena plaza cerrada y misteriosa, dominada

B Ibid., p. 22.

Planea cubierra

por una inmensa cruz que forma la dnica ven-
EANE-PUerta.

Sien el interior un muro alto y negro, despegado
de los otros muros v del techo, tiene que dar la
sensacion real de una alrura exagerada fuera de la
“medida humana”, ¢n ¢l patio faltaba un muro
ain mucho mis alto, comprendido como un ele-
mento E:.‘;E.‘Ll]l{’]!'i.{_]_:l, (ll' K:U]f}r 1[[T'|;{|.—'i||{_.'l.| {_11_[[_: — Lm0
un ravo de sol— entrara en el conjunto, en el cual
no se hayan otros colores que ¢l blanco y el gris.
En el experimento de EL ECO, la integracidn plas-
tica no fue comprendida como un programa, sino
en un sentido absolutamente narural; no se traca-
ba de sobreponer cuadros o esculturas al edificio
como se sucle hacer con los carteles de cine o con
las alfombras colocadas desde los balcones de los
palacios, sino habia que comprender ¢l espacio
arquitecténico como elemento escultérico gran-
de, sin caer en el romanticismo de Gaudi o en el
neoclasicismo vacio alemdn o iraliano. La escul-
[ura, como por Ejﬂ[]'l[‘.r]t':, la SERPIENTE del p:aliﬁ,
tenia que volverse construccién arguitectonica
casi funcional (con aperturas para el ballerj —sin
dejar de ser escultura— ligandose y dando un
acento de movimiento inquieto a los muros lisos.
Mo hay casi ningtin vinculo de 902 ¢n la planta del
edificio. Incluso algunos muros son delgados en
un lado y més anchos en ¢l opuesto. Se ha busca-
do esta extrafa ¥ casi imperceptible asimetria que
se observa en la conseruccidn de cualquier cara, en
cualquier drbol, en cualquier ser vivo. No existen
curvas amables, ni vértices agudos: ¢l total fue
realizado ¢n ¢l mismo lugar, sin planos exactos.
Arquitecto, albaiiil v escultor, eran una misma
persona, Repito que toda esta arquitectura es un
experimenro. No quiere se mds que esto. Un
experimento con ¢l hin de crear, nuevamente, den-
tro de la arquitectura moderna, emociones
psiquicas al hombre, sin caer en un decorativismo
vacio v teatral. Quiere ser la expresion de una libre
voluntad de creacidn que —sin negar los valores del




“funcionalismo”— intenta someterlos bajo una
concepeion espiritual moderna,

Esta declaracién fue escrira a principios de 1953 y
publicada en los Cuadernos de Arguitectura de
Guadalajara en marzo de 1934 como defensa frenee a
la negativa reaccién de algunos sectores de la comu-
nidad de arquitectos por la apertura de £ Eco, Si con-
tamos con que la construccidn de £ Leo dio inicio en
julio de 1952 y fue inaugurado en septiembre de 1953
{aunque su terminacién estuviera contemplada para
marzo), resulta que el manifiesto se escribio cuando la
abra habia alcanzado poco menos de la mirad de su
desarrollo. Esta observacién es importante pues nos
deja saber que para entonces va cstaba definido por
completo ¢l provecto, incluvendo los colores de los
muros v demds detalles finales: respecto de esta
descripcion, la obra terminada varia sélo en un par de
particularidades poco importantes. De hecho, el ma-
nifiesto viene a confirmar lo que los dibujos de 1952
anticipaban en un primer momento (nétese que se ha-
bla en ¢l de los mismos elementos sobresalientes que
componen ¢l croquis ideogrifico, desatendiendo el resto
del conjunto). Dado que no podemos situar la fecha
exacta de factura de los mismos, pues sabemos sélo
que son de 1952, lo mds légico es suponer que fueron
hechos inmediatamente después del encargo de Daniel
Mont, propictario del predio, mds o menos al dempo
de la celebracion del contraro entre Mont y Goeritz en
junio del mismo afio, en el que ¢l artista se compro-
metfa a construir un edificio “galeria de arte, restau-
rante y bar”,” definicidn que sorprende considerando
que la aspiracién experimental y multidisciplinaria de
la obra de Goeritz era contraria a la ubicacién, por
ejiemplo, de un restaurante como tal, por el cardceer
fijo de un local de esta naruraleza.

¥ Contrare esablecid entre Danicl Monr y Machias Coerire, reforense a la
construccidn de un edificio (Galaia de are, restrante v bard enla calle de Su-
Hivan 43045 de la cinalad dde Mdsico, D, E, ranserice por Lily Kassner en Marhic
Croeriee SO0 5- 0900 D ftografla, Clodad de México: Conacuiiaiinas, 1998,
Apéndice ¥, p. 259,

Fsras imdigenes v la de la péging 27 csuin tomadas de Machics Geeviez,
B Eeo, Gerhard Auer, Braunschweig, 1995,

El Manifiesto de la Arguitectura Emocional ¢s un
documento paraddjico desde el punto de vista de la
vanguardia entendida como momento de ruptura con
las estructuras establecidas y como voluntad de reno-
vacién y cambio, Sin embargo, no se puede pasar por
alto el hecho de que los movimicentos arristicos —y van-
guardistas— de los que Goerirz viene comparten el matiz
mistico-mesidnico que se lee no sélo en éste, sino en
todos sus escritos, v que pugna por devolver al hombre
su lugar en el mundo (no olvidemos que también los
integrantes del Movimiento Moderno, al concluir s
Segunda Guerra Mundial, apelaban a las necesidades
espirituales y emocionales que la arquitectura debia
cubrir en su tarea de reconstruccion). En una entrevista
de 1980 con ¢l e¢scritor guatemalteco Mario Monte-
forte, Goeritz aclara su posicién al respecro: “Van-
guardia no es ir al frente de los demds, sino separarse de
¢llos hasta volverse algo en si, absolutamente nuevo v
ejemplar, aunque lejano™, 10

Asi las cosas, cabe preguntarse qué lugar ocupa la
produccién de Mathias Goeritz dentro de la vanguar-
dia. En mds de una ocasién, Goeritz ha sido calificado
de reaccionario por insistir en la urgencia de un arce
“sagrado”, mediador entre dioses v hombres, mensaje y
mensajero; de un arte que sea conformador de comuni-
dad, a través del cual ésta pueda reconocerse v recono-
cer un orden superior olvidado. Para Goerirz, ¢l arcista,
en nuestros dias, tiene la mision de recuperar el conte-
nido redentor de la obra; su papel es ¢l de comunicador
de una “verdad” trascendente y, por tanto, exterior a la
obra. El contenido estd dado de antemana, y debe lle-
gar con fuerza al espectador por medio de emociones.
En este sentido, la postura de Goeritz se sitda ain en la
concepeidn hegeliana rradicional de correspondencia
entre forma y contenido. Sin embargo, a Goeritz le in-
teresa profundamente la participacién del especeador,
del que espera mucho mds que una observacidn pasiva
¥ una aceptacion sin cuestionamientos. El espectador es

10 Encrevista publicada por Marico Monrcloree Toledo en Courersariones mon
Mathias Gaeedtz, Clodad de México: Ed. Siglo 00, 1993, pp, 85 v 86,
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parte complementaria indispensable de la obra de arte, de
ahi que muchas de sus propuestas, particularmente las
arquitecténicas v las de escultura monumental, sean
“abierras™: serdn las experiencias del wvisitante o del
paseante las que finalmente completen la operacién ini-
ciada por el ardsta. Para comprender de qué mancera ¢l
hacer y ¢l pensar de Mathias Goeritz quedan reconcilia-
dos en piezas actuales v cargadas de potente significado,
habra que recordar que en este caso la creacidn es conse-
cuencia directa de una inquietud personal que busca
afanosamente una forma que le dé cabida vy sentido,
como senala Qlivia Ziadiga en su libro de 1963:

A Goeritz no le interesa ser un “buen pintor” o
un “buen escultor”. Es un hldsoto que se vale del
arte para resolver sus propias preocupaciones;
vive v ha vivido dedicado a la bisqueda de valores
recénditos; por ¢so convierte sus hallazgos estéri-
COS en [entarivas, €n Caminos O puertas que va
inaugurando.

Solo partiendo de este conocimiento, podremos
explicarnos una obra ran contradicroria, tan
numerosa y diversa. Si lo apasiona un problema
plistico, lo arrostra con desbordante exaltacion
para abandonarlo cuando obtiene la respuesta
necesaria.!!

“El altimo tin de toda actividad plastica es la arqui-
rectura” dijo Walter Gropius, impulsor de la integracidn
de las artes y los oficios, en el manifiesto de la Bauhaus
de 1919. De manera semejante, para Goeritz, que no
era arquitecto sino artista plistico con formacién en
historia del aree y filosofia, la arquitectura ofrecia ¢l
marco ideal para la reunién de disciplinas diversas y
para el trabajo colectivo. Era el lugar recipiente en que
las artes podian venir a encontrarse, el lugar de la “com-
posicitn escénica’, del reconocimiento de la unidad de
las cosas, del rezo... En El Fro se dieron cita personali-

P ydniga, Olivia, Maghias Goeeiez, Ciudad de México: Ed. Tonasiuh,
1963, p. 23,
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e Henry Moore.

La bailarina Pilar Pellicer frente sl mural d
La esculeura forse es de Goernite.

dades de la ralla de Henry Moore, de Luis Buiiuel, de
Rufino Tamayo, de Carlos Mérida; pero también esta-
ban presentes Nietzche, Kandinsky, Ball.
Curiosamente, Mathias Goerirz es citado en varios
diccionarios y enciclopedias de arquitectos y arquitec-
tura, aunque para muchos lo que ha conscruido sea
mds bien “espacio escultérico™'? Es cierto que al
hablar de su trabajo es dificil trazar una frontera clara
entre escultura a gran escala y arquitectura propia-
mente dicha, especialmente después de enfrentarse con
el tratamiento del espacio ceremonial monumental
prehispanico, que tanto lo impresiond. Si la arquitec-
tura superaba a la escultura de formaro pequefio y
mediano en ranto que contenedor de acontecimientos,




la escultura monumental destinada al espacio urbana
—y piiblico— cumplia mucho mejor esta rarea al poner-
la al aleance de la sociedad enrera. Si los altos muros de
El Fro pretendian elevarse hacia ¢l cielo a manera de
oracion, Lar Torres de Sarédlite, 19 de 1957, hacian de este
“rezo plistico” un evento colectivo,

Asi como las alturas de los muros de £ Feo tenian un
principio bien definido, los demds aspecros formales del
edificio (colores, tamafios, texturas) estaban también
dispuestos dentro de un esquema de significados pre-
ciso, no obstante la condicién flexible de los espacios
obtenidos. Todos los muros del edificio son grises,
incluso el gran mural de Henry Moore, pintado en la
pared del salén principal, estd realizado en tonos de gris.
El tnico elemento colorido es la torre amarilla del
patio, en la que ademds aparece incrustada una inscrip-
cion merdlica indescifrable, un “poema plistico” segura-
mente relacionado con la funcién simbdlica de la torre:
el esperanzador ravo luminoso en medio de la sombria
confusion de la vida.'® Para Goeritz el amarillo es ¢l
color del movimiento y de la energia, la primera mani-
festacion de la luz. El contraste v la tensién entre las
partes del Museo, reforzados por la eleccion cromitica,
eran ya evidentes desde aquel apunte perspectivo en el
que se podia adivinar el nerviosismo que producitian en
la realidad los cambios de elevacion y los efectos de pro-

2 Toca Ferndnder, Anomio. “Mathias Goerive: [a impormancia de las abras” en
Plurall vol, ¥06-%11, nim, 228, speriembre de 1990, pp. 83-87. En este artieulo Toca
Ferndnder se refiere a & Fer come un cspacin escultdrico: .. Bl experimenco que
Gozrite realizg en ol Muoseo (..) representd una verdadern integracion pliscica (...}
foe un ansémico rompimienio,, Ademis de la audacia de suconcepsion, su
ertacion implico reunir -integrindolas en diversos especticulos- la esculiura, 2
arquitecturs, [a pintura, I danea v s midsics, La creacion de esee capacio esculoéri-
e constituydd un inusitade apore al desarrello aristico de esa dpoca en Mésico, .

13 Bl proyecss de urbanizacisn de Ciudad Sarélice, a las afueras de b cindad de
México, fue encargado al arquitecto v uibanist Mario ani, Ls misma empresa
inmobiliaria que contratd a Pant, encomendd & Tuis Barragin el disefio de un monu-
mento simbdlico que sefialara la entrada &l faccienamicnin. Par ello, Barmgin
pidic 2 Goerire su colaboracion. La disminucidn u omision en publicaciones poste-
mopes 2 1957 de la participacidn de Barmgan en b creacion de Las Tovres ae Sandline
acasiond b rupiura de 1z gran amistad que entre estes dos antises exiscin, Personal-
mente creo que Lar Tarves se inpserman on la readicién arquitecrdnics expresionisc ale-
mana... basca wer .1'.]_:|||:|-.1-. de los dibuins de Hans Scharoun, on |:|;|r:i._'|.||;|.r wea
acuarela fechada en 1920 donde aparece un conjuo de prismas triangubares esbelros
j’t{l—"l?ridm, -.’il__.tn.‘r-:.’.dl"l'u a mancra de rascaciclos enun “dwonrewn” estadounidense,

Goerite observa 2 Henry Moore rabajando en su mucal.

fundidad, las fuertes asimetrias v el uso de planos incli-
naclos, ¢n oposicién a la estabilidad que aportan el ma-
nejo de ciertos trazos geométricos ordenados, la pesades
de los muros v las cualidades tecténicas de los mate-
riales. Esta simultaneidad de inquietud y serenidad,
aspiraciones contradictorias en resistencia, no es casual:
“expresa que las emociones requieren de un “enalte-
cimiento” y un “desasosiego” espirituales™. !5 Pero la
arquitectura de Mathias Goeritz es mucho mds que un
arre afectivo: es una forma de expresién que, sin negar
su finalidad, la supera, dirigiéndose al alma, a los senti-
dos y a la memoria colectiva. La obra integral de la cons-
truccién no rechaza la razén, sino que la complementa
con el lenguaje espontdneo de los sentimientos y la
riquera semidtica de los recuerdos.

La vida del Museo Experimental £/ £eo fue tan con-
erovertida como corta. A los pocos meses de su inaugu-
racion, la repentina muerte de Daniel Mont v el cambio
de propietario terminaron con sus actividades. Desde
entonces su destino ha side ir pasando de mano en ma-
no, hasta el punto de verse hoy en peligro de demoli-
cién. El Museo que queria exhibir artistas “haciendo” y
no obras de arte hechas!® ha funcionade, a2 lo largo de
estos tilaimos 45 afios, como restaurante, salén de baile,
bar gay, foro universitario v refugio de estudiantes ra-
dicales. Aunque completamente transformado y pricri-
camente en ruinas, todavia es posible reconocerle
algunos rasgos de lo que Mathias Goeritz hizo que fuera:
escenario, crisol, 1em|}|:::... Al fin, una propuesta :quui—
tectdnica sin precedentes, que dejaria huella v abriria
nuevas posibilidades de desarrollo para la arquitectura
mexicana de este siglo,®

14 Entrevises concedida por Marhias Goeritr a Ana Cecilia Trevifio para el pe-
riddice Foedfior en agosto de 1953, trangerita por Lily Kassner en Mathio Goerdes
FRI3-TM0 Ui bigraffe, ppo 82, B3 y 84, En ella Goerirz anticipa al piblico
ulg!-‘l 08 aspectos de B Fee, ﬂplic:l LS FEONCE [ la eleceion de los colores ¥ por
v primera, se refiere al Museo como homensje a una mujer que ni siquicn me
hace caso {..} 5i £ Ees es soda en grises se debe a una intencidn de medio luto,
Destaca, sin embargo, <] mure amarille, que ¢ mi muro de las lamenaciones, en
&l incrusraré las lerras medlicas de mi poema plistice. Goerite dedica este pocma
Marlene L. de Forestile,

L3 Aver, Gerhasd, Matfhiar Goerirz, B Beo, p22.

e Encrevista citada, pp- B2, B4,
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